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(De)construir la dpera experimental
argentina en tiempos de pandemia:
investigacion artistica desde la practica

Mgter. Florencia Frete

Mgter. Cristina Gallo

Mgter. ManuelaReyes

Universidad Nacional de Villa Maria

Introduccion

En la presente ponencia analizaremos la puesta en escena de la
opera Memorias del Camino llevada a cabo en el marco del pro-
yecto de investigacion “La performance vocal integrada en con-
texto musical multicultural. Proyecciones artisticas y didacticas
del modelo UNVM (II)”. La puesta en escena de la obra se rea-
liz6 durante la estancia de investigacion “(De)construir la épera
experimental argentina en tiempos de pandemia: Investigacion
Artistica desde la Practica” que fue posible gracias a un subsidio
Milstein del Programa RAICES (Ministerio de Ciencia, Tecno-
logia e Innovacién de la Nacién); y que financié el viaje de Flo-
rencia Frete (compositora) y Valeria Urigu (regisseur). Gracias a
este intercambio se concretd una puesta en escena de la 6pera que
contd con la participacion de 5 cantantes solistas, 2 actores, coro
de camara, multimedia y pequefio conjunto instrumental. A nivel
institucional, la actividad fue posible a partir del esfuerzo con-
junto de tres universidades nacionales, la Universidad Nacional
de Villa Maria, la Universidad Nacional de Artes y la Universidad
Nacional de Cérdoba, en linea con uno de los objetivos propues-
tos relacionado con el fortalecimiento de redes de investigacion y
practicas artisticas.
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Dificilmente se puede subestimar la importancia de las
redes para producir proyectos de arte comunitario. Las
relaciones existentes entre las personas, asi como entre
las instituciones, son una condicién para el éxito de los
proyectos. Al mismo tiempo, mejorar dichas relaciones
suele ser uno de los principales objetivos de las artes co-
munitarias. (Clemens. 2016:9)

“Memorias del Camino” es una dpera experimental sobre
textos de la obra literaria de A. Yupanqui que plantea la palabra
poética como constructora de identidad. La concrecidon de este
proyecto se enmarca en un proceso de afos de trabajo colectivo
que fueron guiando la produccién artistica en esta direccion, y
cuyo antecedente cercano fue un pre-estreno de la misma dpera
realizado en el ano 2019. Por lo tanto, la comunidad participante
(Vasconi, 2014) celebro el caracter inédito de la propuesta para la
region y la posibilidad de concretar y profundizar un trabajo que
responde a una necesidad expresiva y politica de los artistas-do-
centes-investigadores dedicados al canto.

El proyecto dio lugar a un espacio de experimentacion artistica
que permitié observar la relacion entre géneros escénico/musi-
cales acusticos tradicionales y las musicas populares argentinas,
reflexionar acerca de distintas experiencias desarrolladas en el
marco universitario local en los ultimos anos, abordar posibles
respuestas a los desafios de la puesta en escena, integrando las
condiciones de posibilidad por efecto pandemia vigentes al mo-
mentos; y aportar a temas cldsicos en el campo como las tensiones
entre el lenguaje musical y el escénico, la situacion del compositor
ante la realizacion material de su obra, y las dramaticidades alter-
nativas propias de la Opera experimental en la postmodernidad,
entre otros.

La performance vocal integrada en contexto multicultural
El foco de nuestro presente analisis sera el fenémeno performa-

tico realizado en la puesta en escena y los desafios de materializar
este tipo de proyectos colectivos. Una de las dimensiones destaca-
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das del proyecto fue la posibilidad de explorar la potencia creativa
de la 6pera como dispositivo comunitario (Siragusa, 2013) a pesar
de que como género candnico europeo genera connotaciones va-
riadas y suele percibirse distante de las practicas artisticas popu-
lares regionales. En un contexto donde este tipo de practicas son
escasas y, a la vez, suelen requerir un gran esfuerzo logistico y de
produccion, cabe preguntarse de qué maneras el género se presen-
ta como habilitante de nuevas experiencias o limitante de otras.
Nuestra hipotesis al abordar el proyecto se basaba en considerar
la posibilidad de realizar una re-apropiacion del género en el con-
texto local desde una perspectiva decolonial (Dussel) que proble-
matice las estructuras tradicionales y proponga una lectura desde
una identidad propia. La experiencia de “Memorias del Camino”
dio cuenta de las posibilidades actuales y creativas que propone el
género en su dinamica multimedial y como su estructura puede
resignificarse por los participantes cuando la propuesta tematica
acompaifia procesos culturales de interés para la comunidad.

Si la desobediencia va dirigida a un supuesto de homo-
geneidad derivado de la colonialidad occidental, -y lo
que se busca es una “de(s)occidentalizacién” en esa direc-
cién-, la construccién dirige a una negacién de la inma-
nencia presente en dicho supuesto. No solo la inmanencia
de un Occidente como entidad cerrada (lo que no deja
de ser reduccionista), sino de la inmanencia que otorga
valor a tipos de etnicidad en sentido comunitario y en
relacién a ejes geopoliticos concretos. La opcién decolo-
nial, al otorgar valor a la poiesis como crear/imaginar de
estéticas otras, no deberia “cerrar” su situacion liminal en
un “pensar desde la frontera” en sentido defensivo, sino
pensar desde una “filosofia del limite” (Eugenio Trias). La
liminalidad de la experiencia es un valor, el hecho esté-
tico como construccién, como respuesta a una poiética
del si mismo otro, es contingente no inmanente. (Cam-
pos-Fonseca, 2013)

De esta manera, la propuesta logro sintetizar la hibridez de las
practicas artisticas de los cantantes participantes cuyo entrena-
miento combina el canto sin amplificar, generalmente en lenguas
extranjeras, y con musicas antiguas de la tradicion clasica euro-
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pea, en contraposicion con la interpretacion de Musicas Populares
argentinas actuales realizadas normalmente con mediatizacion.
En nuestras culturas hibridas (Canclini, 1989), lo operatico se
redefine mas alld de sus connotaciones histéricas, retomando lo
sublime, exagerado, histriénico del género y resignificandolo en
dialogo con lo popular y las contradicciones que eso implica. De
hecho, mas alla de las posibilidades estéticas del género, la 6pera
se viene construyendo como dispositivo comunitario en distintas
experiencias que van desde lo pedagogico hasta la gestion cultu-
ral. Este tipo de proyectos se enfrentan a la necesidad de decons-
truir un género complejo y de reputacion elitista que no siempre
es facil conjugar con iniciativas participativas pero que puede ser
de gran riqueza tanto para la formacion de los artistas como para
el desarrollo de practicas culturales.

Desde la interpretacion vocal, “Memorias del Camino” consti-
tuyd una experiencia experimental en tanto pudieron abordarse
los desafios de la performance en el cruce de caminos de estas
practicas multiculturales. En el trabajo “Memorias del Camino,
Opera experimental basada en textos de AY” se describe el proceso
de trabajo y su marco tedrico de investigacion en arte (Borgdo-
ff, 2014). En ese primer informe, se analiza el rol de la memoria,
los silencios y la presencia de lo indigena como constitutivo de
la construccién de la obra. Algunas de las caracteristicas de esta
estética fueron desarrolladas en el trabajo “Reflexiones sobre la
composicion musical desde un abordaje integral de la performan-
ce vocal”. En ese trabajo se reflexiona sobre las potencialidades de
una performance vocal que amplia el concepto de vocalidad tradi-
cional incluyendo la voz hablada, murmurada, susurrada y otros
sonidos considerados marginales; se analiza la ruptura del texto
y su vinculacion con la musica y la incorporacion de vocalidades
propias de la musica popular. Si bien todas estas técnicas han sido
exploradas a lo largo del siglo XX, en este contexto son pocos los
cantantes formados en la lectura e interpretacién de estas musi-
cas. Por lo tanto, la invitacion a experimentar con la vocalidad de
la 6pera consistia en crear efectos y ambientes sonoros, mas que
desarrollar una técnica extendida especifica, que hubiera excedi-
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do las posibilidades del trabajo. En otras palabras, lo experimen-
tal en las voces se presento a través de recursos para abordar la
performance y fueron trabajadas con indicaciones escritas, videos
tutoriales y, sobre todo, en los ensayos; de manera que los cantan-
tes se sintieran invitados a participar en la construccion sonora de
la obra, mas que excluirse ante el desconocimiento de las técnicas
especificas.

Los compositores del siglo XX le han pedido al can-
tante que produzca una plétora de sonidos vocales. Algu-
nas de estas, conocidas como “técnicas extendidas”, inclu-
yen los silenciamientos vocales, vocabularios sonoros no
textuales basados en simbolos IPA, sprechstimme, clo-
queo de lengua, silbidos, uso de falsete, susurros y trinos
de lengua. Compositores como Crumb, Boulez, Vercoe,
Berio, Rochberg, Schoenberg, Stockhausen y otros han
utilizado estas ideas novedosas. (Mabry, 2002:7)

Estos elementos caracterizan la musica de la 6pera y posicio-
nan al performance frente al desafio de construir una interpre-
tacion que requiere explorar la totalidad del cuerpo en escena y
una disciplina de estudio para familiarizarse con armonias moda-
les, lineas melddicas con movimientos vocalicos complejos, efec-
tos vocales y amplios registros. Este tipo de repertorio requiere
una muy buena memoria tonal, voces flexibles, gran dedicaciéon
al estudio de las partes individuales y la habilidad de pensar la
voz en un entramado de sonidos que no son siempre predecibles.
Ademas, se sumd también el trabajo de la puesta que incluy¢ in-
dicaciones especificas, demandando la necesidad de memorizar
también movimientos en un proceso de trabajo intenso, de tan
solo dos semanas.

De esta manera, se pudo abordar una performance vocal ex-
perimental y colectiva que permiti6 la construccion del arco na-
rrativo de la 6pera, y cuya coreografia de movimientos y acciones
habilité nuevos significantes al relato visual y su dialogo con el
ritmo propio de las secuencias musicales. En este sentido, se lo-
gré disefiar una puesta en escena que fortalecié la construccion
de la narracién en una estética que se enmarca en el teatro post
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dramatico (Lheman) y cuyo desafio es, precisamente, construir
momentos de tension/distension a partir de un texto principal-
mente poético.

El drama, segtin Lhemann, pierde en la década de los 80 del XX su
valor conceptual asociado a I'intrigue. Esto es evidente cuando vemos
las 6peras de Wilson de esa época, pero también cuando leemos las pro-
puestas escénicas de los textos de Handke. El suspense dramatique (que
implicitamente nos conduce a los elementos precisos para construir la
exposicion, el nudo y el desenlace) deviene en Poéme, donde —como en
la pintura- la tension dramatica se asocia con la tension de la imagen, de

la atmosfera. (Fernandez Pelaez, 2010)

El trabajo de la puesta en escena se enfocé en construir esos
arcos de tension junto con los actores y cantantes, asi como un
disefio escénico en pos de brindar recursos claros para que la
audiencia construya sentidos a partir de las distintas propuestas
sensoriales. La escenografia, las luces y el mapping contribuyeron
al disefio estético de los momentos relacionados a elementos del
paisaje (las piedras, la luna, el rio), y los movimientos corporales
ayudaron a describir el entorno y la situacién de cada solista que
representaba un viaje y momento del artista devenido arquetipo
(viaje a la propia cultura, el exilio y el reconocimiento). Es por
esto que el trabajo en didlogo entre la musica y la escena fueron
claves para arribar a un resultado artistico genuino y coherente en
su propuesta estética.

La composicion musical experimental y abierta

El proceso de composicion de esta obra se caracteriza por ser
dialdgico, abierto y comunitario, y alli radica también lo experi-
mental de la propuesta. En ese mismo proceso se problematiza el
rol del compositor y se plantea un posible camino para re-pensar
practicas artisticas en nuestros contextos. El caracter dialdgico
de la obra se manifiesta en la interaccion con los textos (libreto),
con la comunidad participante y con la performance escénica. La
perspectiva dialdgica funciona como marco teérico basado en el
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dialogismo de Mijail Bajtin y propone observar la relacion entre
musica y lenguaje, la percepcion de la autoria, la intertextualidad
y las distintas dimensiones que interacttiian y colaboran en un pro-
ceso de composicion. Alan Taylor (2016) plantea que la mirada
del compositor como un artista soberano que crea musica a partir
de su sola imaginacion surge a finales del siglo XVIII ya que antes
la musica se consideraba mas como un material para circunstan-
cias o performers especificos, con capacidad de ser re utilizada,
apropiada, y no como algo independiente de practicas concretas.
La nocién del compositor individualista aun se encuentra en la
actualidad y se plantea como un obstaculo ya que entra en tension
con una mirada de la creacion artistica en dialogo con trabajos
previos e influencias externas, es decir, tanto con la creacion ar-
tistica dialdgica (Bajtin) como con pedagogias que sostienen el
rol de la comunicacidn e interaccion social en el aprendizaje (Vy-
gotsky).

Del concepto de ‘yo’ y ‘otro’ se deriva el de ‘polifonia’ para dar cuenta
de la presencia de la voz de los otros. En palabras de Bajtin, “El lenguaje
no es un medio neutral que pasa libre y facilmente a la propiedad priva-
da de las intenciones del hablante; estd poblada —sobrepoblada- con las
intenciones de los demds” Asimismo, la musica dialégica se infunde y
se impregna de la experiencia del ‘otro’ a través de la interpretacion y la
respuesta estética. (Dupuis-Desormeaux, 2017:46)

La practica de la composicion musical en nuestros contextos
esta marcada por los didlogos entre distintas disciplinas y los cru-
ces con una multiplicidad de dimensiones sensoriales y estéticas
que configuran el fendmeno artistico. A veces el compositor asu-
me un rol de arquitecto que disefia una estructura sonora pero no
siempre cuenta con el oficio del maestro mayor de obra o director
que puede informar desde un conocimiento distinto del material
musical. En la construccion de la épera Memorias del Camino se
ha podido explorar un tipo de colaboracién artistica entre com-
positor, director, intérpretes y puestista con el fin de desarrollar
una obra con fuerte impronta colectiva. El proceso de trabajo ha
permitido, asimismo, desarrollar un lenguaje ecléctico y dinamico
en relacion a las practicas de la comunidad participante. Y al mis-
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mo tiempo, ese proceso retroalimento la composicion. Debido a
la particularidad de nuestras practicas artisticas actuales, dinami-
cas y en dialogo, son muchos los artistas-investigadores que vie-
nen trabajando el concepto de colaboracion, como metodologia
y abordaje a la composicién. Alan Taylor (2016) describe los dis-
tintos tipos de colaboracion que se pueden observar en este tipo
de trabajos y sugiere que el didlogo artistico en pos de la creacion
siempre implica la presencia de mas de un artista involucrado.
En segundo lugar, con obra abierta nos referimos a un abordaje
que permitié versatilidad en el disefio de la obra y habilité la in-
corporacion de cambios y participacion en el devenir del proceso.
El concepto de obra abierta (Eco) remite a los procedimientos es-
tructurales a través del cual la composicion se concibe de mane-
ra variable, caracterizada por su indeterminacion y aleatoriedad;
incluye un rango de obras que van desde experimentaciones van-
guardistas que utilizan técnicas aleatorias especificas, hasta la in-
corporacion de espacios determinados para la improvisacion del
intérprete. En este sentido, el término hace referencia a diversos
tipos de composiciones en las que se explicita el rol del perfor-
mer en la misma construccion de la obra. Asimismo, este tipo de
obras suelen caracterizarse por un tipo de notacién que habilita
el desarrollo compositivo desde lugares alternativos a la escritura
tradicional. En “Memorias del Camino” se pudieron explorar mo-
mentos especificos para la composicion abierta, a veces indicado
en la misma partitura, otras guiadas por la puesta en escena, y
también en relacion a las posibilidades coyunturales especificas.
La poética de la obra “abierta” tiende, como dice Pousseur a
promover en el intérprete “actos de libertad consciente”, a colo-
carlo como centro activo de una red de relaciones inagotables en-
tre las cuales él instaura la propia forma sin estar determinado
por una necesidad que le prescribe los modos definitivos de la
organizacion de la obra disfrutada; pero podria objetarse (remi-
tiéndonos al significado mas amplio del término “apertura” que se
mencionaba) que cualquier obra de arte, aunque no se entregue
materialmente incompleta, exige una respuesta libre e inventiva,
si no por otra razon, si por la de que no puede ser realmente com-
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prendida si el intérprete no la reinventa en un acto de congeniali-
dad con el autor mismo. (Eco, 1989:34)

En este sentido, también se realizaron correcciones y modifica-
ciones en funcién del pre- estreno que hicimos en 2019 e intenta-
mos resolver con creatividad los distintos desafios que se fueron
presentando ya que, excepto la directora musical, ninguno de los
musicos que participé en 2019 pudo participar esta vez. Esto fue
posible porque se pensé desde el principio en una construcciéon
dinamica de la dpera que habilitara espacios para modificaciones
segun las circunstancias especificas. Asimismo, este proyecto se
inserta en un contexto complejo de recuperacion de la actividad
artistica-cultural en Argentina tras el inicio de la pandemia en
2020, por lo tanto, muchas partes que estaban pensadas para mu-
sicos especificos tuvieron que ser modificadas. Por ejemplo, se re-
emplazd el bajo eléctrico por un violoncello, la tuba de la version
original por un tromboén bajo, se agregaron lineas melddicas en
los instrumentos para ayudar a los cantantes en algunas secciones
y se modificaron partes solistas seguin las posibilidades vocales
de los participantes. Estos cambios y modificaciones se llevaron
a cabo hasta el dia anterior a la presentacion, agregando incluso
partes de violoncello y guitarra a ultimo momento para fortalecer
unas secciones corales que sufrieron la baja de algunos cantantes
debido a tener Covid. De todos modos, este proceso de escritura
y re-escritura constante fue de gran aprendizaje y habilité nuevas
maneras de pensar la composicion y su versatilidad en dialogo
con la comunidad participante.

Por otro lado, la metodologia participativa se desarrollé en dia-
logo con la comunidad a través de un proyecto especifico que per-
mitié incorporar otras voces y lecturas a la misma composicion.
En este marco, se entablé un proceso de didlogo y produccion con
la Biblioteca Popular Casa del Pueblo Alberdi de la ciudad de Cér-
doba, con el fin de vincular otras miradas en la misma construc-
cién de la obra. Para incluir este material producido en colabo-
racion con la biblioteca, se dejaron algunas partes de la dpera sin
definir, especificamente algunas secciones del audiovisual y unos
momentos musicales. La motivacion detras de esta iniciativa era
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hacer circular los textos de Yupanqui e invitar a participantes de
bibliotecas populares a participar en la dpera entrando en didlo-
go con esos textos. Para esto, se llevaron a cabo encuentros en la
biblioteca durante el mes de marzo y nos encontramos con un
equipo de trabajo entusiasta y creativo quienes con gran compro-
miso habilitaron espacios para la lectura y el debate de los textos
seleccionados.

La tension entre los arreglos estrictos en una produccion de
opera y el enfoque democratico de los proyectos tradicionales de
arte comunitario no ha impedido que los productores de 6pera
busquen formas de involucrar a la comunidad en su arte. En los
ultimos afos, los teatros de 6pera han desarrollado cada vez mas
un interés en involucrar al publico con enfoques participativos. Al
involucrar a los miembros de la comunidad, amplian su base de
audiencia y fomentan los talentos emergentes. (Clements, 2016: 4)

A partir de esas interacciones, los participantes propusieron ha-
cer un proyecto en el marco de un taller de collage de la biblioteca.
En ese contexto, crearon obras visuales que luego fueron parte del
mapping en la obra, y compartieron algunas frases que también
configuraron el disefio sonoro de una seccién musical. De esta
manera, el proyecto asumi6 un enfoque de formacién de publicos
desde una estrategia de inclusion en instancias de co-creacion ex-
perimental, lo que configura una novedosa posicion en el acerca-
miento, produccién y apropiacion de formas y géneros artisticos.
Asimismo, el esfuerzo conjunto con la biblioteca y su participa-
cion en el estreno permitié problematizar la circulacion de prac-
ticas culturales del territorio, la concentracion de la produccién
artistica, la hegemonia de repertorios foraneos, la desconexién y
desconocimiento entre artistas y publicos, la distancia simbdlica
entre publicos y el género dpera y la posibilidad del encuentro con
nuevos publicos.

En tercer lugar, se entablé un didlogo con la puesta en esce-
na que integré la palabra poética popular en un entramado de
tres dimensiones. A los textos de la obra literaria de Atahualpa
Yupanqui que constituyen el libreto de la dpera, cantados por ar-
tistas vocales (profesionales y estudiantes en formacion), se su-
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maron lecturas y re-escrituras por integrantes de la comunidad de
la biblioteca popular, y un planteo escénico con textos originales
producidos mediante la técnica de mapping. El didlogo con la voz
aludida de Atahualpa guid la construccion de la composicion y
se hizo presente de maneras mas y menos explicitas. Ese didlogo
con las palabras concretas estructuro la interaccion entre solistas,
y se exploraron desde distintas vocalidades en el rango de la voz
hablada, susurrada y cantada, presente tanto en la voz de los solis-
tas como en el coro y los actores; y también en la puesta a través
del mapping. Por ejemplo, en el uso de la voz hablada en el nrol
“Piedra y Cielo” donde no hay indicacién de altura, o en el nro5
“El canto del viento” donde los cantantes tienen que elegir entre
un grupo de frases y recitarla en una nota y un ritmo a eleccion.

El caracter versatil y multimodal del género permitié un marco
de gran flexibilidad para incluir lenguajes de diversa naturaleza
en pos de generar una obra de arte/evento altamente inclusivo y
constructor de identidad colectiva. Es por esto que el desafio fue
llevar el discurso poético de Yupanqui a un lenguaje visual y per-
formatico mediante recursos coreograficos, audiovisuales, actora-
les, etc. habilitando la experimentalidad de la épera de un modo
que expresa compromiso con la cultura popular y con la cotidia-
neidad contemporanea. Incorporar la mirada desde la puesta en
escena permitié enriquecer la obra y fortalecer su construccion
narrativa. Esto fue posible gracias al trabajo colaborativo con la
regisseur Valeria Urigu, quien propuso incorporar un prélogo,
un actor y otros elementos musicales conectivos para fortalecer el
discurrir de la palabra poética.

A modo de conclusidn, el trabajo realizado permitié explorar
distintas estrategias creativas y de producciéon musical desde el
dialogo con la performance y la puesta en escena, es decir, com-
poner con el texto, con la comunidad y con la escena. De esta
manera, se pudo abordar la composicion musical desde distintas
dimensiones para interrogarnos acerca de como pensar la perfor-
mance, como poner a dialogar el género operistico con nuestros
lenguajes contemporaneos, y como disefiar practicas compositi-
vas abiertas y en didlogo con otras disciplinas, problematizando y
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resignificando en esa interaccion el rol del compositor. En el traba-
jo conjunto de estudiantes y profesionales se lograron resultados
tanto artisticos como comunitarios de gran peso para la region.
Este proyecto intent6 contribuir en la construcciéon de un marco
para nuevas composiciones que aborden los géneros tradicionales
como dispositivos para el desarrollo cultural, y que sigan contri-
buyendo con el desarrollo profesional de la comunidad de artistas.
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Aportes curriculares al plan de estudios de la Li-
cenciatura en Musica Popular del Instituto Pata-
gonico de las Artes: Taller de ensefianza conjunta
entre bajistas/contrabajistas y bateristas

Ignacio Camba Sans
Emiliano Sédnchez

Introduccion

En nuestro recorrido como docentes e investigadores del Ins-
tituto Universitario Patagénico de las Artes hemos detectado una
vacancia curricular en el plan de estudios de la Licenciatura en
Musica Popular en relacion a la ensefianza conjunta entre bajistas/
contrabajistas y bateristas. Es por ello que consideramos impor-
tante desarrollar una propuesta educativa que formalice y siste-
matice dichos saberes para darle jerarquia a su estudio en el am-
bito universitario.

El recorrido que proponemos para este trabajo se circunscribe
a dos grandes partes:

a. Una primera parte centrada en la problematizacion sobre
la vacancia de un espacio curricular y la justificacion de la ne-
cesidad de un dispositivo de ensefianza conjunta entre bajistas/
contrabajistas y bateristas que otorgue valor a esta unidad musical
especifica.

b. Una segunda parte centrada en la fundamentacién de una
propuesta de ensefanza sistematizada en formato Taller como
aporte curricular al plan de estudios de la Licenciatura en Musica
Popular.
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Primera parte

Un espacio curricular vacante
Antecedentes que dan origen a la propuesta

Actualmente en el Instituto Universitario Patagénico de las Ar-
tes (IUPA) se ensefia bajo eléctrico, contrabajo y bateria de ma-
nera separada dejando vacante la existencia de un espacio curri-
cular que articule estos instrumentos dentro del plan de estudio
de la Licenciatura en Musica Popular (que de ahora en adelante
titulamos como LMP). Si bien existen las catedras de Practica en
Conjunto 1y 2 y Taller de Ensambles 1 y 2, donde se desarrollan
contenidos relacionados al ensamble de obras, dichos espacios
son compartidos por Ixs' estudiantes de todos los instrumentos
incluidos en la carrera y no se focalizan en el ensamble especifico
del bajo/contrabajo y la bateria.

Consideramos que esta vacancia curricular soslaya la impor-
tancia que tiene el trabajo focalizado entre las duplas instrumen-
tales, bajo y bateria o contrabajo y bateria, como cimientos de
cualquier obra musical. Ademas, su relevancia funcional es intrin-
seca a las necesidades instrumentales propias de los géneros mu-
sicales” -Tango, Folklore, Rock y Jazz- que se ensefian e integran la
curricula de la LMP.

La experiencia realizada en el IUPA como equipo de investi-
gacion en el bienio 2018/2019 con el proyecto “El groove entre el
bajo eléctrico y la bateria’, nos permitié por un lado, empatizar
con las demandas de Ixs estudiantes sobre la necesidad de trabajar
de manera exclusiva y focalizada en aspectos relacionados al en-
samble de estos instrumentos.

1 El empleo de la “x” alude al nombramiento de los diversos géneros en los que
puede devenir unx sujetx social, a su vez trata de denostar el caracter heter-
onormativo y patriarcal en el que fue conformada la lengua espafiola.

2 Los géneros musicales son definidos por Fabbri (1981) como: “conjunto de
eventos sonoros (real o posible) cuyo curso o devenir se encuentra regido por
un conjunto de reglas socialmente aceptadas” (p.52).
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Por otro lado, el ensamble -generalmente- entre el bajo y la ba-
terfa suele trabajarse en clinicas que abordan la interaccion de
dichos instrumentos de manera anecdética sin propiciar un espa-
cio de ensefianza conjunta sistematizada y formal en un ambito
universitario.

A su vez, el relevamiento que realizamos a principios del afio
2021 en Institutos Superiores y Universidades publicas de nuestro
pais, que contemplan procesos formativos referidos a la ensefian-
za de la musica popular, nos permitié corroborar que no existen
en los planes de estudios de dichas instituciones propuestas cu-
rriculares para la enseflanza conjunta de bajistas/contrabajistas y
bateristas®.

Finalmente como docentes de dichas catedras nos impuls6 a
pensar en el diseflo, incorporacion y desarrollo dentro del plan
de estudio de la LMP de una propuesta de ensefianza que articule
estos instrumentos funcionalmente vinculados mediante un en-
foque de trabajo conjunto. Lo que gener? la necesidad de crear un
espacio de formacién novedoso para Ixs futurxs Licenciadxs en
Musica Popular del IUPA.

Fundamentos de la unidad musical
(bajo/contrabajo y bateria)

Hemos establecido la nocion de “unidad musical” para hacer
referencia al bajo/contrabajo y bateria como instrumentos funcio-
nalmente vinculados que integran la seccion ritmica de los con-
juntos de musica popular.

A continuacion detallamos las caracteristicas que dan cuenta
de la unién y complementacion de estos instrumentos como una
unidad musical.

En primer lugar, las cualidades acusticas del bajo/contrabajo y
la bateria ponen de manifiesto la forma en que se complementan.

3 Relevamiento en Institutos Superiores y Universidades publicas de Argenti-
na que contemplan procesos formativos referidos a la ensefianza de la musica
popular.pdf
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El aporte de la bateria, en relacion a su amplitud de frecuencias y
timbres es enriquecido con el refuerzo de frecuencias graves y me-
dias del bajo o el contrabajo. Con lo cual, los sonidos que integran
los cuerpos de la bateria en relacion directa con el registro del bajo
o contrabajo y las técnicas especificas utilizadas para la ejecucion
de estos instrumentos se conjugan. Lo que permite desarrollar el
plano perceptivo de esta dupla sonora en funcién de una unidad
musical.

En segundo lugar, dichos instrumentos, cuya funcién primor-
dial es acompanar a los instrumentos melddicos, se ubican en la
base de un esquema piramidal donde se produce el nexo entre el
ritmo y el delineamiento de la armonia. De esta manera el bajo o
contrabajo y la bateria se establecen como un ntcleo de genera-
cion de solidez ritmica y condensacién armonica, funcionando
como una unidad musical en un gran porcentaje de las obras del
repertorio de musica popular.

En tercer lugar, las notas y acentos fundamentales que compo-
nen la base del acompafiamiento de una obra, se relacionan es-
trechamente por su sincronizacion ritmica. Destacando la simul-
taneidad ritmica que existe en un alto porcentaje del repertorio
entre los sonidos del bombo de la bateria y las notas del registro
mas graves del bajo o el contrabajo.

En cuarto lugar, las decisiones que tomen ambxs instrumentis-
tas en la confeccion de sus lineas o bases, deben ser preestableci-
das antes de la interpretacion de una obra. Incluso en el caso de
ser musica improvisada también requerira un trabajo previo para
poder unificar cddigos comunicativos e interpretativos.

En quinto lugar, la ubicacién y cercania en el escenario entre
el bajo/contrabajo y la bateria, dentro de un ensamble de musi-
ca popular, se debe a la necesidad de estar proximos para poder
comunicarse y seguirse de manera optima. Por ejemplo una co-
rrecta comunicacion gestual entre Ixs instrumentistas puede dar
aviso de aspectos necesarios a cambiar de manera inmediata para
un buen funcionamiento de la unidad musical. Este objetivo es
alcanzado por Ixs musicxs a través de la utilizacion de diversas

34 - 8° Congreso Latinoamericano de Formacion Académica en Miisica Popular



herramientas de comunicacion auditivas y gestuales referidas a la
escucha profunda y a la lectura®.

Estas caracteristicas muestran la relevancia del vinculo estre-
cho que debe existir entre bajistas/contrabajistas y bateristas para
obtener resultados satisfactorios en su desenvolvimiento como
unidad musical en cualquier ensamble de musica popular.

Debido a la necesidad de otorgar valor a esta unidad musical
especifica, los antecedentes relevados y cierta vacancia curricu-
lar respecto de la ensefianza conjunta de estos instrumentos en
la formaciéon musical de Ixs estudiantes, surgieron interrogantes
tales cdmo: ; Por qué estos instrumentos se ensefian de manera in-
dependiente sin que exista un espacio formal de ensefianza siste-
matizada que les otorgue valor como unidad musical? ;Cual seria
el aporte curricular de tal espacio al plan de estudio de la LMP?
;Como y qué ensefiar desde esta novedosa modalidad conjunta
orientada por la funcion de estos instrumentos mas que por sus
caracteristicas especificas? entre otros, etc.

Incorporacion de la musica popular al curriculum universi-
tario y la necesidad de un espacio de ensefianza que contem-
ple la unidad musical

La reciente incorporacién de la musica popular en los curricu-
lums universitarios de Latinoamérica da cuenta de que las institu-
ciones educativas han respondido a una demanda social respecto
de la importancia de su jerarquizacion y valorizacion en el contex-
to académico. “A fines de la década de 1990, ya existian programas
de nivel universitario en Colombia y Brasil, luego seguiran los de
La Plata, Villa Maria, Universidad Nacional de Cuyo y Conserva-
torio Manuel de Falla en Argentina” (Gonzalez, 2007, p.11). Sin
embargo, la posibilidad de acceder al estudio de la musica popular

4 Manguel afirma que la lectura del mundo que nos rodea y de nosotros mis-
mos es esencial, como la respiracion, para poder entender o empezar a entend-
er y asi desenvolvernos bien con nuestro entorno y nosotrxs mismxs (Manguel,
1999).
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en las universidades publicas de Argentina es algo muy reciente y
todavia existen pocas ofertas académicas con esta orientacion en
nuestro pais (Mesa, 2017).

Alba (1998) define al curriculum como “la sintesis de elemen-
tos culturales (conocimientos, valores, costumbres, creencias, ha-
bitos) que conforman una propuesta politico educativa pensada e
impulsada por diversos grupos y sectores sociales cuyos intereses
son diversos y contradictorios”( p.75). Algunos aspectos que nos
interesan destacar del curriculum’ son:

o Elmismo es un compendio de conocimientos sociales, cul-
turales, politicos; ordenados, secuenciados, organizados y
relevantes, con determinados objetivos. Es una herramien-
ta para la accion.

o Comprende el contexto, algunos de sus elementos son: la
evaluacion, los contenidos, los espacios, la estructura, es-
trategias didacticas, metodologia de trabajo, una determi-
nada concepcion de aprendizaje, cierta carga horaria, la
duracion de la jornada, perfiles de egresadxs, fundamen-
tacion, objetivos, propdsitos, cultura institucional, biblio-
grafia, régimen de cursada, plan de estudios, régimen de
ingreso, carga horaria, metodologias de trabajo, etc.

o El mismo sirve para la construccion de acuerdos docentes,
orientacion, plan institucional (estudiantes-docentes-co-
munidad), genera y unifica sentido en torno de qué y como
se debe ensefiar, organizando un conjunto de saberes pre-
sentados como buenos, verdaderos y justos, homéloga ti-
tulaciones, etc.

5 Si bien nuestro trabajo no pretende profundizar en la conformacién curricu-
lar de las universidades entendemos que el término curriculum es polisémico
(Gvirtz Silvina, 2006) y se vincula con nuestro trabajo porque proponemos un
aporte curricular al plan de estudios de la LMP del IUPA centrado en la funda-
mentacion de un novedoso espacio que se focaliza en nociones estrictamente
musicales.
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Por todo lo expuesto nuestra propuesta sugiere una modifica-
cion en la curricula actual de la LMP, mediante la inclusion del
“Taller de ensefianza conjunta entre bajistas/contrabajistas y bate-
ristas”. Creemos que es sumamente loable la incorporacion de un
espacio académico que focalice en la ensenanza de la unidad mu-
sical. Consideramos que su insercion no so6lo formaliza practicas
habituales de Ixs musicxs populares, sino que recupera e integra
saberes y conocimientos fundamentales para el desarrollo forma-
tivo de Ixs Licenciadxs en Musica Popular. De igual modo, pro-
porciona herramientas concretas para su desempeno profesional.

Sostenemos que nuestra propuesta integra saberes que respon-
den a inquietudes individuales y colectivas, que al incorporarse a
la curricula universitaria permitirian establecer un lazo identita-
rio que movilice a las personas a buscar conocimiento dentro de
las universidades (Benegas y Cavallero, 2019). De este modo bus-
camos interpelar los procesos de construccion y deconstruccion
candnica que guian nuestro plan de estudio, y construir canones
alternativos (Gonzalez, 2007) que den respuesta a las demandas
sociales actuales.

Es entonces que, dando una respuesta a lo que consideramos
como vacancia curricular, hemos disefiado una propuesta de en-
seflanza conjunta para estudiantes especialidxs en bajo eléctrico/
contrabajo y bateria, pensada para integrarse al compendio de
materias que conforman el plan de estudio de la LMP del IUPA,
siendo este nuestro aporte curricular. En este sentido nos pregun-
tamos ;Qué enfoque pedagégico-didactico es el mas adecuado
para su realizacién? y por ultimo ;Cémo intervenir didactica-
mente desde las coordenadas que nos ofrecen estos instrumentos
funcionalmente vinculados, de manera tal que permita a Ixs estu-
diantes desarrollar niveles progresivos de entendimiento sobre la
practica de la unidad musical?
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Segunda parte

El Taller como dispositivo de ensefianza conjunta entre
bajistas/contrabajistas y bateristas enmarcado en la musica
popular

Por un lado, la musica popular -en comparacion con la tradi-
cional relacién sintdctica y semantica de la musica clasica occi-
dental- suma nuevas relaciones intersemidticas generadas por la
performance, el ritmo corporal, la visualidad, el sonido editado,
entre otros aspectos, etc. Esta multiplicidad textual propia de la
musica popular, llama a diversas miradas disciplinarias y plant-
ea un desafio enriquecedor para pensar la ensefianza (Gonzalez,
2007).

Por otro lado, el perfil de Ixs musicxs populares requiere una
amplia variedad de conocimientos y capacidades que hemos teni-
do en cuenta al disefiar nuestra propuesta de ensefianza. Algunas
de ellas son: la interpretacién instrumental, la composicion, el
conocimiento de los géneros musicales, la capacidad de arreglar/
versionar o adaptar musica, la habilidad para improvisar, conoci-
miento de los mecanismos de produccién discografica y ejecucion
en vivo, entre otros (Madoery, 2007).

De este modo las caracteristicas particulares de la musica pop-
ular y el perfil especifico de sus estudiantes nos invitan a incor-
porar una metodologia que logre construir y sistematizar las her-
ramientas didacticas necesarias para su desarrollo efectivo en un
contexto académico (Mesa, 2017) como lo es la LMP del IUPA.

Proponemos entonces el Taller como dispositivo pedagogico
enmarcado en la educacion popular con amplia trayectoria en las
carreras terciarias y universitarias de Latinoamérica, que se ex-
plicita en la Resolucion Rectoral IUPA N° 1081/15°.

El Taller incluye una amplia cantidad de caracteristicas, de las
cuales nos interesa destacar las siguientes:

6 La Resolucion Rectoral ITUPA N° 1081/15, en su articulo 1° crea la Licenciatu-
ra en Musica Popular y en su articulo 2° aprueba su plan de estudios con titulo
de Licenciadx en Musica Popular.
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Un dispositivo de trabajo con grupos, que es limitado en
el tiempo y se realiza con determinados objetivos par-
ticulares, permite la activacién de un proceso pedagdgico
sustentado en la integracion de teoria y practica, el pro-
tagonismo de los participantes, el didlogo de saberes, y
la produccién colectiva de aprendizajes, operando una
transformacion en las personas participantes y en la situ-
acion de partida (Cano Menoni, 2012, p.33).

El Taller funciona como espacio particular de reconstruccion
de saberes que, entendemos en la musica popular se configuran
de modo heterogéneo, escapan, salen de los lugares legitimados
socialmente para su distribucion y su aprendizaje, se encuentran
diseminados, sin orden alguno, no proceden de la academia
ni se imparten en ella de manera exclusiva. Son saberes que se
desligan del tiempo y se descentran de los escenarios formales
(Barbero, 2003). En el ambito de la musica popular, dichos saberes
toman sentido al interactuar dentro de un grupo, materia prima
fundamental del trabajo en el Taller. En este sentido, pretendemos
la creacién conjunta del saber partiendo de aquellos que traen
Ixs estudiantes, quienes trabajaran en duplas en pos de adquirir
de manera conjunta las nociones que caracterizan a la unidad
musical.

Como espacio de construccion colectiva el Taller fomenta el
aprendizaje colaborativo de Ixs musicxs (estudiantes-docentes)
de la LMP y a su vez demanda una ldgica particular de trabajo
mediante propuestas abiertas que facilitan el protagonismo de Ixs
estudiantes ubicandolos como productores. En palabras de Gon-
zalez (2015) “el musico popular contribuye en sus producciones
al colectivo, mas que producir una ruptura individual, produce
cambios, pero estos son graduales y colectivos” (p.64).

Ademas, el caracter que imprime el Taller como modalidad de
ensefianza favorece el desarrollo de soluciones creativas a diversos
problemas tales como las dificultades ritmicas, la unificacion de
criterios interpretativos para los diferentes géneros musicales, la
comunicacién entre instrumentistas, entre otros, etc. Asimismo,
promueve la diversidad de perspectivas ya que pone en juego la
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importancia de la interpretacion individual de Ixs instrumentistas
(Eisner, 2004) y su interdependencia en la unidad musical.

En suma, proponemos mediante el “Taller de ensefianza con-
junta para bajistas y bateristas” un trayecto formativo que esta-
blece la conceptualizacién de elementos técnico musicales, la
innovacidn en la interpretacion de las duplas como una unidad
musical y la creacién de nuevas practicas conjuntas y especificas
entre bajistas/contrabajistas y bateristas. Dando como resultado
una propuesta dindmica, abierta y en crecimiento constante.

La ensefianza, lalectura y la experiencia en la unidad musical

Nos enmarcamos en la ensefianza de la musica popular situ-
ada en el contexto latinoamericano habitado por “musicas vivas,
cambiantes y mediaticas, y que por ende requieren una pedagogia
musical diferente, que reivindique la creatividad, la intuicién y la
improvisacion” (Gonzalez, 2007, p.17).

Desde esta perspectiva la ensefianza se enfoca en el desarrol-
lo de nuevas lecturas entendidas como produccion de sentidos
(Montes, 2006) acerca del plano perceptivo de estos instrumentos
musicales funcionalmente vinculados. En esta linea entendemos
al acto de leer como parte constitutiva del ser humano, estamos
leyendo permanentemente, en funcién de infinidades de aspec-
tos que posibilitan significar y dotar de sentido al mundo (Freire,
1999).

Siguiendo esta linea el Taller recupera el valor del par experien-
cia/sentido (Larrosa, 2006)” como aporte fundamental a la hora
de pensar la ensefianza. De ahila importancia de que la ensefianza
de la unidad musical vuelva necesario involucrar los sentidos y las
vivencias musicales de Ixs estudiantes.

7 La experiencia es lo que nos pasa. No es sdlo saber, sino sentir, no es sélo
cognicidn, sino pasion. La experiencia no habla en el lenguaje de la razén pura,
pero tampoco es irracional. Es subjetiva, intersubjetiva, y es también funda-
mentalmente situacional, contextualizada, siempre de alguien, en un aqui y
ahora, provisional, sensible, corpdrea (Larrosa, 2006).
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La experiencia practica propicia la estimulacion de las capaci-
dades creativas y perceptivas de Ixs participantes, en definiti-
va la utilizacién de la experiencia propia como vehiculo para el
aprendizaje (Freire, 1999). Nuestra propuesta pretende vincular
las diferentes experiencias musicales de Ixs estudiantes, las cuales
llevan huellas de su propia clase social, género, generacion, pro-
cedencia geografica (Vainer, 2017), entre otros, etc. De este modo,
las distintas experiencias sensoriales -intra, inter y transubjetivas-
y la interaccion e interdependencia de las duplas permitira desar-
rollar la unidad musical desde diversas gramaticas, esquemas de
pensamiento, efectos de sentido y sonoridades que se construiran
en el trabajo sistematizado que propondremos en nuestro Taller.

Entendemos que la ensefianza artistica que ofrecemos desde
este novedoso Taller hace un aporte sumamente importante al
desarrollo del pensamiento y las capacidades creativas de Ixs es-
tudiantes (Eisner, 2004) de la LMP. Al mismo tiempo incentiva el
pensamiento critico y fomenta la apropiacion individual de her-
ramientas tales como el autoconocimiento y la identidad cultur-
al de Ixs estudiantes (Carabetta, 2011). Consideramos que estas
herramientas son indispensables para el desarrollo identitario de
las duplas que, a su vez, se logra por medio de una construccion
reciproca de ambxs integrantes a la unidad musical.

Conceptos elementales para el desarrollo
de la unidad musical
A continuacién detallamos los principales conceptos que fun-
damentan el disefio de nuestra propuesta.
Ritmo

Consideramos al ritmo -en todas sus dimensiones- como el
elemento que caracteriza principalmente a la unidad musical, ya
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que como hemos expuesto anteriormente dichos instrumentos se
encuentran funcionalmente vinculados y tienen sus pilares fun-
damentales en el aspecto ritmico.

La musica occidental de tradicion europea se ha centrado
histéricamente en aspectos melddicos y armoénicos pero le ha
restado importancia al ritmo. Otras culturas en cambio se han
enfocado en este dltimo aspecto logrando asi una concepcion
puramente ritmica (Chapin, 2002); como sucede en las musicas
africanas, afroamericanas y afrolatinas®. Estas ultimas dos, las
cuales se encuentran abarcadas en nuestra propuesta, son dificiles
de mensurary catalogar bajo las formas de pensamiento occidental,
y ademads tienen un vinculo directo con la sexualidad y el ritual
(Benegas y Cavallero, 2019). Por lo general son formas musicales
indivisibles de su funcién social espacial bailable’ (Quintero,
2009). Se caracterizan -sobre todo las musicas afrolatinas- por
el desarrollo de una concepcién no lineal del tiempo que se
complementa con la utilizacién de diversas claves ritmicas como
medio para organizar el discurso musical (Carotenuto, 2019).
Su flexibilidad y sincronicidad ritmica implican un trabajo
focalizado en la division desigual de la subdivision interna de
los pulsos (Vazquez, 2013). También requieren el conocimiento
de las diferentes concepciones ciclicas y rugosidades del tiempo,
concebidas por Ferreira (2013) como diversidad de formas de
rugosidad de la pulsacidn, las cuales no encuentran semejanzas
conceptuales y estéticas en las teorias musicales de Europa
Occidental. “Son modulaciones de la microestructura musical
que adquieren significado en el contexto inmediato de la

8 Tanto las musicas afroamericanas como afrolatinas son resultado de las
mixturas étnicas, sociales y culturales que se produjeron luego de la llegada
de los contingentes esclavos africanos durante el siglo XVII (Cripps, 1999) en
diferentes lugares de América. Desde Estados Unidos, pasando por América
Central y América del Sur, dando como resultado de este proceso de mestizaje
(Ahanorian, 1993) o transculturacién (Podetti, 2004) el surgimiento de expre-
siones musicales como: el Jazz, el Rock, el Tango y el Folclore argentino.

9 Como sucede en los géneros que integran la curricula de la L M P, el Tango,
el Folclore, el Rock y el Jazz, cada uno de los cuales tiene sus propias danzas.
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performance” (Di Cione, 2015, p.5) y generan en el oyente una
sensacion placentera'® que desarrollaremos a continuacion.

Groove

Uno de los elementos ritmicos que consideramos de suma
importancia en la interaccién de la unidad musical es el groove.
Definido como sensacion ritmica expansiva (Herrera, 2018) que
otorga una notable sincronizacion en la base ritmica de la musi-
ca de tradicién afroamericana del siglo XX (Paganini, 2019). Este
término suele utilizarse en el ambito musical para hacer referen-
cia a una diversidad de “patrones ritmicos ciclicos repetitivos aso-
ciados a muy diversos géneros musicales” (Di Cione, 2015, p.5).
Ademas, el groove se vincula a la capacidad ritmica de poder estar
adelante o atras del tiempo sin hacer perder el pulso al oyente,
dando cuenta de este modo que el groove es algo que se experi-
menta sensitivamente (Herrera, 2018). También es descrito como
la cohesion o coherencia ritmica entre todos los instrumentos de
un ensamble, relacionandolo con las acentuaciones y las minimas
variaciones en las duraciones y dindmicas de los ritmos (Spatoc-
co, 2015). Es por ello que el groove sera un aspecto nodal que
utilizaremos como parametro a la hora de determinar el correcto
funcionamiento de las duplas.

Improvisacion

Otro de los aspectos que nutren al Taller es la improvisacion,
que al igual que la produccién en grupo o los procesos de interpre-
tar y sacar de oido han tenido histéricamente espacios reducidos

10 ““En Estados Unidos, a fines de la década de 1930. En pleno auge del swing,
se habria popularizado la frase in the groove [en el surco] para designar una
forma de tocar de manera ajustada, satisfactoria y muy ritmica que tendria la
capacidad de conducir el movimiento de los espectadores de manera conta-
giosa” (Shapiro, 2012, p.47).
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dentro de las academias, pero paraddjicamente son sumamente
habituales para quienes producen musica popular (Gonzalez,
2015).

Es importante tener en cuenta que “la falta de un plan con-
sciente no significa que nuestro trabajo sea azaroso o arbitrario.
La improvisacion tiene sus reglas, aunque no sean reglas a prio-
ri” (Nachmanovitch, 1990, p.39). Al improvisar se parte desde el
contexto de un género, estilo y/o cancidn, ya que “la innovacién
no se produce en un vacio, tiene que producirse en relacion con
algo, y en las musicas tradicionales ese algo es la tradicion en si,
que funciona como modelo discursivo sobre el que se improvisa”
(Mathews, 2012, p.41). Ademas, es importante destacar que “ex-
isten practicas improvisatorias que se presentan en la interpretac-
ion tanto en los planos principales como en los acompafiamien-
tos”(Gonzalez, 2015, p.65); y en estas tltimas se centrara el trabajo
de nuestra propuesta. De esta manera se posibilitara acercamien-
tos progresivos de Ixs estudiantes a las reglas que deben conocer
y practicar a la hora de improvisar desde el enfoque particular de
la unidad musical.

Escucha profunda

Como complejo sonoro que constituye la unidad musical, uti-
lizaremos la ejercitacion consciente de la escucha profunda'' como
herramienta fundamental para acrecentar las capacidades percep-
tivas, en busca de poder conocer “las distintas formas de escuchar,
que probablemente sean nuevas para cada estudiante,(...) a través
de la repeticion, la ejercitacion y el debate” (Oliveros, 2019, p.47).
A su vez, la escucha profunda se utilizard para incorporar y desar-
rollar la sincronicidad ritmica, la improvisacion y demas aspectos
que se ven implicados en la relacion de la unidad musical.

11 Este concepto es desarrollado por Pauline Oliveros en su libro “Deep Lis-
tening”.
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Conclusiones

En primer lugar, entendemos que la incorporacién de un es-
pacio curricular centrado en la unidad musical nos invita a in-
terpelar las formas tradicionales de ensefianza, a la vez que pone
de manifiesto varios desafios que como docentes e investigadores
tenemos la obligacién de pensar. Algunos de ellos son:

a. Generar un espacio curricular que desarrolle un trabajo
sistematizado entre bajistas/contrabajistas y bateristas en
un contexto universitario dentro del trayecto formativo de
la LMP del IUPA.

b. Disefiar un dispositivo de ensefianza que posibilite a Ixs
estudiantes un trabajo en duplas a modo de consolidar la
seccion ritmica, caracteristica fundamental de la unidad
musical.

c. Establecer contenidos que se articulen a los ya abordados
en otras catedras de la LMP y tengan un tratamiento espe-
cifico desde la unidad musical.

d. Desarrollar una metodologia de trabajo que propicie la in-
corporacion de nociones de aplicacion practica.

En segundo lugar, creemos que la implementacién de nuestra
propuesta al plan de estudios de la LMP sera un aporte significa-
tivo en la formacion de Ixs futurxs licenciadxs ya que les otorgara
herramientas esenciales para su desarrollo profesional. Por ello
hemos desarrollado el programa del Taller'? y un apartado con
consideraciones metodoldgicas, evaluacion y acreditacion®.

Por ultimo, deseamos que con la incorporaciéon del “Taller
de enseflanza conjunta entre bajistas/contrabajistas y bateristas”
al plan de estudio de la LMP podamos sentar un precedente en

12 Programa “Taller de ensefianza conjunta entre bajistas_contrabajistas y bat-
eristas”.pdf

13 Consideraciones metodologicas - Evaluacion y acreditacion del “Taller de
enseflanza conjunta entre bajistas_contrabajistas y bateristas” .pdf
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nuestra institucién que propicie la replicacion de propuestas simi-
lares en otras universidades e institutos terciarios que cuenten con
carreras con orientacién en musica popular.
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Musica popular, género y educacion

Lic. Paula Mesa
Facultad de Artes. Instituto de Historia del Arte Argentino
Americano. Universidad Nacional de La Plata

Introduccion y marco tedrico

;Podemos construir en las instituciones educativas nuevas es-
trategias desde la perspectiva de género para la formaciéon de mu-
siques populares? ;Podemos influir desde las instituciones educa-
tivas en el campo laboral?

Segun Soler Campos (2016), la historia de las mujeres se ha
centrado, fundamentalmente, en hacer visible lo que se habia
ocultado durante afios, dando voz a dicho silencio. Es por esto
que ha sido de suma importancia la atenciéon dada a las manifes-
taciones que la cultura patriarcal ignor6 y no reconsideré. Tagg
(1989) y Vifiuela Suarez (2003) entre otres, han analizado el modo
en que las musicas populares transmiten una idea de género y que
esta idea de género estd directamente relacionada con los modelos
sociales existentes, fuertemente patriarcales:

“(...) la relacion entre la musica y su contexto socio-his-
térico es uno de los puntos clave del estudio de McClary,
que deconstruye la idea tradicional que define a la musica
como un lenguaje universal, trascendental y auténomo,
proponiendo en cambio la consideracion de ésta como
un discurso cultural que mantiene una relacién de reci-
procidad con el sistema social en el que se inscribe” (Vi-
fiuela Sudrez 2003:1).

En el campo de la musica, el reconocimiento de la mujer como
trabajadora se limitaba a propiciar su labor como cantantes y en
algunos casos, como pianistas. En el tango, por ejemplo, la tra-
dicion avala la participacion de las mujeres y su reconocimiento
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como trabajadoras en los roles de cancionistas y actrices. Segiin
Lucy Green, las mujeres se enfrentan con diversas problematicas
entre las cuales destacamos la representacion de la cantante te-
niendo en cuenta la relacién entre arte y construccion de sentido
a través de la visibilizacion del cuerpo y el modelo patriarcal que
asocia a la mujer con la naturaleza y con la ausencia de habilidad
para el manejo de la tecnologia. Asimismo, plantea que el rol de
la mujer como intérprete en el piano es fomentado para el am-
bito privado. La gran diferencia que observamos entre la mujer
pianista y la mujer cantante es la incorporacién del piano como
instrumento de trabajo, como herramienta profesional.

En el afio 2019 se realiza el Encuentro Nacional de Mujeres en
la Ciudad de La Plata. En el grupo de intercambio sobre arte y cul-
tura, una alumna de la carrera de Musica Popular de la Facultad
de Artes de La Plata plantea la impotencia que siente cuando tra-
baja con sus compaiieros y le imponen el rol de cantar segundas
voces o de tocar el piano cuando ella es bajista. Segtin sus pala-
bras: “si en el grupo un hombre quiere tocar el bajo nunca puedo
tocar mi instrumento”. Otras asistentes comparten sus ideas y nos
cuentan que padecen las mismas problematicas: si quieren armar
una banda propia deciden hacerlo con mujeres dado que es dificil
encontrar hombres que quieran tocar las composiciones que ellas
realizan. A partir de estos comentarios y de mi experiencia do-
cente, surgio la necesidad de investigar si en el pequefio universo
de mi unidad académica se replican los imaginarios socialmente
establecidos por un entorno fuertemente patriarcal que condicio-
na la labor profesional al género. A su vez, en el presente trabajo,
analizaré las conclusiones del proyecto desarrollado por Mercedes
Liska entre otres, que llevd a lograr que se promulgara la ley de
cupo; y finalmente presentaré una entrevista realizada a Susana
Rinaldi, como estudio de caso para poner en didlogo con la rea-
lidad actual de las trabajadoras del campo de la musica popular.
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Primera Parte

2007 - 2018 Analisis estadistico de ingresantes y egresades a
las carreras de la FDA.

En el comienzo de esta ponencia quiero compartir una parte
de un trabajo realizado en pandemia, cuyo principal objetivo fue
el de tratar de construir un documento en donde estadisticamente
se observe lo que subjetivamente se sabe: las elecciones profesio-
nalizantes en relacion a la perspectiva de género siguen reprodu-
ciendo los modelos socialmente establecidos desde hace décadas
tal como plantea Lucy Green en su texto Musica, Género y Edu-
cacion, en donde nos dice que es necesario revelar el modo en
que la ensefianza musical sigue reproduciendo las légicas sociales
que establecen ciertos roles para las mujeres dentro del campo del
arte. En sintesis, observo que en las instituciones educativas se si-
gue reproduciendo ese “sentido comun”

Para realizar esta investigacion tomé como punto de partida el
afio 2007, porque es el afio anterior a la creacion de la carrera de
Musica Popular, la cual duplicd la cantidad de ingresantes al area
de musica. Como afo de finalizacion de este relevamiento tomé el
2018. Esta eleccion de fecha de finalizacion se basé en el hecho de
que ya habian transcurrido 3 afios de gobierno neo liberal, cuyas
decisiones econdémicas produjeron la reduccién de la cantidad de
estudiantes que podian continuar sus estudios. En estos afios, los
recursos que el estado debia aportar al sistema educativo publico
también fueron reducidos. Entre el 2016 y el 2018 se anotaron un
numero similar de estudiantes en relacion al numero de ingresan-
tes de los afios anteriores, pero un gran porcentaje tuvo que aban-
donar sus estudios entre el primer y el segundo afio de la carrera
elegida por problemas econémicos.

En el siguiente cuadro, presento la cantidad de ingresantes por
afo a todas las carreras en el periodo mencionado. Se observa que
en la eleccion de carreras en el drea de musica las mujeres consti-
tuyen un porcentaje mucho menor al de los hombres.'

1 Voy a hablar en términos binarios debido a que las planillas de inscripcion a
las carreras de musica de estos aflos solamente daban opcién de sexo F y M.
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Aflo inl,:;/[rl::js‘::tses i:g(;'l:sl::tis total l1)\:[)“:entaje H
2007 83 218 301 27,5 72,5
2008 128 323 451 28,4 71,6
2009 153 389 542 28,3 71,7
2010 168 526 694 24,2 75,8
2011 263 673 936 28,1 71,9
2012 215 627 842 25,5 74,5
2013 241 716 957 252 74,8
2014 264 664 928 28,5 71,5
2015 306 713 1019 30 70
2016 272 651 923 29 71
2017 292 714 1006 29 71
2018 324 730 1054 30,75 69,25

Los siguientes datos corresponden a los ingresos, detallados por

carreras.
2007
. Cantidad de Porcentajes
Carrera Mujeres | Hombres alumnxs M v
Composiciéon 21 87 108 19,4 80,6
Direccidn coral 9 7 16 56,25 43,75
Educaciéon musical 26 19 45 57,8 422
Guitarra 12 73 85 14,1 85,9
Direccion 10 17 27 37 63
orquestal
Piano 5 15 20 25 75
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2008

. Cantidad Porcentajes
Carrera Mujeres | Hombres de alumnxs M Vv
Composicion 18 87 105 17,14 82,86
Direccion 17 13 30 56,67 | 43,33
coral
Educacion 25 21 46 54,3 45,7
musical
Guitarra 5 71 76 6,58 93,42
Musica 38 95 133 28,6 71,4
popular
Direccion 9 18 27 333 66,7
orquestal
Piano 16 18 34 47 53
2009
. Cantidad Porcentajes
Carrera Mujeres | Hombres de alumnxs M v
Composicion 26 96 122 21,3 78,7
Direccion coral 18 11 29 62 48
Educacion 17 29 46 36,9 63,1
musical
Guitarra 6 72 78 7,7 92,3
Musica popular 64 145 209 30,6 94,4
Direccion 11 24 35 31,4 68,6
orquestal
Piano 11 12 23 47,8 52,2
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2010

Composiciéon 42 110 152 27,6 72,4
Direccion coral 24 22 46 52,1 47,9
Educacién musical 26 48 74 35,1 64,9
Guitarra 5 101 106 4,7 95,3
Musica popular 51 179 230 22,2 77,8
13;;?;‘::1‘ 10 40 50 20 80
Piano 10 26 36 27,8 72,2
2011
Composicion 22 136 158 13,9 | 86,1
Direccion coral 29 20 49 59 41
Educacion musical 25 43 68 36,8 | 63,2
Guitarra 7 94 101 6,9 | 93,1
Musica popular 123 315 438 28,1 | 71,9
Direccién orquestal 37 51 88 42 58
Piano 20 14 34 58,8 | 41,2
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2012

Carrera Mujeres | Hombres dg:ﬁﬂ:l‘s Plslrcentaj esV
Composiciéon 22 132 154 14,3 85,7

Direccion coral 24 23 47 51 49
Educacion musical 24 29 53 45,3 54,7
Guitarra 8 82 90 8,9 91,1

Musica popular 115 281 396 29 71
Direccion orquestal 12 58 70 17,1 82,9
Piano 10 22 32 31,2 68,8

2013

Carrera Mujeres | Hombres Czllflﬂ:i:e ;«I)rcentaj ;s
Composiciéon 26 151 177 14,7 85,3
Direccion coral 25 17 42 59,5 40,5
Educacion musical 31 40 71 43,7 56,3
Guitarra 8 88 96 8,3 91,7
Musica popular 116 336 452 25,7 74,3
Direccién orquestal 21 53 74 28,4 71,6
Piano 14 31 45 31,1 68,9
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2014

Composicion 25 118 143 17,5 82,5
Direccién coral 29 19 48 60,4 39,6
Educacion musical 32 46 78 41 59
Guitarra 14 80 94 14,9 85,1
Musica popular 126 331 457 27,6 72,4
Direccién orquestal 20 49 69 29 71
Piano 18 21 39 46,2 53,8

2015

Composicién 28 133 161 17,4 82,6
Direccion coral 24 16 40 60 40
Educacién musical 36 33 69 52,2 47,8
Guitarra 13 85 98 13,2 86,8
Musica popular 165 372 537 30,7 69,3
zgfecslgl‘ 11 37 48 29 | 771
Piano 29 37 66 43,9 56,1
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2016

Composicién 16 116 132 12 88
Direccion coral 15 17 32 46,9 53,1
Educacion musical 38 36 74 51,4 48,6
Guitarra 16 68 84 19 81
Musica popular 141 345 486 29 71
Direccién orquestal 30 40 70 42,8 57,2
Piano 16 29 45 35,5 64,5

2017

Composicion 21 105 126 16,7 83,3
Direccion coral 27 19 46 58,7 41,3
Educacion musical 35 41 76 46 54
Guitarra 9 74 83 10,8 89,2
Mdsica popular 159 408 567 28 72
13 ;;?:SI;T 15 38 53 283 | 717
Piano 26 29 55 47,3 52,7

8° Congreso Latinoamericano de Formacién Académica en Miisica Popular * 59




2018

Composicion 35 128 163 21,5 78,5
Direccion coral 20 18 38 52,6 47,4
Educacién musical 42 43 85 49,4 50,6
Guitarra 10 85 95 1,05 89,5
Musica popular 166 386 552 30,1 69,9
Direccién orquestal 22 38 60 36,7 63,3
Piano 29 32 61 47,5 52,5
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Luego de hacer este sintético recorrido analizando esta infor-
macion recopilada podemos determinar que las carreras de Direc-
cion Coral, Piano y Educaciéon Musical son las mas elegidas por
las mujeres mientras que Composicion, Musica Popular, Guitarra
y Direccién Orquestal son las que menor porcentaje de mujeres
ingresantes poseen. ;Esto sucede solamente en estas carreras de
esta Universidad?

Desde hace varios afos integro dos grupos de estudio e inter-
cambio de experiencias en el campo de la musica en donde con-
fluimos mujeres y disidencias de varios paises de Latinoamérica:
MyGLA (Musica y Género Grupo de Estudios Latinoamericanos)
fue conformado en 2018 por musicélogas de Argentina, Chile y
Brasil sumandose luego colegas de Colombia, Cuba y Costa Rica.
Por otro lado, la Red de Compositoras Latinoamericanas (RED-
CLA) se cre6 en pandemia, en el afio 2020. Actualmente com-
partimos este espacio mas de 600 compositoras de nuestro conti-
nente. Cuando comencé a compartir en estos espacios mi trabajo
observé que las estadisticas se repetian en muchas universidades
en las carreras de Composicion y Direccion Orquestal. La carrera
de Musica Popular no se dicta en la mayoria de los paises latinoa-
mericanos y posee un enfoque diferente al de la carrera dictada
la Universidad de Villa Maria (Cérdoba) por lo que es complejo
comparar ambas instituciones.
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Segunda Parte

Ley 27539 cupo femenino y acceso de artistas mujeres a
eventos musicales.

Articulo 1° - Objeto. La presente ley tiene por objeto regular
el cupo femenino y el acceso de las artistas mujeres a los eventos
de musica en vivo que hacen al desarrollo de la industria musical.

Art. 2°- Cupo femenino. Los eventos de musica en vivo, asi
como cualquier actividad organizada de forma publica o privada
que implique lucro comercial o no y que para su desarrollo convo-
quen a un minimo de tres (3) artistas y/o agrupaciones musicales
en una o mas jornadas y/o ciclos, y/o programaciones anuales,
deben contar en su grilla con la presencia de artistas femeninas
conforme a la siguiente tabla:

Artistas Programados Cupo Femenino
3 1
4 1
5 2
6 2
7 2
8 2
9 3
10 3

En 2019 es sancionada esta ley que es unica en nuestro conti-
nente. ;Cudl fue el recorrido que se realizd para lograr que fuera
sancionada?

Segun la informacion que comparte el INAMU (Instituto Na-
cional de Musica), este proyecto comienza a construirse en una
mesa de trabajo conformada por musicas argentinas autoconvo-
cadas, que en el ano 2018 plantearon la necesidad de construir
una agenda de género.
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Durante 2018 se realizaron: 13 encuentros federales con mds de
1000 mujeres del sector musical argentino, y de estos encuentros sur-
gio la propuesta de confeccionar una Encuesta Digital para producir
informacion especifica sobre algunos aspectos de la realidad de las
mujeres en la actividad musical argentina. Cerca de 3500 mujeres
respondieron a la encuesta. La misma incluyé a todas las mujeres
que se desemperian en el sector musical, no sélo musicas sino tam-
bién productoras, gestoras, managers, técnicas e ingenieras de soni-
do, programadoras, comunicadoras.’

Se propuso un trabajo federal con representantes por regiones
para que pudieran compartir la realidad que atraviesan las muje-
res musicas en cada region.

A partir de este trabajo desarrollado por colegas de todas las
provincias se realizaron seis capacitaciones que abarcaron temati-
cas relacionadas con aspectos técnicos de la formacién profesional
y aspectos relacionados con la produccion artistica. Se construyd
una base de datos con mas de 500 producciones musicales de las
cuales participaron 250 artistas. Esta base de datos fue transmitida
por diez radios de Universidades Nacionales. Dentro del espacio
del INAMU se incorpord la opcion Autopercibido en el Registro
Nacional de Musiques y en el 2019 se conform6 un equipo de in-
vestigacion que analizd los datos recabados durante el 2018 y fue
la base para que la ley de cupo se convirtiera en una realidad.

2 https://www.cultura.gob.ar/cuales-fueron-los-avances-de-la-ley-de-cupo-fe-
menino-en-la-musica-8434/
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Tercera Parte

Susana Rinaldi canta al estilo de Eduardo Rovira

Comencé a estudiar la obra compositiva de Eduardo Rovira
en el afio 2007. Entrevisté a familiares y a musicos que tocaron
con ¢l en diferentes formaciones. En el aflo 2012 me reuni con
Susana Rinaldi. Las entrevistas de los musicos y de muches de sus
familiares coincidian con los documentos que habia recopilado
de entrevistas que se escribieron sobre este musico a lo largo de
los afios. Susana Rinaldi Gnica mujer intérprete entrevistada, nos
habla de otro Rovira.

Al comienzo de la charla ella me relata que luego de las nego-
ciaciones sobre la posibilidad de que Rovira hiciera 12 arreglos
(que era lo que se estilaba hacer en una grabacién de esa época
segun sus palabras), logré que aceptara realizar cuatro arreglos, de
los cuales termind solamente tres.

La historia de esta produccién a través de sus palabras:

Desde el comienzo notd que el trato hacia ella era diferente al
trato que tenia con otros musicos. En la década del 60 ser profe-
sional del tango siendo mujer era un tema complejo, mas aun si
observamos que Rinaldi tenia un estilo interpretativo, un reper-
torio y una performance que la diferenciaba de otras intérpretes
de tango.

Segun su relato:

“me dio la pauta de un hombre naturalmente miségino como lo
son la mayoria de los tangueros avin hoy, entonces en el trato habia
una dicotomia muy grande...

Hay que tener en cuenta que en esa época cuando grababas te-
nias la enorme responsabilidad de estar en un estudio al lado de 15
miisicos y de un director que te miraba con mucho susto porque si
vos te llegabas a equivocar, te podia pasar cualquier cosa como can-
tante, perdias la grabacion, y perder la grabacion significaba perder
el tiempo la disponibilidad y sobre todo el dinero. O sea que yo tenia
ya una carga como profesional mucho mds grande sobre mi al no sa-
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ber cémo ibamos a jugar juntos esta muisica bien especial y vos ima-
ginate, que en esa época me trae al primer oboista de la Sinfonica en
ese momento que era Pedro Cochiararo y me lo pone al frente como
solista que acomparia mi interpretacion; imaginate lo que significa-
ba para mi interpretar para que ese solista no se sintiera perdido,
todas las dificultades las tenia yo y no tenia ni un solo mimo ni un
solo carifio ni un solo gesto de confianza de parte de la persona en
la cual habia depositado toda mi confianza por el talento que creia
que tenia a través de lo que habia escuchado de él.

Pasaron los afios y cuando escucho esas grabaciones creo que es
una de las mejores cosas que he grabado, no sé si él se llevo esa mis-
ma idea y eso es lo que a mi me quedd como una gran tristeza, no
saber si él opinaba lo mismo. ;Por qué? Porque el tiltimo encuentro
que estuve con €l fue bastante lamentable. Llega el momento de po-
nerle el titulo al disco y entonces el productor y el promotor ponian
Susana Rinaldi y abajo, arreglos y direccion musical de Eduardo
Rovira, entonces yo le dije — no, no, - porque yo queria una cosa
compartida, -el tema que propongo es Susana Rinaldi canta al estilo
de Eduardo Rovira. Entonces él se puso como si yo le hubiera dicho
cualquier palabra insultante y dijo - jDe ninguna manera! ;Quién
le dijo a usted que ese es mi estilo? Y entonces yo le dije — Perdon
maestro pero el mio no es, entonces usted me confundio, porque yo
asi no canto, yo he aceptado sus arreglos, he aceptado su manera y
eso o0 va asi o no va. Y esa fue la finalizacion de algo que habia em-
pezado de esa manera tan tensa.

Significo una experiencia importantisima y al mismo tiempo
la conjuncion de algo que yo traia conmigo y no sabia muy bien
expresar a los primeros arregladores y él lo capté de una manera
soberana y es el hecho de que vengo de la miisica de camara , yo
soy cantante lirica, después entré al mundo del teatro pero vengo de
aht, del canto lirico y como cantante de camara, haber encontrado
a un arreglador, a un musico que toma elementos de camara, estoy
hablado de un arreglador que poniendo al oboe en lugar de las cuer-
das, con una fuerza y con un gran conocimiento del sonido de esos
instrumentos, para estar al lado del otro sonido que es la voz. Yo, ese
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tipo de trabajo no lo volvi a repetir, me obligo a volver a meterme en
el rigor del canto lirico.

Salvo Rovira nunca dejé a ningiin arreglador decidir todo sobre
el arreglo.

Esta entrevista me genera algunos interrogantes: ;Sera que la
mirada de esta mujer es critica, profunda y cargada de sentimien-
to a pesar de los afios pasados? A pesar del tiempo transcurrido
y de la enorme carrera artistica de Susana Rinaldi, su relato da
cuenta de la enorme huella que esa produccion dejoé en su vida. En
la mayoria de las entrevistas que realicé, les entrevistades intentan
no confrontar con Rovira como persona y se abocaron a hablar
de él desde el punto de vista del analisis musical de su obra. Con
Susana Rinaldi, la charla se extendié por mas de una hora y gran
parte de ese relato se basa en intentar a la distancia, comprender
lo que sucedi6 resaltando a su vez la admiracién que siente por
ese musico.

En este marco considero que el valor que posee esta entrevista
consiste en la revalorizacion de la historia oral desde la propia voz
de una mujer. Tal vez sea hora de empezar a escribir una historia
del tango sumando a Las protagonistas en vez de seguir escribien-
do sobre Los protagonistas.

Conclusiones

Como mujer sis, compositora y cantante he atravesado nume-
rosas situaciones de discriminaciéon durante mi formacion acadé-
mica y en el campo profesional. Como docente universitaria, esos
prejuicios también surgieron en mi labor académica.

En la primera parte comparto un analisis estadistico en donde
se demuestra que los modelos sociales en relacion al rol de la mu-
jer en el campo profesional de la musica, se siguen replicando, y
esto se observa en el momento en que deben elegir un futuro pro-
fesional: la mujer cantante, relacionada con la carrera de direcciéon
coral; la mujer docente, relacionada con su condicion tradicional
del rol de cuidadora y la mujer pianista son las primeras en apare-
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cer ante nuestros ojos como un campo de eleccion profesional. La
mujer directora de orquesta, compositora o intérprete en musica
popular son las menos elegidas.

Laley de cupo obliga al estado a tomar un rol activo en las poli-
ticas culturales, el trabajo federal de muchas mujeres e integrantes
del colectivo LGTBQ+ logro construir una herramienta legal para
empezar a transformar ese escenario al que muchas veces se nos
nego el acceso. El relato de Susana Rinaldi nos permite observar
una vivencia particular que marcé a las mujeres trabajadoras del
campo de la cultura, pero que a pesar del tiempo siguen padecien-
do muches de nuestres colegas a la hora de querer desarrollar sus
proyectos artisticos.

En el comienzo de este texto planteé dos interrogantes que me
atraviesan profundamente en lo personal: ;Podemos construir en
las instituciones educativas nuevas estrategias desde la perspecti-
va de género para la formacion de musiques populares? ; Podemos
influir desde las instituciones educativas en el campo laboral?

A estas preguntas quiero sumar otras a modo de respuesta:
sLos planes de estudio contemplan la perspectiva de género? ;Las
obras que analizamos en nuestras clases incorporan a composi-
toras? ;Las politicas publicas de nuestras ciudades integran a las
mujeres al campo laboral? ;se cumple la ley de cupo? Las insti-
tuciones educativas estatales no aranceladas deben contribuir a
brindar la posibilidad de que nuestres estudiantes puedan repen-
sar su rol como profesionales de la musica. ;Cémo voy a imagi-
narme dirigiendo una orquesta, tocando el bajo eléctrico, la bate-
ria o componiendo si los modelos sociales no me muestran que
puedo realizar esa actividad?

Me gustaria finalizar este trabajo compartiendo unas palabras
de Marcela Lagarde: “El analisis de género es la sintesis entre la
teoria de género y la llamada perspectiva de género derivada de la
concepcion feminista del mundo y de la vida. Esta perspectiva se
estructura a partir de la ética y conduce a una filosofia posthuma-
nista, por su critica de la concepcion androcéntrica de humanidad
que dejo fuera a la mitad del género humano: a las mujeres.(...)
La perspectiva de género tiene como uno de sus fines contribuir
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a la construccion subjetiva y social de una nueva configuracién a
partir de la resignificacion de la historia, la sociedad, la cultura y
la politica desde las mujeres y con las mujeres.”

3 Lagarde, Marcela, “El género”, fragmento literal: ‘La perspectiva de género,
en Género y feminismo. Desarrollo humano y democracia, Ed. horas y HO-
RAS, Espaiia, 1996, pag. 1.https://catedraunescodh.unam.mx/catedra/ CONA-
CYT/08_EducDHyMediacionEscolar/Contenidos/Biblioteca/Lecturas-Com-
plementarias/Lagarde_Genero.pdf
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Hacia una propuesta curricular para
la ensenanza de musicas populares
y tradicionales en el ambito académico

Maria Alejandra Ramirez. Lic en Artes Musicales
MUPE UNVM

Introduccion

El presente escrito, parte de una investigacion inicial vinculada
a la ensefianza de musicas populares y tradicionales latinoameri-
canas en la Licenciatura en Composicion Musical con Orientacion
en Musica Popular de la UNVM, y tiene como objetivo presentar
una perspectiva alternativa en torno a la ensefianza-aprendiza-
je de estas musicas en el ambito académico. Su base conceptual
se define especialmente por tres lineas -la interculturalidad, la
pertinencia y el didlogo de saberes- que cuestionan y debaten el
abordaje de dichas musicas en la Educaciéon Superior en América
Latina. A partir de estas lineas se estructuran los contenidos en
funcién de lo que Samuel Bedoya denomind “circuitos musicales,
regiones culturales que comparten elementos sonoros y que gene-
ralmente no respetan las fronteras politicas actuales.

A partir de aquella investigacion se delimitan ciertos elemen-
tos que resultan irremplazables desde la perspectiva alternativa
que aqui se plantea, estos son: la oralidad, la praxis, la experiencia
corporal y colectiva. Tomando en cuenta este marco teérico se
busca compartir una propuesta curricular y recursos metodolo-
gicos disefiados para un espacio que pretenda abordar musicas
populares y tradicionales latinoamericanas en el ambito universi-
tario. Los mismos surgen de la practica personal de estas musicas,
del contacto frecuente con referentes de diferentes regiones del
continente, de la indagacién bibliografica, musical y audiovisual
de estas musicas.
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Esta perspectiva en el abordaje de los saberes populares, abre
la posibilidad de pensar una educacion universitaria desde la plu-
ralidad del conocimiento, poniendo en valor tanto los conoci-
mientos cientificos como los no cientificos, entendiendo que los
saberes son multiples y diversos, y que no hay un saber general o
universal, sino que los conocimientos son saberes practicos que
estan vinculados a contextos especificos.

Fundamentacion

La llegada de saberes populares al ambito académico ha ge-
nerado preguntas en torno a la pertinencia de la educacién uni-
versitaria en diferentes dreas del conocimiento, cuestionando las
propuestas educativas vigentes basadas en modelos occidentales,
cuyas epistemologias, métodos y contenidos responden a contex-
tos y necesidades muy distintas a las de América Latina. Al respec-
to, musicos, docentes e investigadores reconocen la importancia
de incluir las 16gicas propias de las musicas populares, valorando
sus formas de transmision y los contextos en que se practican.

En América Latina la educacién musical a nivel universitario
tomod como referencia los modelos del conservatorio europeo, en
este sentido, los inicios de los programas de formaciéon musical
en la regioén, se desarrollaron de forma similar a las demds areas
de conocimiento, en donde la gran mayoria de las propuestas
académicas fueron concebidas como réplicas de los programas
de formacién europeos. Ahora bien, hacia finales del siglo XX,
en distintos paises del continente se empiezan a incluir musicas
populares y tradicionales en los programas curriculares. En este
contexto, por ejemplo, aparece la Licenciatura en Composicion
Musical con Orientacién en Musica Populares, que a nivel nacio-
nal fue la primera carrera con orientaciéon en musica popular en
la educacién universitaria publica argentina. Surge entre 1996 y
1997 liderada por el Prof. Juan Carlos Ciallella, como respuesta
a la busqueda de numerosos intérpretes, compositores y docen-
tes, quienes al comenzar sus estudios musicales comprobaban que
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tanto en conservatorios como en universidades “la musica que se
estudiaba -y que en gran medida es la que atin hoy se estudia- era
solo la que provenia de la tradicion centroeuropea, es decir la que
denominamos clasica, erudita, o culta” (Vittore, 2017, p. 26).

En este contexto la carrera propone desde sus inicios generar
dialogos y encuentros entre el saber académico y el saber popular.
En sus comienzos tuvo que adaptarse a los procesos formativos
de los docentes, que eran muy diversos, ya que algunos contaban
con una practica activa en la musica popular, mientras que otros
se encontraban mas ligados a la musica clasica y a la formacion de
conservatorio. De igual forma, la propuesta académica tuvo que
mediar entre los modelos educativos establecidos histéricamente
en la formaciéon musical vinculados principalmente a la musica
centroeuropea y encontrar otras metodologias mds cercanas a las
musicas populares, a la oralidad y a la practica colectiva. Si bien
este proceso lleva ya 20 afos de desarrollo, es una inquietud que
permanece en el cuerpo docente y estudiantes de la UNVM.

Teniendo en cuenta ésta busqueda, y como Trabajo Final de
la Especializacion en Docencia Universitaria (UNVM-2022), se
realiza una investigacion en torno al espacio curricular de Musica
Americana II, en el cual se aborda especificamente la ensefianza
de musicas populares y tradicionales latinoamericanas.

En la investigacion en primera medida se realizé un diagnos-
tico situacional, en el que se hizo tanto una revision bibliografica
en torno a la ensefanza-aprendizaje de musicas populares en el
ambito universitario, como un estudio empirico, para lo cual se
disefiaron dos encuestas: una para egresados y estudiantes de dis-
tintas cohortes de la Licenciatura en Composicién Musical con
orientacion en Musica Popular, y otra para docentes de la carrera.
En cuanto a los resultados de las encuestas realizadas a estudian-
tes y egresados, se encontrd de manera casi general, una gran in-
quietud en relacién a las formas de abordar las musicas estudia-
das, se observo principalmente la necesidad de llevar a la practica
los contenidos de la asignatura, tanto estudiantes como egresados
reconocieron en sus procesos formativos la relevancia de la pra-
xis. Comparto a modo de ejemplo, algunas expresiones que dan
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cuenta de estas inquietudes: “Me hubiera gustado ahondar mas en
los ritmos, las melodias y armonias de las musicas estudiadas. Hu-
biera preferido un enfoque mas orientado a la performance, tocar
los ritmos, analizar mds aspectos técnicos y componer en las mu-
sicas abordadas” (Estudiante/Egresado encuestado 5), “Dada la
ausencia de instancias de desarrollo practico/compositivo, es casi
nula la incorporacion de lenguajes musicales caracteristicos de las
musicas dentro de la catedra” (Estudiante/Egresado encuestado
17). A su vez, los docentes coinciden en la importancia de activi-
dades practicas en sus espacios curriculares, asi como reconocen
la validez de la oralidad y su relevancia en los procesos formati-
vos a nivel universitario. También a modo de ejemplo, comparto
dos expresiones que afirman esta valoracién: “La musica popu-
lar ha sido durante siglos de tradicion oral. Utilizar este medio
para ensefar en el ambito universitario, es permitir que no pierda
su naturaleza esencial” (Docente encuestado 4), “Creo que es el
medio que se utilizé siempre en la musica popular, que hay que
mantenerlo y enriquecerlo con la reflexion, la sistematizacién y la
fundamentacion tedrica que es caracteristica del ambito universi-
tario. “ (Docente encuestado 7).

La revision bibliografica que hizo parte de la investigacion
aportd conceptos e ideas, que hoy en dia resultan importantes
para repensar la educacion musical en América Latina a nivel
universitario. A partir de este analisis se definen las lineas concep-
tuales que orientan el presente escrito. Santamaria (2015) expresa
que la educacion superior en musica sigue estando muy ligada
a la epistemologia del conservatorio europeo, y que aun cuando
los métodos y conocimientos del conservatorio sean valiosos para
la formacién musical, valdria la pena preguntarse qué modelos
epistemolodgicos serian pertinentes para la gran diversidad y par-
ticularidad de los contextos musicales de la regiéon. Aun cuando
la respuesta a esta pregunta seguramente involucra distintos mo-
delos epistemologicos, varios autores coinciden en la importan-
cia de algunos aspectos, entre ellos destacamos como relevantes
para una propuesta metodologica adecuada: la interculturalidad,
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el didlogo (o encuentro) de saberes, y la pertinencia. Entendemos
que mientras no se revisen los marcos epistemoldgicos que orien-
tan los procesos formativos y se indague sobre la importancia de
la oralidad, la practica, el cuerpo y lo colectivo como partes cons-
titutivas de estas musicas, no habra una auténtica inclusion de los
saberes populares en el ambito académico.

La interculturalidad, la pertinencia y el dialogo de saberes

Se rescatan estos ejes conceptuales ya que proponen la revision
de ciertos canones de la educaciéon musical y generan la posibili-
dad de integrar practicas y conocimientos distintivos de las mu-
sicas populares y tradicionales del contexto latinoamericano. Por
un lado, la interculturalidad plantea una apertura epistemoldgica
en la que se genera la posibilidad de integrar, reconocer y validar
la gran diversidad de saberes conocimientos y practicas existentes
en la regidn, excluidos en muchos casos de la Educacién Supe-
rior por no responder a las logicas y parametros del pensamiento
occidental moderno. En este sentido, la interculturalidad preten-
de poner en cuestion el rol del canon como el iinico medio de
produccién y validacion de conocimiento a nivel académico. Este
cuestionamiento resulta imprescindible en el contexto regional,
en donde conviven una gran multiplicidad de formas de pensar y
entender el mundo, tan valiosas y necesarias en los ambitos uni-
versitarios como en la sociedad en general. Autores como Boa-
ventura de Sousa Santos, Carvalho y Flérez, en relacion a la in-
terculturalidad hablan de la ecologia de saberes y del encuentro de
saberes, como caminos para repensar y decolonizar la produccién
de conocimiento en la Educacién Superior.

“A lo largo del mundo, no sélo hay muy diversas for-
mas de conocimiento de la materia, la sociedad, la vida y
el espiritu, sino también muchos y muy diversos concep-
tos de lo que cuenta como conocimiento y de los criterios
que pueden ser usados para validarlos” (De Sousa Santos,
2010, p.50).
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La ecologia de saberes propone la exploracion de la pluralidad
interna de la ciencia, lo cual implica renunciar a cualquier epis-
temologia general o universal, es asi que la ecologia de saberes no
concibe los conocimientos en abstraccion, sino que los reconoce
como practicas de saberes que se vinculan con el mundo real en
un contexto especifico. En este sentido el autor describe que no
se busca desacreditar el conocimiento cientifico, sino promover y
hacer visible la interaccién e interdependencia entre conocimien-
tos cientificos y no cientificos.

A su vez, Carvalho y Florez hablan del encuentro de saberes,
que expresa la necesidad de incluir “saberes indigenas, afros y de
otras comunidades tradicionales de la region, considerandolos
como saberes validos que deben ser ensefiados en igualdad de
condiciones que los occidentales modernos” (Carvalho y Florez,
2014, p.133). Lo cual no sélo implica la legitimacion de estos co-
nocimientos como validos, sino también el reconocimiento de los
agentes y sabedores tradicionales como pares expertos de docen-
tes que han recibido una educacién universitaria centro europea.
Carvalho, describe como docentes de la Universidad de Brasilia
entendieron que para afrontar la desigualdad racial y étnica no
hacia falta solamente garantizar ciertos cupos de ingreso, sino que
era necesario ampliar la diversidad de saberes que nutrian los pro-
gramas curriculares de la institucion.

Aqui entra otro de los ejes conceptuales: el didlogo de saberes,
Arenas (2009) propone pensarlo como una apuesta pedagogica
intercultural que consiste en incluir maestros, musicos expertos,
formados en ambitos no académicos en los procesos de formacion
universitaria. Esto con el fin de revalorizar el papel de los musicos
populares y de sus conocimientos. Como el autor describe, son in-
suficientes las propuestas curriculares que simplemente incluyen
musicas tradicionales y populares en los contenidos, ya que no lo-
gran reconocer las ldgicas propias de aquellas expresiones, que se
diferencian en aspectos decisivos de las musicas centroeuropeas.
Para Arenas estas instancias de intercambio -que intentan cam-
biar el foco, haciendo énfasis en los musicos populares y no tanto
en las musicas populares- son irremplazables, ya que desde ese
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dialogo se reconocen y validan saberes y formas de conocimiento
ajenos al ambito académico. En este sentido los contenidos -las
musicas populares y tradicionales- no se adaptan a metodologias
ya establecidas, sino que traen consigo sus formas propias de en-
seflanza y aprendizaje.

Alli aparece la pertinencia como otro eje conceptual, que im-
plica tener en cuenta los contextos de los saberes que se intentan
abordar, asi como las realidades de quienes los estudian, es de-
cir, acercarse y atender las necesidades especificas de regiones y
contextos concretos. Contrario a pensar una educacion musical
universal, cuyos métodos y contenidos replican un tunico modelo,
se intenta observar las particularidades de las musicas, asi como
las necesidades del entorno, con el fin de proponer o promover
el desarrollo del tipo profesional que se precisa, ya que de esto
dependera su insercion laboral, y su capacidad de incidir positi-
vamente en su comunidad.

Ahora bien, teniendo en cuenta los conceptos desarrollados
anteriormente, docentes, investigadores y musicos (Sossa, Santa-
maria, Ochoa, Cardona, Dutto, Lambuley, Arenas) describen que
el acercamiento a las musicas populares y tradicionales implica
asumir que estas expresiones tienen ldgicas propias de transmi-
sién que les son inherentes. En ellas se evidencia la importancia
de la praxis por sobre la teorizacion, de la experiencia colectiva
por sobre la individual y de la oralidad por sobre la literalidad.
Estos elementos -aun cuando puedan entrar en tension con las
légicas de la educacién universitaria- se consideran de urgente
inclusion en el ambito académico que ha acogido a estas musicas
para su ensefianza.

Recursos metodoldgicos: la oralidad, la praxis y lo colectivo
A partir de lo expuesto anteriormente, se presentan algunos
recursos metodologicos profundamente vinculados a las musicas

populares y tradicionales, a sus contextos y medios de ensefian-
za-aprendizaje cotidianos. Estos recursos se plasman de manera
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concreta en las decisiones pedagdgicas vinculadas no sélo a los
contenidos, sino especialmente a la metodologia de acercamiento
a estas musicas. Uno de estos recursos es la oralidad: en América
Latina ha predominado sin lugar a dudas este medio de transmi-
sién. Como afirman Santamarina y otros autores, se puede obser-
var que en gran parte de las musicas tradicionales y populares de
la region no existe una tradicion escrita. En relacion a ello Arenas
nos recuerda que cerca de las tres cuartas partes de las musicas del
mundo prescinden de la escritura, o la tienen a lo sumo como un
recurso comunicativo. Este no es un dato menor, valdria la pena
entonces preguntarse por qué la lecto-escritura resulta ser en la
educacion musical formal universitaria el centro, eje y logica do-
minante (Arenas, 2017). La oralidad implica el contacto con quien
sabe y realiza la musica que se pretende aprender: escucho, imito,
para poder apropiarme de esta musica, de esta manera de tocar.
La oralidad implica una escucha atenta al modelo, para copiarlo
en un primer momento captando los aspectos relevantes, hasta
lograr un resultado que se acerque lo mas aproximadamente po-
sible a ese modelo. En este sentido, el contacto con referentes, con
“sabedores” es el modo de apropiacion caracteristico de la trans-
mision oral.

Otro de los recursos imprescindibles en la ensefianza de las
musicas populares y tradicionales es la praxis. Arenas explica que
“el aprendizaje oral es por medio del entrenamiento, es un saber
practico (...) por repeticién e imitacion de lo que oyen, mediante
el aprendizaje de repertorios que se combinan, por participacion
en actividades sociales” (Arenas, 2017, p.135). Entonces, es im-
portante reconocer la practica y la accién como formas de ense-
nanza-aprendizaje primordiales en éstas musicas, que intervienen
y son parte fundamental en los procesos de apropiacion y apren-
dizaje. La centralidad en lo literal nos ha hecho perder de vista lo
artificioso de lo escrito, la partitura capta so6lo algunas caracteris-
ticas de lo que suena, no es una traduccion exacta de lo sonoro,
es mas, llega a desdibujarlo al no poder replicarlo con precision.
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Es por ello que distintos docentes y musicos (Sossa, Santamaria,
Ochoa, Cardona, Dutto) proponen relativizar el uso de la partitu-
ra al entrar en dialogo con las musicas tradicionales y populares,
y poner en valor la oralidad, el intercambio con referentes y el
aprendizaje a través del hacer practico musical. Alli resulta im-
portante usar lo literal como un correlato de lo expresivo de estas
musicas, como un apoyo de comportamientos sonoros ya apro-
piados en la practica. (Sossa, 2017). La educacién musical desde la
perspectiva centroeuropea busca llegar a un dominio técnico del
repertorio abordado, poniendo también un importante énfasis en
la praxis instrumental, pero fragmentando y aislando las dificulta-
des en ejercitaciones puntuales para lograr su objetivo de excelen-
cia. Aun cuando esta metodologia sea eficiente ya que permite la
sistematizacion y perfeccionamiento, excluye aspectos valiosos de
la experiencia musical. Sobre este modelo de ensefianza Samper
(2020) considera que “su principal limite es que, el fragmentar y
aislar el conocimiento, termina por excluir aquellas parcelas de la
experiencia musical que son menos susceptibles de ser objetiva-
das, fragmentadas y secuenciadas” (Samper; 2020, p.34). Aquellas
parcelas que son excluidas, generalmente son dimensiones claves
en las musicas populares y tradicionales. La praxis en la musica
popular incluye aspectos como la danza, lo corporal, el contexto,
ya que estas son practicas vivas: “Son musicas de uso, cuyo disfru-
te pasa por el cuerpo, por el movimiento, por el sudor y el con-
tacto (...) son musicas de goce colectivo, de encuentro, sirven de
cemento de las relaciones sociales” (Arenas, 2009, p.7). Integrar
estas dimensiones en el estudio practico, enriquece el aprendizaje
y su enseflanza, ya que a través de estos elementos se apropian
caracteristicas expresivas, se observan formas de tocar, de cantar,
acentos, fraseos, aspectos que pasan por el cuerpo y se apropian
mediante la experiencia corporal, “el conocimiento también se
adquiere a través del cuerpo, incluso sin mediacion de las pala-
bras (Samper, 2020, p.38). Estos saberes practicos, que en muchas
ocasiones son dificiles de caracterizar y expresar verbalmente, se
revelan en la accién y son en si mismos un tipo de conocimiento.
Es por ello que la practica compartida resulta ser otro elemento
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importante si se quiere atender a las necesidades especificas de las
musicas populares y tradicionales de la region.

Aqui aparece otro recurso metodologico crucial: lo colectivo,
las musicas se aprenden tocando y cantando en el encuentro con
los otros, como explica Arenas “sélo excepcionalmente aprende-
mos una practica por nosotros mismos; casi siempre participa-
mos de la practica de otros (...) Al hacerlo, aprendemos haciendo,
participando en acciones que simulan o ejemplifican la practica
tal cual es” (Arenas, 2009, p.12).. Al menos al referirse a las mu-
sicas populares y tradicionales, el autor hace visible no sélo la
importancia de la practica colectiva sino su cardcter constitutivo,
son musicas que se vivencian, se tocan, se cantan y se bailan, en
comunidad.

Teniendo en cuenta lo anterior, se plantean entonces como
recursos metodologicos indispensables para la ensefianza de las
musicas populares la oralidad, la praxis y lo colectivo. En este
sentido dichos recursos buscan hacer énfasis en la posibilidad de
establecer espacios de dialogo e intercambio con musicos referen-
tes y conocedores de estos saberes populares, se propone también
dar relevancia al aprendizaje a través del hacer musical asi como
generar espacios de hacer colectivo, que propicien un aprendizaje
cercano a los contextos y sentidos que las musicas populares y
tradicionales traen consigo.

Las corrientes musicales en América Latina y el Caribe

Otro aspecto que se considera importante para abordar la ense-
flanza de estas musicas, es entenderlas como parte del gran entra-
mado sonoro caribe-iberoamericano. Este entramado comprende
circuitos musicales de distintos alcances, conforman redes cultu-
rales que comparten elementos histdricos, sociales, econdmicos
y particularmente musicales. Dichas regiones no se rigen por los
limites nacionales, sino que los trascienden, abarcando territorios
de distintos paises que comparten ciertos elementos sonoros. Al
respecto Samuel Bedoya (1987) plantea que aquellos circuitos tie-
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nen diferentes tamafos y alcances, plantea por un lado los de gran
alcance (a nivel continental), los de alcance medio (paises limitro-
fes) y finalmente los de pequefio alcance (a nivel nacional). Esta
perspectiva de abordaje enriquece el acercamiento a estas musi-
cas, ya que propone una vision relacional, en donde se observan
las musicas y sus elementos caracteristicos en conexion con otras,
reconociendo elementos distintivos propios y elementos similares
que hacen visibles aquellas redes culturales que enlazan géneros
musicales de regiones distantes. Entender los géneros musicales
como parte de un gran complejo sonoro, es también una apuesta
metodologica hacia una educacion musical intercultural. Los cir-
cuitos propuestos por Bedoya, modifican el modo de presentar las
musicas de nuestro continente, ya que no seria adecuado presen-
tarlas por paises, sino en funcion de las caracteristicas propias de
cada circuito.

Dentro de los circuitos de alcance continental el autor propone
los siguientes: el circuito caribe; los circuitos costeros (el circuito
pacifico costero y el circuito atldntico costero) y el circuito an-
dino. Como ejemplo, el Circuito el Pacifico Costero abarca una
amplia region musical que comprende géneros de la costa pacifica
de Colombia, Ecuador, Peru, Chile, inclusive musicas del noroeste
argentino. Estos géneros comparten ciertas caracteristicas musi-
cales, entre ellas: células ritmicas del 3/4 y 6/8, régimenes acentua-
les, formatos instrumentales, asi como elementos vinculantes en
el baile. Forman parte de este circuito géneros como el currulao
colombiano, la marinera peruana, la chacarera argentina, la cueca
chilena, entre otros. Los mismos dan cuenta de una unidad sono-
ray a su vez muestran la diversidad de desarrollos musicales que
abarca cada circuito.

Aproximandonos a un modelo de ensefianza:
Tomando como referencia todo lo expuesto hasta aqui, nos

animamos a proponer un modo de abordar la ensefianza de las
musicas populares y tradicionales en el ambito universitario. Te-
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niendo en cuenta la gran diversidad y particularidad de las mu-
sicas populares y tradicionales de la region, asi como singulari-
dad de los procesos de aprendizaje, a continuacion presentamos
algunos recursos metodoldgicos que consideramos son de gran
importancia y estan profundamente vinculados a la intercultura-
lidad, el didlogo de saberes y la pertinencia.

o Pensar la practica musical como medio principal de acer-
camiento a las musicas populares y tradicionales.

o Propiciar instancias de intercambio y didlogo con musicos
referentes de los géneros abordados.

o Generar espacios de practica colectiva: cantar, tocar y bai-
lar con otros.

» Abordar los géneros estudiados en relacion a las corrientes
musicales caribe iberoamericanas y sus circuitos.

De igual forma, entendemos que los objetivos de un espacio
curricular que aborde la ensefianza de éstas musicas podrian estar
orientados por las siguientes metas de comprension.'

o Propiciar la comprension de los aspectos contextuales ca-
racteristicos del circuito musical abordado y su influencia
en lo musical.

o Propiciar la comprension de las relaciones y dialogos entre
los instrumentos caracteristicos de los géneros abordados
a través de la practica musical.

o Propiciar la comprension de las estructuras meétricas y
acentuales, asi como las células ritmicas de acompana-
miento caracteristicas de los géneros abordados a través de
la practica de ciertos instrumentos de percusion.

o Propiciar la comprension de estructuras ritmo-armonicas

1 El Modelo de Enseflanza para la Comprension (Blythe, 1999) propone pen-
sar los saberes o contenidos como metas de comprension, estos desempefios
de comprension implican la capacidad de “llevar a cabo una diversidad de ac-
ciones que demuestren que uno entiende un tdpico y al mismo tiempo lo am-
plia” (pg 40).
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de las musicas abordadas, asi como formas de acompana-
miento a través de la practica de distintos instrumentos ar-
monicos.

« Propiciar la comprension de melotipos, fraseos y melodias
caracteristicas de las musicas abordadas a través de la inter-
pretacion de distintos instrumentos y el canto.

A modo de conclusién, entendemos que para incluir nuevas
musicas en el ambito académico es preciso motivar un posiciona-
miento critico respecto a los procesos de ensefianza y aprendizaje,
interpelar los canones establecidos, los métodos y contenidos de-
nominados como universales. Existen musicas, practicas sociales
inscritas en contextos especificos, nada mas singular que una mu-
sica dada. Es por ello que consideramos que un acercamiento a
las musicas populares y tradicionales de iberoamérica y el caribe
a nivel universitario debe incluir las dimensiones expuestas en el
presente escrito: didlogo de saberes, interculturalidad y pertinen-
cia, desde una perspectiva relacional que estudie los géneros como
parte de un amplio entramado sonoro continental a través de los
circuitos musicales. Y que a su vez valore la practica, la experien-
cia colectiva y la oralidad, como parte de una apropiacion real y
respetuosa de estas expresiones culturales, que favorezca ademas
una busqueda de desarrollos musicales vinculados a las practicas
vivas y vigentes en la sociedad.
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Nuevos formatos de TFG parala
Licenciatura en Composicion Musical
con Orientacion en Musica Popular de la UNVM

Esp. Adriana Watson
Universidad Nacional de Villa Maria

El presente trabajo denominado Nuevos formatos de TFG para
la Licenciatura en composicion musical con orientacion en miisica
popular de la UNVM, forma parte del Proyecto de intervencién
educativa de tipo normativa presentado en el afio dos mil vein-
tiuno, para la acreditacion de la titulacion de la Especializacion
en docencia universitaria dictada en la Universidad Nacional de
Villa Maria.

El objetivo principal de ese trabajo fue realizar una evaluacién
sintética de la normativa vigente para la elaboraciéon del TFG de la
mencionada licenciatura, analizar algunos datos sobre experien-
cias similares en otras partes del mundo y en carreras que posean
un sesgo similar, dictadas en universidades argentinas. Finalmen-
te, presentar una propuesta de reformulaciéon del reglamento de
TFG, con el fin de mejorar la graduacion de los estudiantes.

De la normativa vigente

El reglamento de TFG parala Licenciatura en composicién mu-
sical con orientacion en musica popular, fue aprobado por el Con-
sejo Directivo del IAPCH en el afio 2006'. En el 2016, el IAPCH
establecié nuevos lineamientos para la elaboracion de TFG de las
carreras que forman parte del mismo, pero la licenciatura en mu-
sica, transcurriendo el afio dos mil veinte, aun no habia adecuado
su reglamentacion interna a los procedimientos alli establecidos.

1 Resolucion del IAPCH N 016/2006.
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Desde su primera confeccion, hace 15 afos, y atento a los avan-
ces tecnologicos y las nuevas necesidades académicas, se tornaba
urgente analizar, revisar y —de ser necesario- replantear y modi-
ficar el reglamento, no solo en su aspecto formal sino en aquellos
aspectos que refieren a los saberes que un estudiante de la licen-
ciatura debe demostrar para conseguir el titulo de grado.-

;Qué saberes les demanda a los alumnos la realizacion de su
TFG? ;Les solicita verdaderamente acreditar saberes? ;Saber ha-
cer, saber investigar, saber reflexionar desde la perspectiva del
musico popular profesional? ;Son indispensables los reglamen-
tos? ;Ayudan efectivamente en la realizaciéon de un TFG? Estas
seran algunas de las preguntas que guiaran el presente trabajo.

De la Licenciatura en Composiciéon Musical
con Orientacién en Musica Popular de la UNVM

Desde la creacion de la Universidad Nacional de Villa Maria
en el 1995, el IAPCH cuenta entre sus carreras con una propuesta
innovadora en cuanto a oferta académica, diferentes a las tradi-
cionales dictadas en otras universidades. Esta propuesta de corte
humanista tanto en su perfil académico como en el perfil del egre-
sado, apunta a una persona formada profesionalmente con valo-
res solidarios y no a un profesional ajeno a la realidad en donde
se inserta.

La Licenciatura en composicion musical con orientacion en
musica popular es de las primeras de su tipo en la universidad
publica argentina. Al ser una carrera que no tenia antecedentes en
nuestro pais, no existian modelos universitarios de referencia, ex-
cepto aquellos provenientes del dmbito privado. (Aballay, 2014)

La carrera tuvo un disefio original que data del afio 19972 En
el afo 2003 fue sometida a un proceso de evaluacion que culminé
con la aprobacion de un nuevo plan de estudios en el afio 2005,

2 Aprobado por Resolucién Rectoral N° 187/99 — Resolucién Ministerial N°
2194/97.

3 Resolucién N° 162/2005 del Consejo Superior de la UNVM.
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producto de un trabajo mancomunado de alumnos, docentes y
autoridades.

Del TFG y su Normativa

Como la mayoria de las carreras de grado que se dictan en
la UNVM, para acceder al titulo los estudiantes, luego de haber
aprobado la totalidad de los espacios curriculares*, deben elaborar
y defender un TFG para acreditar la titulacion.

La realizacion y defensa del TFG estd pautada en el reglamento
general de la UNVM que establece en su Articulo 2°, que el mismo
“..reflejara la capacidad para el tratamiento del tema elegido en
las diferentes areas del conocimiento que conforman la carrera de
grado”.

La normativa especifica y vigente hasta marzo de 2021 para
la realizacion del TFG de la licenciatura, establecia que el estu-
diante para lograr el titulo de licenciado debe: componer, grabar y
producir la puesta en vivo de obras originales de musica popular,
para una formacién de por lo menos cuatro integrantes, con la
opcion del agregado de voz o voces, con una duraciéon minima de
40 minutos. También debe contener un escrito presentado en dos
partes: Volumen I con las partituras de la o las obras compuestas
por el alumno con los arreglos que aparecen en la grabacion y el
Volumen II que contendra la justificacion del tema, el estado de
la cuestion, la metodologia, el marco tedrico y las fuentes. Final-
mente, contendrd las conclusiones, el apéndice, la bibliografia y el
indice. La defensa del TFG se realizard con la interpretacion de las
obras en vivo.

Observamos entonces, que los estudiantes para obtener su titu-
lo de licenciado deben realizar un trabajo de investigacion, deben

4 En la UNVM se utilizan los términos espacio curricular, en lugar de catedra
o0 materia.

5 Titulo 1: lineamientos generales y objetivos del reglamento de trabajo final
de grado del Anexo I de la resolucién N° 048/2000 del Consejo Superior de la
UNVM.
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componer, grabar y realizar una presentacion en vivo, es decir, son
cuatro trabajos condensados en un solo TFG.

Tres Formatos de TFG de Carreras de Musica

Conocer las diferentes experiencias y modalidades de forma-
tos de carreras musicales dictadas en diferentes universidades ar-
gentinas, nos permitira reflexionar sobre la pertinencia o no, de
implementar cambios en el formato de TFG que actualmente fun-
ciona para nuestra carrera de grado.

Se seleccionaron las licenciaturas de tres universidades, Uni-
versidad Nacional de La Plata (UNLP), Universidad Nacional de
Cordoba (UNC) y la Universidad Nacional de las Artes (UNA), la
eleccién estuvo signada por dos razones. La primera por lo que de-
termina la particularidad de nuestra licenciatura: la composiciéon
y la musica popular. La segunda, por la posibilidad de acceder a
la reglamentacién de una manera sencilla. En algunos casos por-
que son de libre acceso en plataformas virtuales y en otros porque
se respondio y envié material por mail solicitado en la Secretaria
Académica de las mencionadas universidades.

En la UNLP, el formato para la acreditacion de la Licenciatura
en Musica, orientacién en Musica Popular, se denomina Trabajo
de Graduacién (TG). De acuerdo a lo expresado en el Reglamento
de Trabajo de Graduacién de la Facultad de Artes de la UNLP, el
TG consiste en una produccion que debera manifestar un impor-
tante grado de integracion y desarrollo de los saberes y capacida-
des adquiridos en el transcurso de la carrera, debera desarrollar
un trabajo que articule la practica artistica con la dimensién re-
flexiva y analitica, sera un trabajo inédito que ofrezca un sustento
tedrico relevante, siga una metodologia pertinente y aporte una
mirada particular a problemas especificos.

En el caso de la Universidad Nacional de Cérdoba (UNC), el
formato elegido para la finalizacién de la Licenciatura en compo-
sicion musical es el de Trabajo Final (TF).
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El reglamento® de trabajo final de la licenciatura en compo-
sicion musical establece que el mismo debe ser la presentacion
de un Proyecto de Trabajo artistico — musical a partir de los co-
nocimientos académicos adquiridos por el estudiante durante su
trayecto de grado.

El proyecto debe estar compuesto por musica original, confor-
mada en una o varias piezas y debe presentar su defensa con una
presentacion en vivo de las mismas.

En el articulo 22 del mencionado reglamento se establece que
el proyecto de trabajo debera tener una fundamentacion tedrica
del trabajo compositivo, el escrito contiene dos partes, una que
incluye el marco tedrico, objetivos, metodologias y todo aquello
que fundamente el trabajo compositivo realizado, y otra en la cual
se presenta el analisis musical de las piezas compuestas.

Para alcanzar el titulo de Licenciado en Artes Musicales con
orientaciéon en Composicion que expide la Universidad Nacional
de las Artes (UNA), es requisito indispensable aprobar una Tesina
de Graduacion, que consta de una produccién compositiva origi-
nal y un trabajo final escrito.

Comparemos entonces, los formatos de acreditacion de Traba-
jo Final de estas tres universidades.

Institucién UNLP UNC UNA
Titulo Licenciaturaen Licenciaturaen Licenciadoen Artes
Mdsica, orientacidn | composicidén Musicales con
en Musica Popular. | musical. orientaciénen
Composicion.
Denominacién del | Trabajo de grado. Trabajofinal. Tesinade
trabajo de graduacién.
acreditacion
Formato del Produccidn artistica | Produccion Produccidn
trabajo final y fundamentacién | compositiva compositiva
tedrica escrita. original,un trabajo | original, un trabajo
Grabacion del final escrito y final escrito y
material puesta en escena. puesta en escena.
audiovisual o
sonoro de la
produccién.

Cuadro N° 1 - Formatos de TFG en Argentina:

6 Titulo 1: lineamientos generales y objetivos del reglamento de trabajo final
de grado del Anexo I de la resolucién N° 048/2000 del Consejo Superior de la
UNVM
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En general, todas las acreditaciones exigen para finalizar la ca-
rrera de grado una produccidn artistica sumada a un trabajo es-
crito (trabajo de grado, tesina, tesis), la produccién artistica sola,
no alcanza a la hora de acreditar formacion en las Universidades
Argentinas.

Las carreras artisticas tropiezan con una tradicién de proto-
colos y modos de entender el conocimiento que tiene el sistema
universitario argentino, que se imponen sobre las practicas ar-
tisticas, en pos de una escritura académica, de una investigacion
mas focalizada en problemas musicologicos. No decimos que no
se debe investigar o sistematizar practicas, tampoco que debemos
copiar modelos e introducirlos en nuestro contexto sin tener en
cuenta las implicancias que eso podria generar en nuestro sistema
de educacién superior.

Plan de Accion

Durante los meses de septiembre y noviembre del afio 2020,
inmersos en un contexto de pandemia por Covid 19, una vez so-
cializada la necesidad de reformulacion del reglamento de TFG de
la licenciatura, se convoco a docentes, graduados y estudiantes a
participar de encuentros virtuales. En esas reuniones, se presenta-
ron distintos puntos a trabajar en cada una de ellas con el objetivo
de profundizar y determinar nuevos formatos y criterios de eva-
luacion para la elaboracion del TFG.

Algunas de las actividades llevadas adelante fueron:

1. Establecer puntos prescriptos desde el reglamento del IAPCH
y adecuarlos a la especificidad de la disciplina.

2. Se realizaron reuniones y entrevistas a docentes, egresados y

alumnos de los ultimos afos de la carrera.

Se elabord una propuesta de los puntos a modificar.

4. Se redactd una propuesta de reelaboracion de reglamento de
TFG.

»
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Entre los meses de septiembre del 2020 y febrero de 2021 se
realizaron reuniones docentes. En la primera reunion se planted
trabajar con el reglamento del afio 2016 del IAPCH y adaptar los
formatos alli prescriptos, a las caracteristicas propias de la disci-
plina. En la segunda reunion se trabajé sobre las caracteristicas
de cada uno de los formatos elegidos y finalmente, en la tercera
reunion se definieron criterios de evaluacion. El trabajo no solo se
limito al tiempo de cada uno de los encuentros (dos horas y media
aproximadamente cada una) sino que de cada una de ellas surgie-
ron equipos de trabajo que definieron objetivos que fueron con-
sensuados y aprobados por el total de los docentes participantes.

También se llevaron a cabo encuentros con graduados y alum-
nos, se presento la propuesta del cambio de normativa, se organi-
zaron en equipos de trabajo y elaboraron un escrito con las pro-
puestas de ambos grupos mencionados. Ese escrito se socializo
con los docentes participantes, quienes los incluyeron dentro de la
discusion generada en los diferentes equipos de trabajo.

Resultados Obtenidos

Las actividades realizadas con docentes estudiantes y gradua-
dos, que decidieron participar de estos encuentros, fueron graba-
das y documentadas, con el fin de obtener informacién que nos
dé una perspectiva cualitativa a este proyecto de intervencion ya
que sus exposiciones, opiniones y reflexiones son propias de una
experiencia vivida.

Transcribimos a continuacién, algunas exposiciones obteni-
das, con respecto a la amplitud de conocimientos y habilidades
demandadas para alcanzar la obtencién del titulo de licenciado.

o “esindiscutido que el TFG es excesivo y se retrasa la terminali-
dad de la carrera. Hay que buscar un equilibrio entre preservar
las mejores cosas que tiene nuestro TFG historicamente, que
para mi es el equilibrio que tiene esta Licenciatura en compo-
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sicion musical con orientacion en musica popular, este trabajo
anfibio que tiene composicion, que tiene realizacion y que tiene
investigacion aplicada, por supuesto acotada al grado, etc., pero
la tiene.”

o “Buscar una opcion donde preservemos ese equilibrio de muchas
cosas juntas, pero a la vez alivianemos para que la gente se pueda
graduar mds rapido y no sea una cuestion tan traumdtica.”

o “deben dar cuenta de la composicion y no tanto la opcién in-
vestigativa, ;qué es nuestra carrera? ;de musica? ;de composi-
cion? Es una carrera de composicion, por eso queremos abarcar
tanto que entramos en una diversidad gigantesca, y caemos en
estos TFG que abruman al estudiante.

o Los graduados demoramos mucho en hacer el TFG, mds de 2
afios, es demasiado son varios trabajos en uno”

o “También es importante destacar al estudiante que el TFG es
el final de una carrera de grado, a veces se tiene la idea de que
es “la obra” la que hay que realizar, y eso asusta un poco y aten-
ta contra la terminalidad de la carrera”

« “..entendemos que ese trabajo final no es la culmine, no es la
Opera prima de una persona, sino que es un espacio mas de
aprendizaje”

Podemos observar en estas muestras como ademas de expre-
sar lo extenso del TFG, se plantea también la pertinencia de darle
opciones al alumno que le permita ayudar a sus propios intere-
ses, pero siempre teniendo como meta a la composiciéon musical y
acotado todo a un nivel de grado.

De esta forma se abarcarian los perfiles planteados en el plan
de estudios, alumnos con diferentes inquietudes, algunos com-
positores intérpretes, otros intérpretes, otros que puedan teorizar
sobre formas de componer, por dar algunos ejemplos. Las opcio-
nes les permitirian elegir, dentro de ese abanico de posibilidades,
porque no van a ser especialistas en todo lo que hace a la practica
de un musico popular, durante su vida profesional van a tener que
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elegir y pueden empezar por elegir la opcion para el trabajo que
culmine con su carrera de grado.

Con respecto a los formatos expuestos en el reglamento de

TFG del IAPCH, la discusion se centrd entre dos opciones: la pro-
duccion artistica y la investigacion, los docentes expresaron las
siguientes opiniones:

“Nos hace falta un miisico que componga, uno que toque porque
eso es un musico popular, un miisico que este comodo con la
tecnologia y aunque nos guste mds o menos nos hace falta un
muisico que investigue y les voy a decir porqué. Porque nosotros
mismos que entramos a la universidad por la ventana necesita-
mos gente que nos defienda en la academia con las herramien-
tas que tiene la comunidad universitaria en todo el pais o donde
sea que haya que defender esto que hacemos nosotros. Y necesi-
tamos gente dentro de la carrera que escriba como trabajamos
nosotros, para que nos reconozcan como miisicos populares, las
prdcticas que tenemos, la forma de trabajar que tenemos, los
procesos creativos que tenemos, sean individuales o grupales,
sean en el papel o en la grabacion o en el ensayo, esas son cosas
que necesitamos que un grupo de gente escriba, y publique, para
que estén en algun lado y para que nos respeten como miisicos
populares”

“Entonces los musicos populares no somos estudiados como
bichos por otras disciplinas, sino que tenemos algo para decir
nosotros mismos en la academia. Y sabemos que hay muchos
de nuestros estudiantes que les interesa sobre todo esa parte”

Siempre con composicion con cantidades diferentes de musica
dependiendo el proyecto. Por ejemplo, que el proyecto artistico
tenga que escribir menos en la parte de investigacion y viceversa
en el caso de la investigacion o quitarle la demanda de la pro-
duccion musical, que tenga un registro testimonial de la obra.
Aprovechando que la musica popular, ya que estd en la aca-
demia pueda hablar por si misma. Y muchos de nuestros TFG
actuales son sindnimo de eso.”
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o “Lainvestigacion en funcioén de lo que se propone como tema de
composicion.”

Respecto a las cuestiones tecnolégicas pudimos rescatar lo
siguiente:

« “Revisar el formato de la grabacion que esta en el reglamento
como un disco, ahora se usa mucho mas hacer DVDs u otro
tipo de formatos digitales, podriamos reconsiderar ese punto.”

o “Debe haber un registro digital de lo que se compone.”

o “Con respecto a la grabacion, creo que debemos tener una exi-
gencia sobre la calidad, cada vez estd mds accesible. Se puede
grabar un buen producto con una buena placa de sonido, con
instrumentos midi, cada vez hay mds posibilidades en ese senti-
do. Buena calidad es una exigencia importante.”

o “Escuchar un poco que es lo que sucede en la industria de la
miisica popular, en el sentido del disco, por ejemplo, algo que ya
es totalmente obsoleto.”

o “CD no existe mas, las computadoras no traen mas lectora.
Resolverlo de otra manera.”

o “Hay que tener en cuenta que la musica ha cambiado y cam-
bia constantemente, hay nuevas tendencias que tenemos que
tener en cuenta, vienen muy arraigadas al estudio de los ico-
nos mas importantes del siglo pasado, pendejos que toman
esa musica y tienen una nueva concepcion, pero hacen un uso
de la tecnologia que hay que tener presente, actualizarse con
respecto a los instrumentos.”

En las diferentes actividades realizadas, los docentes expresa-
ron sus expectativas, comentarios, dudas con respecto a la refor-
mulacién del reglamento de TFG. Algunas conclusiones que se
obtuvieron fue el establecer dos formatos de TFG orientados a la
producciéon musical y a la investigacion, teniendo como eje prin-
cipal la composicion. También se discutieron puntos importantes
como el trabajo individual o grupal, el arreglo como parte de la
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composicion, la necesidad de establecer criterios de evaluacion
especificos y la necesidad de actualizar lo referente a la cuestion
tecnoldgica de los formatos de presentacion de la musica com-
puesta.

Eleccién de Formatos

Para el nuevo reglamento de TFG de la licenciatura, se esco-
gieron dos opciones, el Proyecto de Investigacion y el Proyecto de
obra artistica.

Proyecto de Investigacién — Opcion A

Los requerimientos para la realizacion de la opcién A, queda-
ron expuestos del siguiente modo:

a) Proyecto de investigacion

La presentacion del Trabajo Final de Grado constara de
un escrito en el que se detallara titulo, director y codirector,
objetivos, antecedentes o estado de la cuestion (puntos de
referencia, compositores referentes, grabaciones, partituras,
libros, articulos), marco conceptual, partituras, bibliografia/
discografia.

El escrito estara acompafado de 20 minutos de musica
compuesta como resultado de la investigacion, presentando
las partituras elaboradas con programa de notaciéon musical
y el audio de dichas composiciones grabado en estudio o rea-
lizado o editado de manera digital.

La defensa del TFG comprendera una exposicion en la
que se describiran las particularidades del proyecto de inves-
tigacion, como se desarrolld el proceso del mismo, y las con-
clusiones a las que se arribd. Se acompanara la defensa con la
audicion de la musica compuesta para tal fin.

En este caso el proyecto de investigacion estara orientado ha-
cia una investigacién artistica, “investigacién entendida como
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una actividad académica especifica, formalizada, con objetivos
propios y distintos a los de la docencia, la creacion o la gestion.”
(Lopez Cano, 2014, p. 38), diferenciandola de lo que seria la pro-
duccioén o creacion artistica. Para conceptualizar estas diferencias
partimos de los expresado por Borgdorft y Schuijer (2010):

(...) aunque la investigacion puede llevarse a cabo en
estrecha relacion con la practica artistica, no son cosas
idénticas (...) un punto intermedio entre las disciplinas
artisticas, en las que la investigacion habitualmente pro-
cede de manera informal, y la investigaciéon entendida
como una disciplina. Para decirlo de otra manera, trata-
mos de conferir cierta disciplina a lo informal (Borgdorff
and Schuijer 2010, 15 citado en Lopez Cano, p.89)

También se solicita al estudiante veinte minutos de musica
compuesta como resultado de esa investigacion, entonces aqui
unimos la investigacion con la creacidn, pero esa creacion se en-
cuentra en funcién de una necesidad del estudiante de indagar un
poco mas alla de la practica habitual de la composicion, por ejem-
plo puede investigar sobre sistemas 0 métodos de composicion de
otros musicos, puede inventar un método compositivo y manifes-
tar esos resultados en una obra u obras que formaran parte de esa
investigacion.”

Para ello debera demostrar que ha adquirido y puesto en prac-
tica habilidades y conocimientos especificos y que ha podido de-
sarrollar instrumentos metodologicos que se reflejaran en la mu-
sica de su TFG.

Es asi como el peso del trabajo estara centrado en la investiga-
cidn, en ese proceso de escribir y reescribir, de reflexionar sobre lo
investigado y de justificar, y no en la interpretacion de la musica
en vivo o en la grabacidn o en los arreglos; un trabajo que surge de
otras necesidades que van mas alla de la propia practica.

7 El reglamento tal como quedé redactado podra consultarse en el Apéndice A.
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Proyecto de Obra Artistica Opcién B

Para la realizacién de un proyecto de obra artistica deberan
cumplimentarse las siguientes exigencias:

b) Proyecto de obra artistica: El proyecto consistira en la
composicion, grabacion e interpretacion de al menos 30 mi-
nutos de musica original o una combinacién de musica ori-
ginal y arreglos de obras de otros compositores, de manera
que los arreglos no superen el 50 por ciento de la totalidad
de la obra. Se entendera por “arreglo” a versiones de obras
de otros autores en las cuales el alumno demuestre dominio
de técnicas que tengan que ver con esta faceta de la activi-
dad compositiva (instrumentacion, orquestacion, rearmoni-
zacién, adaptaciones melddico-ritmicas de estilo o género,
composicion de nuevas secciones formales).

El audio podra ser grabado en estudio, o realizado y edi-
tado de manera digital y estara acompanado de las corres-
pondientes partituras elaboradas con programa de notacién
musical. Se presentara ademas un escrito con formato “por-
tafolio”, donde constara un registro del proceso, idea gene-
radora, método compositivo, referentes, género, estilo, po-
sibles analisis formales, texturales, meloédicos, arménicos o
tendientes a resaltar aspectos relevantes de la composicion.

La defensa del TFG comprendera una exposicion sobre el
proceso compositivo y la interpretacion de la musica en un
concierto en vivo.

Como puede inferirse de lo expuesto, el proyecto artistico im-
plica cuestiones y saberes que se relacionan directamente con la
practica profesional. La composicion de obras o arreglos de obras
de otros compositores con cierto nivel de complejidad, la inter-
pretacion y la grabacion de calidad de esa musica, la puesta en es-
cena todas estas actividades llevan implicitas una produccion, es
decir, una serie de decisiones que el estudiante debe tomar desde
el mismo inicio de la creacién del proyecto. Por ejemplo, cuales
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van a ser los disparadores que orienten su practica compositiva,
los referentes, la eleccién de géneros, estilos, los musicos que in-
terpretaran esas obras, el tipo de grabacion que plasmara su mu-
sica, la puesta en escena: luces, vestimenta, orden de la lista de
temas, entre otros.

En este caso para resguardar el acuerdo académico de escritura
se opto por el formato de portafolio, el cual lleva implicita una in-
vestigacion pensada en el sentido general de buscar informacion,
seleccionar referentes, experimentar a través del trabajo cotidia-
no, por ejemplo, replicar una canciéon de otro compositor, estudiar
la armonia, la forma de componer y llevar lo aprehendido a una
obra propia, que pueda incluir reflexiones, analisis musicales, en-
tre otros.

Este escrito en formato de portafolio, se relaciona directamente
con lo que se conoce como multitextos y multitextualidad, enten-
diendo por tales los expresado por Emiliozzi y otros:

...denominamos multitextos a aquellos textos arma-
dos con fragmentos de los textos mencionados anterior-
mente [textos disefiados con fragmentos de textos auditi-
vos, fotograficos audiovisuales y lingtiisticos | y a aquellos
que se construyen en base a la relacién de dos o mas len-
guajes y multitextualidad a la forma en que se unen para
producir sentido, ajustados a las reglas de la coherencia,
la cohesidn, la intencionalidad, la aceptabilidad, la infor-
matividad, situacionalidad e intertextualidad (Emiliozzi
y otros, 2008, p. 52)

El concepto de portafolio es amplio, “en la rama de las artes
grdficas y el diserio, el portafolio tiene sentido como una recopila-
cién de obras o trabajos que el artista crea para mostrar al publi-
co...” (Prendes y Sanchez, 2008, p. 21), muy aplicable a la carrera
de composicion.

Una de las clasificaciones de portafolios encontradas es la que
presentan Danielson y Abrutyn (1999) “que definen: de trabajo
(acciones realizadas por alumnos, colecciones de trabajos), de exhi-
bicion (seleccion de las mejores producciones) y de evaluacion (do-
cumentar los aprendizajes en funcion de los objetivos)” (Prendes y
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Sanchez, 2008, p. 23)

El alumno podra seleccionar trabajos de manera sistematica
y constituira una secuencia cronoldgica. Los trabajos podran ir
acompanados de una narrativa reflexiva por quien lo elabora que
permita una comprension profunda del proceso de aprendizaje
llevado a cabo. Tendria la libertad de poder recopilar trabajos que
demuestren su trayecto por la carrera, material que serd reelabo-
rado y reutilizado; o podra partir de ideas nuevas compuestas ex-
clusivamente para el TFG.

Un ejemplo de lo que ocurre en la practica habitual de un mu-
sico, es lo que Gustavo Cerati® relaté en el libro Cerati. En primera
persona, sobre su metodologia compositiva que se acerca al uso
del portafolio, pero en formato digital:

Muchas veces sampleo® mis guitarras. Me di-
vierto tocando y algo surge y estoy grabando,
y a lo mejor agarro un pedazo de eso que me
interesa. Eso lo hago mucho para componer.
No solo con la guitarra, con cualquier otra cosa.
Desde acoples o errores o cosas que pasan, rui-
dos o inversiones que no me voy a acordar nun-
ca mas, entonces los grabo. Y tengo un banco de
sonidos muy grande de lo que hice con guitarra
desde hace muchos afios. (Aboitiz, 2017, p.201)

Es en este formato donde el estudiante podra desarrollar su
creatividad y demostrar que integré los conocimientos y las capa-
cidades adquiridas durante la carrera tendientes a la composicion
musical, con especial acento en la musica popular, acorde con sus
intereses personales dados por el sesgo elegido.

En la opcion A sefialabamos que el peso del trabajo estard cen-
trado en la investigacion, por lo tanto, se requiere una defensa ted-
rica de ese trabajo. En el proyecto artistico el peso esta puesto en

8 Musico Argentino, referente del Rock Nacional.

9 Muestra de un sonido grabado en cualquier tipo de soporte para reutilizarla
posteriormente como un instrumento musical o una diferente grabaciéon de
sonido.
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la obra, que es el resultado final del tiempo del musico popular, el
tiempo para componer, para tocar su instrumento, para ensayar,
para arreglar y para producir que se reflejara en la presentacion
en vivo.

Conclusiones

Elaborar una propuesta de reformulacion del Reglamento de
Trabajo Final de Grado de la Licenciatura en composiciéon mu-
sical con orientacion en musica popular de la UNVM fue el ob-
jetivo principal de este trabajo, ya que como se planteé desde un
comienzo, observabamos algunas problematicas en la reglamen-
tacion vigente hasta febrero de 2021.

Dentro de las justificaciones que planteamos en el comienzo
de este trabajo, sobre la necesidad de reformular la normativa, fue
la extension de los requerimientos para la realizacion del TFG el
cual superaba ampliamente el tiempo de finalizacion pautado en
el Plan de estudios y, por ultimo, la necesidad de actualizar y bus-
car opciones en cuanto a formatos que permitan a los estudian-
tes de la Licenciatura en composicion musical con orientacion en
musica popular, aproximarse a una elaboracion y evaluacién del
TFG mas cercana a la practica del musico popular.

Conjuntamente con docentes, graduados y alumnos de la ca-
rrera se trabajo en determinar cudles deberian ser las competen-
cias que tienen que acreditar los estudiantes a fin de obtener su
titulo de grado. También se discutié sobre tipos de formatos que
fueran factibles de ser implementados en la licenciatura.

Es asi como de los datos obtenidos se acordé establecer dos
formatos diferentes para la realizacion del TFG de la carrera, tra-
tando de adecuarlos a la especificidad de la disciplina y permitien-
do que el estudiante pueda optar entre un trabajo de investigacion
o uno de produccion artistica. De este modo se abre la posibilidad
de trabajos que aporten tanto a la musica como objeto de estudio
o a la praxis de la composicion, también a la experimentacion que
ponga a prueba algunas ideas o al estudio estético de una obra que
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se vera reflejado en la interpretacion.

El nuevo reglamento fue producto de quienes participaron en
un trabajo mancomunado de autoridades, docentes, graduados
y estudiantes de la Licenciatura en composicion musical de la
UNVM, quienes aportaron su tiempo y su trabajo en pos de lograr
una normativa que resultara mas amplia, abarcativa y actualizada.
La propuesta fue presentada por el coordinador de la carrera al
Consejo Directivo del IAPCH en el mes de marzo de 2021, siendo
aprobada el 08 de abril del mismo afo.

Finalmente, sera cuestion de tiempo detectar aciertos y errores
en la implementacion del nuevo reglamento de TFG, con la tran-
quilidad de saber que somos conscientes de que la evaluacién en
disciplinas artisticas es un tema complejo, que toda reglamenta-
cion es perfectible, y de que somos capaces de seguir investigando
e interpelandonos, en definitiva, de seguir trabajando.
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Los talleres en linea
Nuevas experiencias de formacion
a distancia en musica popular

Lic. Gustavo Ernesto Gamboa

Departamento de Musica

Profesorado de Musica con Orientacion en Musica Popular
F.EH.A - Universidad Nacional de San Juan

Linea central del trabajo: Educacion virtual

Introduccion

En la siguiente ponencia me propongo resumir las caracteristi-
cas que conforman los talleres en linea de formacion académica a
distancia en musica popular de los cuales he sido autor y ejecutor
con el fin de poder sintetizar las fortalezas y debilidades que se
desprenden de estas nuevas instancias de ensefianza y aprendizaje
que tomaron relevancia durante y luego de la pandemia Covid-19
durante los afios 2020/2021 y continua.

Para comenzar propongo una primera pregunta: ;Qué es un
taller y para qué sirve? Desde una mirada tradicional un taller es
un proceso intencionado, planificado y estructurado a través de
una estrategia participativa en el cual los estudiantes son actores
y constructores del conocimiento junto a quién guia los procesos
y estrategias pedagogicas las cuales tienen una finalidad concreta.
Generalmente los talleres tienen como objetivo “llegar a una pro-
puesta o un proyecto de accion en conjunto, para la solucién de un
problema o de una necesidad” segtin expresa Davini (2008).

A partir de lo expuesto anteriormente, ahora me propongo
responder una segunda pregunta: ;Qué se hace en un taller? En
un taller lo que se hace habitualmente es poner en juego distintas
estrategias de enseflanza y aprendizaje para que los participantes
tengan la posibilidad de adquirir saberes en un campo de estudio
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especifico. Por lo tanto, el taller o los talleres con fines educativos
nuevamente segun Davini (2008) “constan de actividades integra-
les e integradoras de aprendizajes. En otros términos, los talleres
siempre deben tener como resultado un “producto para la accién’.

Entonces ya delimitado qué es un taller y qué se hace en un
taller seria oportuno determinar un posible plan para determi-
nar la concrecidn de los objetivos que cada taller se propone. A
continuacion, detallo posibles pasos determinados en la siguiente
guia siempre aclarando que son secuencias sugeridas y no deben
ser determinantes a la hora del disefio de una propuesta educativa
con formato taller.

Primero:

Presentacion de la tarea y las actividades: se explica a los es-
tudiantes la finalidad de lo que se les propondra hacer y el aporte
que el docente estima que puede realizar a su formacién y pro-
cesos de aprendizaje.

Segundo:

Organizacion individual o grupal, segtn el tipo de actividad
que se haya previsto. Algunas posibilidades son:

« trabajo individual con pauta dadas

o trabajo grupal en el cual todos los grupos trabajan en torno
a la misma tarea;

« trabajo grupal en el cual todos los grupos trabajan en torno
a la misma tarea, pero con actividades diferentes;

 trabajo grupal en el cual todos los grupos trabajan en torno
a la misma tarea, pero con materiales diferentes;

o trabajo grupal en el cual los diferentes grupos abordan dis-
tintos aspectos de la misma tarea.
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Tercero:

Desarrollo del trabajo en los grupos segtin la tarea y la activi-
dad asignada. En esta fase, el docente actiia como orientador,
facilitador, apoyando a los grupos de trabajo. En este rol, algu-
nas de sus funciones son:

o promover las interacciones grupales en el contexto de
aprendizaje;

« comentar las soluciones elaboradas en el grupo;

« incentivar la reflexion;

« proporcionar informacion y asistencia técnica;

Cuarto:

Trabajo de sistematizacion -al interior de cada grupo- de lo
discutido, producido, concluido, etc. Esta etapa es decisiva para
asegurar la organizacion y riqueza del posterior plenario.

Quinto:

Puesta en comun o plenario: esta instancia tiene una importan-
cia fundamental en el trabajo en taller ya que ofrece la posibilidad
de construir, de manera colectiva, un todo significativo a partir de
datos o producciones parciales. En esta etapa, un representante
por grupo presenta los emergentes del trabajo grupal utilizando
alguna técnica indicada por el docente o propuesta por el grupo,
que ayude a los demas a comprender y tener presente los diferen-
tes planteos y elaboraciones durante la discusién que se suscitara
posteriormente. Es fundamental que el plenario no se convierta
en una mera transmision de informacion o en un simple relato de
lo realizado por cada grupo, sino que se centre en la interaccion, la
argumentacion, la discusién de puntos de vista y propuestas. Para
que los estudiantes avancen en el conocimiento, el docente ha de

8° Congreso Latinoamericano de Formacién Académica en Miisica Popular * 117



problematizar las respuestas, discutir los aportes, sefialar conver-
gencias y divergencias, sugerir otras miradas.

Sexto:

Sistematizacion de las producciones, aportes y construcciones
de los participantes. El docente procurara que cada instancia de
taller culmine con una sintesis de las ideas y conclusiones mas
importantes.

El contexto

Para continuar retomo la metodologia de las preguntas y ahora
indago sobre la siguiente incégnita: y pregunto ;De qué modo se
puede cursar un taller? La respuesta inmediata desde una mirada
tradicional nuevamente seria, un taller se puede cursar de manera
presencial. Es decir, si tuviéramos que trazar los pasos para el cur-
sado de un taller posiblemente serian los siguientes entre otros,
por supuesto: 1° se estipula en primera instancia el ofrecimiento
en términos académicos por ejemplo un taller sobre musica, dan-
za, literatura, entre otras ofertas claro esta. 2° luego se procede a
determinar dias y horarios y finalmente el 3° paso seria la moda-
lidad: generalmente se plantea de manera grupal o por qué no de
manera individual. No es dato menor también determinar el costo
del mismo o en su defecto si es gratuito.

Es importante sefialar que la dinamica de cursados de talleres
u ofrecimientos académicos estructurados hasta el dia Viernes 13
de Marzo de 2020 se establecian sin ningun tipo de impedimento
de orden sanitario o al menos eran muy pocas las referencias de
talleres en linea aun entendiendo que los desarrollos de propues-
tas virtuales ya contaban con algunos afios de vida. Si se quiere,
los talleres podian ser pospuestos, reorganizado o suspendidos
por impedimentos de tipo organizativos, econémicos o simple-
mente por falta de interés por parte de los estudiantes a quiénes
se les ofrecia la propuesta o simplemente no se alistaban a éstas.
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No obstante, como es de pubico conocimiento, el Domingo 15
de Marzo de 2020 segun el sitio oficial Argentina.gob.ar “..el Go-
bierno Nacional a través del Ministerio de Educacion, el Consejo
Federal de Educacion y en coordinacion con los organismos compe-
tentes de todas las jurisdicciones, establecia la suspension del dicta-
do de clases presenciales en los niveles inicial, primario y secundario
en todas sus modalidades, e institutos de educacion superior a partir
del 16 de marzo y por catorce dias consecutivos. Esta medida adop-
tada, daba continuidad al conjunto de resoluciones que se habian
dictaminado para garantizar la salud de la poblacion, conforme a
las recomendaciones del Comité Interministerial, y la Organizacion
Mundial para la Salud a raiz de la pandemia del coronavirus (CO-
VID-19)” Argentina.gob.ar (2020).

Entonces, dado un nuevo contexto delimitado por emergentes
sanitarios se presenta ante nosotros un nuevo escenario en el cual
la virtualidad entra en juego tanto desde la comunicaciéon como
desde el desarrollo de las actividades cotidianas en la mayoria de
los habitantes a nivel mundial. Segun el informe La educacion
en tiempos de la pandemia de COVID-19 - CEPAL - UNESCO
(2020) “En el ambito educativo, gran parte de las medidas que los
paises de la region habian adoptado ante la crisis se relacionaron
con la suspension de las clases presenciales en todos los niveles, lo
que dio origen a tres campos de accion principales: el despliegue de
modalidades de aprendizaje a distancia, mediante la utilizacion de
una diversidad de formatos y plataformas (con o sin uso de tecno-
logia); el apoyo y la movilizacion del personal y las comunidades
educativas, y la atencion a la salud y el bienestar integral de las y
los estudiantes”.

El e-learning

Para continuar, ya con las caracteristicas de lo que significa un
taller y el contexto delimitado seria necesario preguntarnos ;Qué
metodologia seria la adecuada para ofrecer instancias de ensefian-
za-aprendizaje a distancia? Sin lugar a dudas una de las posibili-
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dades serian los Talleres en linea. Por lo tanto, lo que seria bueno
preguntarse en esta instancia seria ;Qué herramientas podriamos
poner a nuestro servicio para continuar con las propuestas de for-
macion? La respuesta a este interrogante seria el e-learning... Se-
guramente varios de ustedes ya sabran de qué se trata cuando se
menciona el término e-learning pero por si acaso alguno de uste-
des no lo saben nos podriamos preguntar entonces nuevamente
sQué es el e-learning? Bien; una primera aproximacion a la de-
finicion de éste seria ‘el e- learning es una modalidad de ensefianza
que desde hace dos décadas ha irrumpido con fuerza en el dmbito
de la educacion superior (Ferraté, 2011). Si bien su emergencia ha
revolucionado la forma en que entendemos y ejecutamos los proce-
sos de ensefianza y aprendizaje, este sigue estando en una fase de
construccién y adecuaciéon” (Garrison y Anderson, 2005).

Es interesante rescatar en esta primera aproximacion mencio-
nada la dltima parte de la cita que dice “éste sigue en una fase de
construccion y adecuacion”. No nos quedan dudas de que el emer-
gente sanitario COVID-19 aparecido desde Marzo del 2020 y
continua aceleraron de manera impensada metodologias de tipo
e-learning que venian en fase de construccion y adecuacion debi-
do a causas como la falta de conectividad: “En 2018, alrededor del
80% de los estudiantes de 15 afios que participaron en la prueba del
Programa para la Evaluacién Internacional de Estudiantes (PISA)
en la region tenia acceso a Internet en el hogar y solo un 61% tenia
acceso a una computadora. Solamente un tercio de los estudiantes
contaban con un software educativo en el hogar, en comparacion
con mds de la mitad de los estudiantes, en promedio, de los paises de
la Organizacion de Cooperacion y Desarrollo Economicos (OCDE).”
Si bien estos datos no son de nivel superior especificamente, es
importante rescatar como estaba delineado el contexto educativo
pre COVID-19 en relacion al acceso a la internet como asi tam-
bién la disponibilidad de dispositivos con los cuales trabajar y por
sobre todo la posibilidad de la educacion a distancia.

Para continuar profundizando sobre las diferentes acepciones
del término e-learning se proponen las siguientes:
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o e-learning: aprendizaje electronico y se refiere, en un sentido
amplio, a alguin tipo de proceso de ensefianza-aprendizaje
realizado con ordenadores conectados a Internet y otras nue-
vas tecnologias moviles de telecomunicaciones.”

» e-learning: “se refiere a la utilizacion de las tecnologias de
Internet para ofrecer un conjunto de propuestas que permi-
tan incrementar el conocimiento y la prdactica” (Rosenberg,
2001)

o e-learning: ‘es la utilizacion de las nuevas tecnologias multi-
media y de Internet para mejorar la calidad del aprendizaje
facilitado el acceso a recursos y servicios, asi como a la cola-
boracion e intercambio remoto” (Comision Europea, 2003)

o e-learning: “se refiere al proceso de aprendizaje a distancia
que se facilita mediante el uso de las tecnologias de la infor-
macion y comunicacion” (Barberd, 2008)

Entonces, luego de haber revisado varias acepciones del e-lear-
ning considero oportuno dos ideas que surge luego de la inda-
gacion propuesta. Estas ideas o aspectos serian: en primera ins-
tancia: ‘el e-learning responde a la necesidad actual de contar con
modelos de ensefianza en educacion superior, que sean capaces de
adaptarse a las necesidades y los ritmos de vida de un nuevo tipo
de estudiantado, que, a la vez de ser mds auténomo y protagonis-
ta de sus procesos formativos, cuenta con un manifiesto dominio
en el uso de las TIC.” (Rivera Vargas, Guitert Catasus, & Alonso
Cano, 2013). Y en segunda instancia: todo lo que se quiere en-
sefiar intencionalmente debe ser comunicado a través de medios
tecnologicos como computadoras, tablets, celulares y de manera
sustancial “la comunicacion” juega un papel fundamental. Entre
este entramado podemos mencionar: etapa I, la idea de comu-
nicar y promocionar el taller. Segunda etapa: la seleccién y uso
de herramientas que faciliten y viabilicen la comunicacién para
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generar los procesos de enseflanza y aprendizaje y finalmente, la
posibilidad de obtener una retroalimentacién o devolucién por
parte de los participantes.

Los talleres

Los talleres ideados y ejecutados que se presentaran a con-
tinuacion estan estructurados dentro de la modalidad virtual
(e-learning). Estos se desarrollaron especificamente en linea con
momentos de trabajos asincrénicos. Los talleres fueron: Intro-
duccion a la Armonia Modal, Escalas pentatonicas en entornos
virtuales y de gestion privada y Taller de Grabacion y edicion de
audio este ultimo en el marco de la carrera Profesorado en Miisica
con Orientacion en Musica Popular perteneciente al departamen-
to de musica de la Facultad de Filosofia Humanidades y Artes de
la Universidad Nacional de San Juan.

Taller: Introduccion a la Armonia Modal

En un inicio, este taller se denominé ‘curso” el cual en este mo-
mento no viene al caso indagar sobre la definicién de curso sino
mas bien aclarar que a partir de la primera edicion del mismo
luego mut6 a la idea del formato taller. El desarrollo del mismo
fue durante los meses de Abril de 2021 y Febrero 2022.

Los objetivos que se planteo éste taller fueron:
o Analizar conceptos relacionados a la musica tonal y modal
o Distinguir sistemas de organizacion de sonidos

« Interpretar conceptos

Dentro de los propdsitos que se propusieron en el taller éstos
fueron:
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« Favorecer los procesos de ensefanza/aprendizaje a través
del e-learning

« Garantizar a través de las estrategias de ensefianza emplea-
das el aprendizaje de los saberes propuestos

Los contenidos trabajados en las cuatro clases planteadas
fueron:

« Clase 01: Concepto de tonalidad, grados tonales y modales.
Modo mayor y modo menor

 Clase 02: Concepto de modalidad, modos antiguos. Armo-
nizacién de modos.

o Clase 03: Intercambio modal, implicancia en géneros po-
pulares urbanos tales como el Tango Argentino y el Jazz.

« Clase 04: La escala bimodal en el folklore argentino

Respecto a la metodologia desarrollada dentro de la modalidad
virtual que en éste taller se planted estuvo presente el aprendizaje
invertido en el formato de clases asincrénicas como asi también
clases sincronicas para el refuerzo de la transferencia de los sa-
beres. El concepto de aprendizaje invertido se puede interpretar
como “‘un enfoque pedagdgico en el que la instruccion directa se
realiza fuera del aula y se utiliza el tiempo de clase para llevar a
cabo actividades que impliquen el desarrollo de procesos cognitivos
de mayor complejidad, en las que son necesarias la ayuda y la ex-
periencia del docente.” (Gobierno de Canarias - Kit de Pedagogia y
TIC, 2021). Cabe aclarar que, en este caso, el total del taller Intro-
duccion a la Armonia Modal fue en linea en el cual se toma como
referencia el aprendizaje invertido para presentar el tema y sus ca-
racteristicas de modo asincronico y luego en la clase sincronica se
presentaron estrategias de ensefianza-aprendizaje con diferentes
niveles de profundizacién de acuerdo a la necesidad de cada situa-
cién. Para profundizar un poco mas, la clase asincrénica consistia
en un video de aproximadamente 20 minutos de duraciéon que se
enviaba a los estudiantes 72 hs antes de la clase sincrénica. En la
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clase sincrénica, se desarrollaban estrategias para poder profundi-
zar sobre los conceptos vistos en la clase asincronica.

Esta primera experiencia de taller en linea fue todo un desatio
en el cual se presentaban una nueva instancia de instruccién en
nivel superior en el cual no sélo quién desarrollaba el taller debia
demostrar solvencia en los temas y en el manejo de las herramien-
tas tecnolodgicas sino también se vislumbrd que era necesario el
manejo y solvencia por parte de los estudiantes de conceptos re-
lacionados a la armonia modal como asi también a herramientas
tecnoldgicas. Tal es asi que se pudieron conformar dos grupos de
estudiantes en distintos horarios y se pudieron desarrollar las ac-
tividades previstas en la planificacion del mismo sin ningun tipo
de problema. Sin lugar a dudas, esta experiencia trajo una nueva
vision de trabajo con otros, de intercambio de saberes, de solucién
de problemas técnicos tales como dispositivos en buenas condi-
ciones, sistemas de audio posible de recibir y transmitir con cali-
dad adecuada informacién de tipo audio-visual para evitar cual-
quier tipo de interrupcion la cual pudiera afectar los procesos de
ensefnanza y aprendizaje y porque no también destacar una nueva
instancia facilitadora para llevar adelante un proceso educativo
en el cual este presente el saber disciplinar y el saber técnico como
asi también las sensaciones emocionales vividas a lo largo de las
clases en las cuales el s6lo hecho de prender las camaras y micro-
fonos no eran hasta ese momento —Abril 2021- una experiencia
habitual de realizar en contextos mediados por la virtualidad.

Taller: Escalas pentatonicas

En esta segunda propuesta de taller en linea me propuse
una tematica relacionada a la pentafonia. El uso de escalas
pentatonicas a lo largo de la historia de musica es recurrente y no
menos importante en lo concerniente a nuestra musica folclorica
Argentina.
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Los objetivos que se plante6 éste taller fueron:

« Analizar conceptos relacionados a la pentafonia
 Distinguir sistemas de organizacion de sonidos

Entre los propdsitos que se plantearon éstos fueron:

« Favorecer los procesos de ensefianza/aprendizaje a través
del e-learning

« Garantizar a través de las estrategias de ensefianza emplea-
das el aprendizaje de los saberes propuestos

Los contenidos propuestos fueron:

o Clase I: La escala pentaténica. Modos. Escala pentatonica
menor

o Clase II: Escalas pentatonicas de I, IV y V grado. Uso de las
escalas de I, IV y V sobre la progresion II-V-1.

o Clase III: La escala pentatonica de II grado sobre los acor-
des de 7°mayor. La escala pentaténica de IV grado sobre los
acordes menores melodicos

o Clase IV: La escala in-sen. Otras escalas de cinco notas

Respecto a la metodologia de esta segunda modalidad formati-
va a distancia a través de Internet solamente se propusieron clases
sincroénicas. El trabajo previsto radicaba en interactuar de manera
colaborativa entre estudiantes y docente lo cual hacia oportuno
plantear unicamente la modalidad sélo a través de clases sincro-
nicas para el desarrollo de las estrategias de ensefianza y aprendi-
zaje para la adquisicion de los saberes. En esta segunda propuesta,
la dinamica de las clases fue de construccion grupal y en ciertos
casos se pudo contar con la disponibilidad de instrumentos musi-
cales los cuales favorecieron la apropiacion de conceptos y saberes
no solamente desde lo tedrico sino también desde la ejecucion
instrumental.
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Taller de grabacion y edicion de audio

En esta tercera propuesta de formacion a distancia en el nivel
superior estd encuadrada en la carrera Profesorado en Musica con
Orientacion en Musica Popular perteneciente al departamento
de musica de la Facultad de Filosofia Humanidades y Artes de la
Universidad Nacional de San Juan y estuvo presidida por el profe-
sor titular: Lic. Gustavo Ernesto Gamboa y el profesor ayudante:
Adrian Elizondo y tuvo un desarrollo cuatrimestral durante los
meses de Agosto, Septiembre, Octubre y Noviembre de 2021.

La fundamentacion de esta propuesta fue la siguiente: el pro-
fesorado de Musica con Orientacién en Musica Popular propone
una carrera con caracteristicas particulares, en tanto el “peso en
la mirada regional o local le otorga una identidad especialmente
significativa”, respecto a otras carreras de formacion similar. Es
por lo antes expuesto que el espacio curricular Optativa I: Taller
de grabacion y edicién de audio se propone generar un espacio de
reflexion y construccion del conocimiento a través del continuo
trabajo en la produccion y el analisis musical de diferentes hechos
socio-musicales que se caracterizan por la particularidad de evo-
lucién constante del sonido analégico-digital. Para tal propdsito
se propiciaran distintas alternativas metodoldgicas con el objetivo
de posibilitar la comprension de los fundamentos del audio ana-
légico y digital como asi también la internalizacion de habilidades
tecno musicales desde el abordaje de material teérico y desde la
practica musical misma.

Por otro lado, es oportuno destacar que la vision de la materia
no deja de lado la raiz cultural en la cual esta inserta la propuesta
de formacién docente. El estudio de diversas tematicas, autores
y fendmenos referido a la produccion en el campo del audio no
deja de ser contextualizado con las raices culturales tantos de los
alumnos como asi también del contexto sociocultural en la cual
se desarrolla.
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Los objetivos generales que se plante6 este taller fueron:

Identificar y diferenciar las caracteristicas propias del audio
digital

Capacitar a través de tecnologias aplicadas para el quehacer
musical y pedagodgico

Reflexionar sobre los modos de produccién musical pasa-
dos y vigentes y su impacto en el producto sonoro final.
Conocer y operar recursos y herramientas relacionadas al
audio digital

Aprender e internalizar los contenidos tedricos a través del
uso de las TIC

Los propdsitos que se plantearon a lo largo del taller fueron:

Propiciar el analisis y la produccién en el campo del audio
digital

Contribuir a la construccion de un espacio con la intencion
de generar intercambio entre el campo de estudio especifi-
coy la realidad musical de cada alumno

Favorecer procesos de aprendizaje a través de la retroali-
mentacion continia mediadas por las TIC

Los contenidos plateados a lo largo del segundo cuatrimestre
(duracién aproximada de 12 clases) fueron:

Unidad I: La grabacién sonora digital. El estudio de gra-
bacién. El home-studio. El software: editores de partituras,
programas de grabacién multi-pistas, plug-ins. Sibelius,
Reason, Live, Nuendo, Audacity. Registro y reproduccién
del evento musical: toma, grabacién, ediciéon, mezcla y
masterizacién. Conceptos y reproducciéon sonora: mono,
estéreo, cuadrafonia, surround (sonido envolvente) 5.1. So-
portes: Vinilo, Cassette, Cd, Dvd, Blue-Ray. Las maquinas
de ritmo, los sintetizadores, el protocolo MIDI. El procesa-
miento de la sefial de audio a través de plug-ins.
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o Unidad II: Las nuevas propuestas de difusiéon musical:
Internet, redes sociales, tiendas de musica virtuales. For-
matos de compresion: MP3. MP4. WMA. AAC. FLAC. El
streaming de audio. Las herramientas tecnoldgicas y su
aplicacion en las producciones artisticas y en la educacion
musical.

En esta tercera propuesta hubo un incremento considerable de
estudiantes los cuales ya habian transitado practicamente el curso
de ingreso de dos meses de duracién como asi el primer cuatri-
mestre con la modalidad virtual al cien por ciento. Si bien era con-
siderable el tiempo que habian transitado en su formacion a través
de la virtualidad siempre es posible encontrar nuevas instancias a
resolver desde lo técnico. En el caso especifico de este taller en el
cual se brindaban saberes relacionados a la grabacion y edicion de
audio fue necesario apelar a video tutoriales, planes de clases en
formatos Word y/o pdf y al intercambio de producciones a través
de servicios de almacenamiento gratuito de Google denominado
Google Drive, Dropbox o a través de servicio de transferencia de
datos como lo es www.wetranfer.com

Este taller pudo lograr una serie de 12 producciones de audio
las cuales se mencionan a continuacién detallando grupos y pro-
ducciones presentadas. En su mayoria fueron canciones de auto-
ria propia como asi interpretaciones de canciéon de autor. La si-
guiente es la lista de las producciones: Grupo 01: Chacarera entre
dos. Grupo 02: Zamba para olvidar. Grupo 03: Mevalemas. Grupo
04: Un viaje. Grupo 05: La esperanza. Grupo 06: Tu Dime. Grupo
07: El extrafio de pelo largo. Grupo 08: Dog Oscuro. Grupo 09:
Soltar. Grupo 10: Poesias de Buenaventura Luna. Grupo 11: Abre
los ojos. Grupo 12: Ella también.

Conclusiones

A modo de cierre, como es sabido ante los nuevos escenarios
aparecidos a partir de la irrupciéon del COVID-19 en términos
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educativos es pertinente mencionar fortalezas y debilidades con
relacion a la formacion virtual a distancia las cuales surgen a par-
tir de haber tenido la experiencia de proponer y llevar a cabo los
talleres antes comentados por mi parte.

A partir de mi experiencia como autor y ejecutor de tres talleres
en linea puedo decir que son varios los aspectos a tener en cuenta.
Entre ellos podemos mencionar una primera fortaleza en la cual
en primera instancia se puede construir una historia y dejar un
precedente con relacion a estos nuevos formatos de interaccion
entre estudiantes y profesores en el ambito de la musica popular
en el nivel superior. De alguna manera recorrer desde la narra-
cidn las experiencias vividas a través de los talleres lleva a generar
una identidad en la cual entran en juego las nuevas condiciones
socioeducativas que irrumpieron a partir del emergente sanita-
rio aparecido a nivel mundial y especificamente en nuestro pais
a partir de Marzo del 2020. Estas nuevas condiciones sin lugar a
dudas nos van a fortalecer en aspectos educativos en los cuales la
bimodalidad probablemente se convierta en una constante en los
afios venideros en términos de nuevas opciones de ensefianza y
aprendizaje en el nivel superior como asi también en los diferentes
niveles educativos de nuestro pais y la region.

En este sentido, quiero rescatar nuevamente que este tipo de
experiencias narradas acerca de los talleres en linea nos llevan a
pensar y a profundizar en sentidos pedagégicos que de alguna
manera se construyen a partir de memorias colectivas debido a
que en nuestro pais y al igual que en el resto del mundo el ambito
educativo como asi también el resto de las actividades sociales se
vio atravesada por el uso de las herramientas tecnolédgicas abrien-
do paso a lo que ya estaba latente: la virtualidad. Una pregunta
que surge de este supuesto es:

sQué hubiera sido de nuestras instituciones educativas si no hu-
biéramos contados con dispositivos electronicos, internet y la pre-
disposicion de los docentes y estudiantes de continuar con trayectos
educativos? Al dia de hoy probablemente sea una pregunta con
diferentes respuestas, no obstante, considero que se dio de manera
inmediata una respuesta a lo que acontecia a nuestro alrededor y
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por supuesto como es sabido la inmediatez en la mayoria de las
ocasiones conlleva a idas y vueltas y hasta porque no contradic-
ciones poco oportunas en momentos criticos.

Otro de los aspectos en términos de fortalezas que puedo res-
catar esta en relacion a lo que se planted al inicio de esta ponencia
y tiene que ver con los fundamentos de los talleres en linea como
estrategias educativas. Retomo las citas y las propongo nueva-
mente: “la solucién de un problema o de una necesidad” o “siempre
deben tener como resultado un “producto para la accién” segun ex-
preso ya Davini (2008). Analizando las citas creo que el problema
que se dio en este caso fue la imposibilidad de la presencialidad
en distintos ambitos sociales, por lo tanto, el pensar propuestas de
talleres en linea nos brindaba una solucion al alcance de nuestras
posibilidades. Asi también, la idea de que estos talleres siempre
deben plantear un producto para la accidn se vio reflejada en la
posibilidad que se brindé a los estudiantes de poder continuar
perfeccionandose como es el en caso de los talleres: Introduccion
a la Armonia Modal y Escalas pentaténicas como asi también el
producto final que se pudo lograr en el espacio curricular Opta-
tiva 1. Taller de grabacion y edicion de audio el cual tuvo que ver
con producciones grupales de canciones de autoria propia como
de nuevas versiones de canciones de autor.

Entre las debilidades que pude identificar se da cuenta de la
pérdida del vinculo presencial. Desde lo pedagdgico, “la virtuali-
dad supone el riesgo de pérdida del vinculo presencial y puede ge-
nerar tensiones por la sobreexposicion de docentes y estudiantes, o
por las dificultades para mantener la relacion y la mediacion peda-
gogicas. (Barcena & Uribe, 2020). Por supuesto que no podemos
tampoco descontar que un gran nimero de estudiantes quedaron
sin la posibilidad de seguir con procesos de ensefianza y aprendi-
zaje debido a la falta de conectividad, dispositivos méviles y por-
que no a la falta de instruccion para el manejo de recursos tecno-
légicos referidos al uso de las tecnologias de la informacioén y la
comunicacién. En general, “todavia existe un grupo considerable
de estudiantes que estdn completamente excluidos, en especial en
los paises con menos recursos. Adicionalmente, en varios de estos
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paises hay proporciones importantes de adolescentes de 15 afios que
ya estan fuera de la escuela, porque las tasas de abandono escolar en
la ensefianza secundaria son todavia altas en la region.” (Barcena
& Uribe, 2020)

Por otro lado, también hay que rescatar que en estos nuevos
escenarios los docentes deben redoblar las apuestas y considerar
un gran nimero de variantes en términos técnicos cdmo pedago-
gicos. Seguin Barcena & Uribe 2020 “Estos nuevos formatos requie-
ren de docentes formados y empoderados para que puedan tomar
decisiones pedagogicas sobre la base de los lineamientos curriculares
definidos en cada pais y las condiciones y circunstancias de sus es-
tudiantes. Si bien durante la pandemia muchos actores se han visto
impulsados a poner a disposicion materiales y recursos en diferentes
plataformas, el cuerpo docente necesita tiempo y orientacion para
explorarlos, conocerlos y contar con criterios para la toma de deci-
siones sobre su uso”.

Finalmente, me gustaria citar a Francesc Pedré (IESALC -
UNESCO) en una conferencia en la cual nos presenta el siguiente
fundamento: “Tengamos bien presente hasta qué punto el futuro de
la educacion superior va a quedar enormemente marcado por los
efectos de la pandemia”. En mi opinion, este fundamento debe dar
pie ala revision por parte de los estados y las instituciones de nivel
superior para configurar un compromiso responsable que deben
afrontar debido a los tres efectos que el autor menciona para con
relacion a los efectos de la pandemia:

» Perdida de aprendizajes aproximadamente del 15%
o Perdida de estudiantes 3% al 10%
o Perdidadeequidad(diferenciaendominiodecompetencias)

Esta sintesis de los efectos generados luego de la pandemia, sin
lugar a dudas, se pueden interpretar y analizar desde la premisa
de que “toda crisis es una oportunidad”. Nuevamente, citando a
Pedré podriamos pensar en una primera ventana de oportuni-
dad relacionada con los efectos de la pandemia la cual podria ser:
‘avanzar en la hibridacion (instancias presenciales y virtuales)” en-
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tendiendo que la tecnologia ha venido para quedarse y que sin
lugar a duda la opcién que los estudiantes identifican como la mas
optima seria la hibridacion. El camino que nos toca hacia delante
es un camino nuevo al cual le cabe la pregunta:

sQué tipo de futuro queremos? Y la respuesta que sugiere esta
pregunta seria Lo podemos disefiar, no llegar a él... Consecuente-
mente, pensar en pequefios pasos como son los talleres en linea en
mi caso tal vez no sea pensar en remediar un momento complejo
sino en la posibilidad de haber dado un pequefio paso hacia la
construcciéon de un nuevo escenario el cual esta atravesado por
desigualdades, falta de preparacién, sin suficientes dispositivos
tecnoldgicos para poder comunicarnos pero aun con la posibili-
dad de seguir pensado en estrategias y resolviendo problematicas
que es posible que a futuro nos generen aiin mayores instancias
a resolver. Sin lugar a dudas, desde la educacién y en tanto en el
ambito de la educacion superior y en la musica popular seria bue-
no pensar una pedagogia contextualizada a los nuevos escenarios
tal cual sostiene (Rebagliati, 2022) “..una pedagogia como accion
narrada que sea capaz de asumir tanto la transmision de lo ya con-
vertido en patrimonio comiin, como de lo que avin queda por venir,
de lo ya dicho y de lo aun por decir, que es la promesa que encierra
todo nacimiento.”
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Entre la estética musical yla sociologia
de la mediacion:apuntes metodoldgicos

Nicolas Venturelli
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La necesidad de esfuerzos por trascender las barreras discipli-
nares frente a problemas complejos en multiples areas dela investi-
gacion cientifica ha sido sefialada y reconocida por lomenos desde
el cambio de siglo, una tendencia que se ha ido progresivamente
difundiendo. Podria pensarse que se trata de una respuesta natu-
ral frente a la creciente especializacion de las lineas y problemas
de investigacion, y a la vez una reaccion atendible frente a la idea
de queun unico abordaje, encapsulado en su abanico de supuestos
epistémicos, metodologias y herramientas, pueda dar cuenta de
modo adecuado de algiin fenémeno dado. En palabras de Richard
(2014: 18): “Lo que resiste al encerramiento de un drea restringi-
da del saber y por endea la autoridad de un dominio especifico”
Ahora, también puede decirse sin mucho sobresalto que nociones
como las de interdisciplina o transdisciplina son usadas a menu-
do como muletillas, su sentido muchas veces no explicitado, con
resultados al mismo tiempo tan sugerentes como insustanciales o
confusos: en suma, su uso se agota en lo declamatorio a la vez que
no queda explicitada su capacidad operativa.

Puede acudirse, en respuesta a esto, a la vasta literatura ya exis-
tente en torno de estos conceptos. Thompson Klein (2010), por
ejemplo, intenta ordenar este campo ofreciendo una verdadera
taxonomia de la interdisciplina, en la que esta es diferenciada de
la multidisciplina yde la transdisciplina, y para cada una de ellas
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distingue subtipos que pretenden reflejar, ya mascerca de las prac-
ticas efectivas de investigacion, el establecimiento de diferentes
tipos de vinculos colaborativos entre investigadores. Si bien este
tipo de aportes es sin duda provechosoy esclarecedor, aqui par-
timos de la hipdtesis de trabajo que pone en duda la utilidad o
cuanto menos la necesidad de una definicién general de inter-
disciplina: una vez reconocida la heterogeneidad de practicas de
indagacion, acrecentada por la mencionada hiperespecializacion
de las areas disciplinares, una definiciéon de ese tipo resulta por
lo menosdudosa si es que no se la sitda en contextos especificos
y adapta en consecuencia. Lattuca (2001), por ejemplo, destaca
que la gran mayoria de las definiciones de interdisciplina suelen
apoyarse sobre la nocion de integracion, que a la vez puede ser de
métodos, conceptos, modelos: el problema es que, dadala diversi-
dad de campos cientificos y de elaboracion teéricaexistentes, en lo
que consista dicha integracion puede variar enormemente.

Siguiendo nuestra hipoétesis, si bien evitamos apoyarnos en
definiciones generales, acordamos con la necesidad de abordajes
que trascienden las barreras de contencion (epistemoldgicas, me-
todolodgicas, axioldgicas y tedricas) de las disciplinas particulares
que sehan dedicado a la musica. En nuestro caso, esta maniobra
esta motivada por una evaluacion negativa de la polarizacion que
se ha dado histéricamente entre dos areas especificas del estudio
dela musica, como lo son la estética y la sociologia musicales.

En un texto ya clasico, Wolff (1993) plantea la necesidad de
una sociologia del arte quetenga en cuenta el discurso estético, en
tanto lugar insoslayable para pensar la especificidad del arte. A
su vez, para evitar los sesgos universalistas y esencialistas de la es-
tética, Wolff buscareponer las condiciones historicas de su emer-
gencia y desarrollo como discurso. Por su parte, Zolberg (2002)
distingue dos grandes abordajes, cada uno limitado e insatisfac-
torio si tomadoen si mismo: por un lado, la perspectiva internista
o humanista, encerrada en el analisis de la obra artistica e irre-
mediablemente anclada a la idea de genio individual, y, por otro,
la perspectiva externista o sociologista, que reduce la obra a los
contextos y condicionamientos sociales que la posibilitaron.
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A la vez, Hennion (2003), haciendo ya foco en la musica, ela-
bora su propio abordaje con miras a evitar los dos tipos de reduc-
cionismos que identifica en su estudio desde su institucion mo-
dernay en el modo en que se ha ido sofisticando a lo largo de todo
el siglo XX:los extremos esteticista y sociologista, que resuenan en
las categorias de Zolberg.

La teoria de la creencia como base del enfoque externista

En principio, Hennion ensaya una critica a la teoria de la
creencia, tal como es iniciada por Durkheim. Segin Hennion,
esta plantea el dilema de base que abre la grieta entre las dis-
ciplinas. En el marco de la sociologia del arte, la teoria de la
creencia se propone comomision un desencantamiento del ob-
jeto como respuesta a la absolutizacion estética de la experien-
cia contemplativa. La teoria de la creencia, que procura arrancar
al arte de su estatus sagrado, lo hace a costa de atribuirle al consu-
midor una suerte de ignorancia, que lo conduciriaa depositarle un
falso valor al objeto-arte. En este sentido, Hennion ve en esta teo-
ria una formaque entiende al arte como mero “engafio” de las
determinaciones sociales. “La sociologiainterrumpe la relaciéon
sujeto estético-objeto artistico al mostrar la pantalla social nece-
saria para esa proyeccion reciproca’ (Hennion 2002: 126). Los
abordajes sociologistas, de esta manera, “se reducirian al analisis
de la produccion y recepcion del arte especifico para disolverlo en
un juego social, ya sea de la distincion, la identidad o la lucha de
clases” (Boix 2020:107).

Si bien Hennion extiende esta critica al proyecto de Bourdieu,
no se presenta a si mismocomo un absoluto detractor, en tanto
reconoce sus esfuerzos ulteriores por superar esteesquema,
al punto de convertirse en un apoyo para la teoria de la media-
cién. Tal como senalaBoix: “en los puntos mas altos del desarrollo
adorniano y bourdieano respectivamente la lectura de Hennion
encuentra las mediaciones que viene reclamando en el estudio del
arte” (Boix 2020: 108).
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La especificidad del material

Otro aspecto notable del posicionamiento de Hennion a mitad
de camino entre los extremos sociologista y esteticista es que se
encuentra motivado, a su vez, por una critica al modelo de las
artes visuales que ha dominado los estudios sobre musica. “Los
discursos sobrela musica, comparados con los de la historia del
arte, adquieren un aspecto esquizofrénico. El trabajo tiende en
dos direcciones opuestas. Unos se encarnizan en hacer aparecer el
objeto de la musica; otros lo someten de oficio a la anulacioén criti-
ca que seguramente mereceria, igual que las otrasartes, si estuviera
tan solidamente establecido...” (Hennion 2002: 274).

Considerando la reciente emergencia y consolidacién del
campo académico de losSound Studies (Sterne 2012), con sus
respectivos readers y posgrados especializados, cabe aclarar que
la pugna de Hennion por la autodeterminacion de la reflexion
musical se sitia, sinembargo, lejos de las propuestas que, ya sea
desde perspectivas etnograficas (Ochoa Gautier 2014), genealo-
gicas (Erlmann 2010) o neomaterialistas (Cox 2011), colocan los
estudios musicales dentro del marco mas amplio de los estu-
dios sobre la auralidad, que llevan las especulaciones sobre la
productividad de la aesthesis sonora a su pinaculo. Si pensar la
especificidad del medio sonoro es insoslayable en la medida
en que modela nuestras representaciones del objeto musical
(tanto como nuestro dificultad en desarrollarlas), un exceso
de atencion en este problema —podriamos decir, confundir me-
diacién con medialidad-entra en contradiccién con otro de los
puntos centrales de la propuesta de Hennion, que establece a
priori una ontologia plana entre los mediadores, es decir, una rela-
cion no jerarquicaentre ellos.

Si ciertamente podemos comprender la hipertrofia de la mate-
ria sonora que propone Christoph Cox como un caso de esteticis-
mo, analizar la posicién socioldgica frente al evento sonoro nos
permitira avanzar sobre este punto crucial: si no hay jerarquia
entre los mediadores, es para subsanar la distancia humanista
“entre hechos sociales y realidadesnaturales, entre acciéon huma-
na significativa y mundo material y fisico” (Boix 2020: 109).
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Mediacion y actores

En este punto es donde pueden comenzar a verse los préstamos
y confluencias entre lateoria de las mediaciones y la antropologia
simétrica de Bruno Latour (2007). Es esta separacion perenne la
que oculta la proliferacién de hibridos (humanos / no humanos,
técnicos / naturales) necesarios para la movilizacion de los colecti-
vos de nuestra especie.

De regreso a la musica, podemos recordar la investigacion de
Joanna Demers sobre musica electronica (2010). Analizando las
confluencias entre musica concreta y EDM, Demersreleva las es-
trategias que, complejizando la oposicion entre tecnicismo y me-
tafora, sirven a Ixsmusicxs para referir su trabajo con el material.
Ante la evidencia de que el sonido musical es unfenémeno tanto
tisico como discursivo y contextual, la técnica ya no puede consi-
derarse comoun lenguaje univoco anterior al caso, ni la metafori-
zacién como un elemento extra-musical.

En consonancia con este estudio, cabe destacar, por ultimo, el
enfoque pragmatico de la teoria de las mediaciones, que invierte
en favor de los actores la orientacion del componentecritico: “no
se trata de develar lo que se haya “oculto” detras de las estructu-
ras sociales mediante la operacién critica del investigador, sino
de “poner en valor” los aspectos criticos que los propios agentes
sociales producen” (Boix 2020: 104).

Recordando que Hennion operativiza su propuesta a través de
un estudio del gusto centrada en la figura del aficionado (Hen-
nion, 2010), es oportuno destacar la utilidad de su propuesta para
deshacer también otra oposicion, esta vez, entre el compositor y
el escucha, fuertemente asentada en el supuesto de que el valor
de una obra es intrinseco y de que el gustoseria una cualidad es-
tatica. De este modo, el programa de Hennion se proyecta como
superador tanto de la oposicion esteticismo / sociologismo como,
dentro del canon sociolégico, del foco puesto exclusivamente o
bien sobre la produccién o bien sobre la recepcion de la musica.
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La teoria de las mediaciones como apuesta metodoldgica

Una vez reconocida la insuficiencia e inadecuacién de aborda-
jes estrictamente disciplinares de la musica, tanto como la necesi-
dad de no establecer relaciones jerarquicas entre los mediadores,
esta toma de posicion nos conduce de modo directo al problema
de comoarticular y plasmar abordajes transdisciplinarios de la
musica que tengan capacidad de trabajo. En este sentido, el
reconocimiento del tipo de fendémenos complejos que se nos pre-
sentan en el intento de abordar la musica va de la mano de un re-
conocimiento de la relevancia de la dimension metodologica. Esta
compenetracion entre conceptualizacion del objeto de estudio y
método para estudiarlo puede verse en Hennion muy claramente.
El autor es explicito al respecto: “El hecho de prestar atencién a
los dispositivos concretos de la relacionmusical [...] proporciona un
método, pues los debates sobre la musica, de los profesionales a los
aficionados, se formulan siempre bajo la forma canoénica de una
disputa entre sus soportes rivales” (Hennion 2002: 294; énfasis
nuestro). De este modo, la idea de mediaciéon de algiin modo ya
presupone el rebasamiento de limites disciplinares establecidos y,
entendemos, justifica abordajes transdisciplinarios en el mismo
modo en que la musica es concebida: se trata, si se quiere, de una
justificacion motivada ontolégicamente, muy lejos del ya aludi-
do riesgo de apelaciones vacias o meramente declamatorias a lo
transdisciplinario. Al concebir lamusica como la actividad siem-
pre renovada de las instituciones, sus actores y artefactos, Hen-
nion rechaza el supuesto tacito comun desde el que parten ambos
tipos de excesos reduccionistas ya descritos.

En conclusion, consideramos que la articulacion entre la figura
del investigador pragmatico y el reconocimiento de la agencia de
los cuasi-objetos permite que tanto el polo esteticista como el so-
ciologista puedan evitarse: ya no hay un objeto a ser pensado que
pueda considerarse anterior o trascendente a la red de actores hu-
manos y no humanos a estudiar en cada caso, y yano se reproduce
el sesgo interpretativo segun el cual la investigacion es siempreuna
tarea de develamiento. Antes bien, es una tarea de traduccién, en
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la medida en que para reponer la complejidad de una red es segu-
ro que nos veremos en la necesidad de poner en valor, cada vez, los
vasos comunicantes que pueblan los limites disciplinares.
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El perfil de formacion y las trayectorias profesion-
ales. Un estudio sobre las Trayectorias Profesion-
ales de los/as graduados/as de la Licenciatura en
Composicion Musical con Orientacion en Musica
Popular de la Universidad Nacional de Villa Maria.

Lic. Facundo Seppey
Universidad Nacional de Villa Maria

Introduccion

La presente propuesta de investigacion esta orientada al es-
tudio de la post graduacion de la Licenciatura en Composicion
Musical con Orientacién en Musica Popular (UNVM), y es anali-
zada no solo desde las propias experiencias -laborales y de forma-
cién- que cada graduado/a va construyendo, sino también desde
la perspectiva del perfil de graduado que la Licenciatura expresa.
Se indaga en el tipo de vinculacidén que se presenta entre el perfil
de formacion profesional de la licenciatura y las trayectorias de
desarrollo profesional de los y las graduadas, considerando en es-
tas trayectorias aspectos tales como insercion laboral, formacién
de posgrado, proyectos artisticos-musicales, entre otros.

Una de las inquietudes del presente trabajo se orienta a po-
ner la mirada en esa articulacion que se da entre la formacion
-expresada en el perfil del graduado- y las concretas experiencias
posteriores al egreso; ;Cuanto de ese perfil se expresa en esas ex-
periencias? ;Cuanto de esas experiencias recogen y se sostienen
en los procesos formativos que aporta la carrera?

El trabajo involucra dos esferas; por un lado, el perfil de for-
macion profesional; como expresion institucional de los saberes
que la universidad aporta a ese graduado/a y, por otra parte, las
caracteristicas que presentan las diferentes trayectorias profesio-
nales que trazan los graduados/as de esta carrera de grado. Es im-
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portante destacar que la inquietud que impulsa al presente estudio
no se responde solo desde la problematizacion del perfil de for-
macion profesional, sino desde esa compleja relacion que existe
entre estos dos mundos que si bien son diferentes, requieren estar
en didlogo.

El tema elegido aspira a constituirse en un aporte a las discusio-
nes sobre los procesos de formacion que sostiene la universidad,
analizada desde esas trayectorias concretas y particulares de cada
graduado/a, en un campo particular como lo es una profesion ins-
cripta en el dmbito de lo artistico; a la vez ese conocimiento puede
materializarse como un insumo fundamental para debates y para
el disefio de propuestas concretas en la carrera estudiada tales
como revisiones del disefio curricular, disefio de proyectos de in-
vestigacion y de extension, didlogo con el contexto laboral, etc.

El recorte de estudio que estamos proponiendo pone el foco
en un aspecto que, si bien va mas alla de los alcances de la carrera
universitaria en cuestion, tiene su peso en las definiciones curri-
culares y politicas que hacen al disefio curricular que la estructura.

Problema de investigacion:

sQué caracteristicas asume el desarrollo profesional de los grad-
uados y graduadas de la Licenciatura? ;Qué recogen estas trayecto-
rias profesionales de la formacion expresada en el perfil profesional
de la misma?

sDe qué manera se articula la formacion que brinda la Licencia-
tura y las caracteristicas concretas del desarrollo profesional de los
graduados y graduadas de la misma?

Objetivos Generales:

» Explorar y describir las caracteristicas que asume el desar-
rollo profesional de los graduados y graduadas de la Licen-
ciatura en Composicion Musical con Orientacion en Musica
Popular (UNVM), a partir de un recorte espacio/temporal
que abarque a las cohortes del afio 2006, 2007 y 2008.
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o Interpretar de qué manera esas experiencias, esas trayec-
torias, recogen la formacién expresada en el perfil de for-
macion profesional de la Licenciatura.

Objetivos especificos:

« Explorar las trayectorias de los graduados y graduadas de
la Licenciatura en Composicién Musical con Orientacién
en Musica Popular (UNVM).

« Indagar en el desarrollo profesional de cada graduado/a
entrevistado/a.

o Identificar los rasgos y caracteristicas que presentan las in-
serciones de este grupo de graduados/as en el mundo la-
boral.

« Interpretar como han ido construyendo sus itinerarios la-
borales.

« Conocer las instancias de formacién de posgrado llevadas
a cabo por cada graduado/a.

« Analizar el perfil de formacion y los alcances del titulo de
la Licenciatura.

o Poner en relacién las trayectorias profesionales de los/as
graduados/as con las expresiones del perfil de formacion y
los alcances del titulo.

o Detectar fortalezas y debilidades de los planes de estudio
a la luz de la experiencia laboral (profesional) de los gra-
duados.

A partir de las experiencias profesionales recuperadas en el es-
tudio de campo -entrevistas- se realiza una interpretacion de
los fenémenos que se ponen de manifiesto y que mds se vin-
culan a los objetivos del presente estudio, frente al cual aportes
tedricos sustantivos como el de la sociologia de la profesiones,
la discusion sobre las trayectorias formativas y posicionamien-
tos respecto del perfil profesional resultan una herramienta
fundamental para el desarrollo del presente proyecto.
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Caracteristicas del desarrollo profesional

El desarrollo profesional que se observa tiene al menos dos ca-
racteristicas generales que lo describen. Por un lado, en lo referido
a cada trayectoria en particular, se observa que hay una impor-
tante cantidad de ocupaciones diferentes que estructuran la vida
profesional de los graduados/as. Por otro lado, y desde un enfo-
que mas general, las trayectorias narradas se presentan con rasgos
heterogéneos, pues son muy variados los espacios y las formas en
que los distintos profesionales se insertan laboralmente.

Se habla de heterogeneidad ya que cada trayectoria narrada por
los graduados y las graduadas entrevistados/as presenta aspectos
y rasgos especificos que se diferencian de las otras. Con esto se
pretende ilustrar que no se observa una recurrencia de espacios
comunes de insercién laboral, y que se presenta una variedad de
instituciones, de elencos, y de formas de desarrollo profesional no
vinculadas a instituciones especificas que reflejan este fenémeno
que se menciona.

Esto sugiere la idea de que estamos frente a un campo de desa-
rrollo profesional, como lo es el de la musica- y que quizas pode-
mos precisar como el campo de la composicion musical orientado
a la musica popular- que se presenta como un ambito de insercion
profesional complejo. En palabras de Bourdieu (2002)

Cada vez que se estudia un nuevo campo, ya sea el de
la filologia del siglo XIX, el de la moda de nuestros dias o
el de la religion en la Edad Media, se descubren propie-
dades especificas, propias de un campo en particular, al
tiempo que se contribuye al progreso del conocimiento
de los mecanismos universales de los campos que se espe-
cifican en funcién de variables secundarias (p.199).

Siguiendo a Bordieu, Garcia (2005) expresa que:

Las sociedades modernas se configuran en un proce-
so histérico de diferenciacion de los diversos campos de
actividad, que construyen logicas especificas que posibi-
litan su integracion, organizacién y reproduccion, y que
los procesos y los productos de cada uno de estos campos
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no pueden ser deducidos mecanicamente de la estructura
social ni del estado general de la lucha de clases, ya que
poseen una dindmica interna como resultado de las ten-
siones por la legitimidad y el poder dentro de cada uno
de ellos.

En este sentido, es interesante atender al recorrido que propo-
ne la autora Garcia (2005) en relacion a los origenes y desarrollo
del campo artistico -en cudl se inscribe el campo de la musica y
de la composicién- ya que representa un aporte significativo para
el abordaje y la interpretacion de esta complejidad que se pone de
manifiesto.

Se considera que la aparicion del campo artistico se da como
consecuencia de un largo proceso que es determinado por el
lugar que el artista ocupa en la sociedad, desde los tiempos del
renacimiento hasta el siglo XVIII, enmarcado dentro de la ins-
titucion del mecenazgo, “la relacion entre creador y su publico
-mecenas-, constituia una trama econdmica y cultural, que ligaba
directamente a artistas e intelectuales con determinados sectores
nobles y aristocraticos” (Garcia. 2005. Pag 13). Se considera que
el afianzamiento de la burguesia y la aparicion, durante del siglo
XVIII, de un mercado que oficiaba de mediador entre productor
y receptor, son los principales factores que contribuyen a que esta
institucion se disuelva.

El surgimiento de un mercado especifico para los
bienes culturales marca el origen del campo artistico, al
transformar las relaciones entre productores y consumi-
dores; este suceso estd en la base de la diferenciacion del
campo del arte del resto de las actividades sociales, y, a
la vez, se halla en la base de la nueva situacion social del
artista, caracterizada por la exclusion del sistema produc-
tivo. (Garcia. 2005. Pag 13)

Estas lecturas, de alguna manera, nos brindan ciertas herrami-
entas para interpretar el contexto y el marco de complejidad en el
que los profesionales del arte, mas precisamente de la composicion
musical orientada a la musica popular, ejercen su profesion.
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A modo ilustrativo de las diferentes realidades profesionales
que transitan los/as entrevistado/as se presenta una descripcion
de dichas trayectorias que, en general, podemos advertir que es-
tan signadas por una multiplicidad de tareas:

Facundo es docente, director y arreglador de coros y ensambles
instrumentales de Rio Tercero y Almafuerte (Provincia de Cérdo-
ba), es a su vez docente de Nivel Medio de una escuela con orient-
acion musical (Rio III) y flamante docente de la Licenciatura en
Interpretacion Vocal de la UNVM.

Agustin es docente del “Estudio Alas”, que él mismo fundé en
la ciudad de Monte Buey, y que integra instancias de formacion
musical con produccion artistica. Es decir que se abordan alli las
instancias de grabacion y filmacién, y edicion de las presentac-
iones de los y las estudiantes. A su vez, realiza de manera esporad-
ica arreglos y composiciones para diferentes agrupaciones de ca-
mara de Japdn -si de Japon-, y esta preparando una instancia de
conciertos solistas para llevar dicha propuesta a bares y diferentes
espacios culturales de su pueblo y la zona.

Matias es docente y director de la Banda Infanto Juvenil de la
Ciudad de General Deheza.

Ezequiel, ademas de ser docente de la Licenciatura en Com-
posicion (UNVM), complementa su desarrollo profesional como
director de la orquesta escuela La Cabulera que pertenece a uno
de los elencos del Instituto de Extension de la Universidad Na-
cional de Villa Maria. También dirige el Proyecto Municipal Ser
Arte y Parte donde se desarrolla como gestor, docente y forma-
dor, y forma parte estable como bandoneonista de la Orquesta de
Musica Ciudadana de la Municipalidad de Villa Maria.

Renato esta radicado en la ciudad de Piracicaba (Sao Paulo,
Brasil) y trabaja como programador cultural en un teatro de la
municipalidad de dicha ciudad. Para aceptar ese trabajo tuvo que
salir de otro, donde daba clases de musica (Proyecto Guri), que es
un proyecto del estado de Sao Paulo orientado a la ensefianza de
musica para nifios y adolescentes. Ademas trabaja como docente
de Bajo en forma particular, da clases en una escuela privada don-
de tiene alumnos/as de cavaquinho y guitarra, y también toca en
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proyectos propios o de colegas ligados a la musica instrumental
y al jazz con los cuales realiza presentaciones en bares, teatros y
eventos privados tales como casamientos o fiestas.

Fabricio es docente de los espacios curriculares Guitarra I, Gui-
tarra IV y Armonia III de la Licenciatura en Composicién Musi-
cal con Orientacion en Musica Popular de la UNVM y ademas
dedica buena parte de su vida profesional a realizar conciertos en
bares, teatros y espacios culturales de la ciudad de Cérdoba, que
representan segun un ingreso significativo y permanente, aunque
irregular, en su estructura econémica.

Renata se desempena como docente y directora en el marco de
una red de orquestas barriales que tiene lugar en barrios periféri-
cos de la ciudad de Cérdoba. Ademas esta trabajando como pro-
fesora en la orquesta municipal de Judrez Celman y es docente de
Violoncello en forma particular. Realiza también presentaciones
en eventos privados.

A partir de la experiencia recuperada de los/as entrevistados/
as es posible hipotetizar que hoy, una caracteristica propia de este
campo es la variedad de espacios de insercion laboral, que tam-
bién se pone de manifiesto en relacion a las condiciones materi-
ales del ejercicio de la profesion. Aun asi, a la vez que existe una
multitarea como caracteristica, podemos destacar que todas las
actividades laborales que se llevan a cabo son pertinentes a la pro-
fesion que nos convoca, la musica.

Se desarrollan actividades no previstas en el Perfil Profesional

Al decir de Hawes y Corvalan (2005)

El Perfil del Egresado es el documento que describe
los dominios de competencias que identifican a un profe-
sional determinado al momento de su acreditacién como
tal por parte de la institucién formadora, especifica las
competencias de cada dominio y las decisiones criticas
asociadas a los mismos, y las capacidades asociadas a
ellas, a partir del analisis de las tareas esenciales que re-
sultan de su descomposicion. (Pag 26)
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La expresion de los autores aporta un marco fundamental para
el analisis de las trayectorias profesionales concretas en relacion
a lo que se expresa en el Perfil Profesional del Graduado de la Li-
cenciatura, ya que como bien ponen de manifiesto en su trabajo
(Hawes y Corvalan. 2005), el perfil del egresado es producto del
trabajo reflexivo y critico de la comunidad académica formadora,
en dialogo con los restantes participes del mundo de la profesion
y del trabajo, y es la base y referente para la construccién de la
Matriz Curricular.

En este sentido, a partir de la observacion y de la interpretac-
ién de los modos de insercion laboral de los graduados y gradu-
adas entrevistados/as, se advierte que hay una recurrente incor-
poracion a espacios laborales no previstos en el Perfil Profesional
que estructura al Disefio Curricular de la Licenciatura.

Ademas de las actividades especificas que describen algunos
graduados en las que se desempefian como docentes -en espacios
curriculares de nivel medio y de nivel superior y en la enseflanza
de instrumentos en forma particular- se percibe que hay una di-
mension de caracter pedagdgico en el trabajo de los/as Licencia-
dos/as en lo que se refiere a tareas de direccion de elencos, coros,
ensambles. Se observa que existe un trabajo con “otros/as” que
requiere el despliegue de ciertas estrategias de ensefianza que son
necesarias para llevar adelante la conduccion de dichos espacios.

Es interesante abordar esta complejidad que se presenta en el
ejercicio de la profesion, ya que si bien los y las profesionales real-
izan actividades vinculadas a aspectos previstos en la formacion,
esta dimension pedagdgica que se pone de manifiesto no esta con-
templada en la formacion prevista por la Licenciatura.

Es fundamental para los objetivos del presente trabajo abordar
un analisis del Perfil de Formacion Profesional a fin de brindar
claridad al respecto y de ilustrar su vinculacion con las trayectori-
as concretas de los graduados y graduadas.

Uno de los items estipulados en el perfil de formacién profe-
sional’ se refiere a que el titulo de la Licenciatura acredita la “ca-

1 UNVM, Plan de Estudio, aprobado por el Consejo Superior, Res. 162/2005 y
por Ministerio de Educacién, Res. 1400/2006.
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pacidad para instrumentar, orquestar, adaptar y arreglar en los dif-
erentes géneros, estilos e instrumentos caracteristicos de la miisica
popular estudiada”. En este sentido, podemos acercarnos al caso
de Matias, ya que en su actividad laboral se ponen de manifiesto
estas capacidades, pero enmarcadas en su actividad y rol como
formador y director de la banda infanto/juvenil. Algo similar po-
demos considerar respecto al caso de Renata y de Facundo, que en
su funcién de directores de orquestas, coros y ensambles vuelcan
sus capacidades como arregladores, orquestadores e instrumenta-
dores, y complementan su rol como docentes en espacios que, tal
como los profesionales mencionan, se establecen como espacios
de formacién musical.

En relacion a esto, resulta menester aclarar que para que es-
pacios de formacién como bandas, orquestas, coros y ensambles
funcionen, requieren de un trabajo sobre repertorios, que son
compuestos, arreglados y/o seleccionados por quienes conducen
y/o dirigen esos espacios, a partir de dicha funcién de Docentes/
Directores. Al respecto, Aguilar (2019) expresa que

Desde el punto de vista holistico, la direccion debe
tener la combinacion de muchos aspectos para llegar a al-
canzar una buena interpretacién musical y la importancia
tanto de la interpretacion, como la funcién del formador
en la direccion de ensambles y coros es un reto que debe
asumirse con responsabilidad ya que los tiempos son
cambiantes y las exigencias musicales a nivel mundial son
cada vez mayores (Pag. 3).

Otro item del perfil profesional que requiere especial atencion
es el que se refiere a la “Capacidad para la interpretacion vocal
y/o instrumental en forma individual y grupal aplicado a estilos y
repertorios de la musica popular”. En este sentido es interesante
recuperar el caso de Fabricio, quién describe como una de sus
principales actividades profesionales a su rol como docente de la
Licenciatura en Composicion Musical con Orientacién en Musi-
ca Popular (UNVM), donde tanto en la Catedra de Armonia III
como en las Catedras de Guitarra I y IV estas capacidades ad-
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quiridas en su etapa de formacién son determinantes. Similar es
el caso de Ezequiel, que despliega estas capacidades en su rol como
docente dentro de la Catedra de Musica Argentina II, donde se
enfoca en la formacidn instrumental y compositiva sobre géneros
de la musica ciudadana tales como el Tango y el Rock, y también
en su funcion como director de la orquesta/escuela de tango de-
nominada “La Cabulera”.

Otro de los conocimientos previstos en el Perfil Formacion es el
que se enfoca en las “herramientas tecnolodgicas actuales relacion-
adas con la musica: informatica musical, MIDI, sintesis de sonido
y audio digitales aplicadas a la creacion musical”. A este item po-
demos vincular la actividad profesional que Agustin desarrolla en
su “Estudio Alas”, ya que los aprendizajes adquiridos por los y las
estudiantes en dicho espacio de formacidn se canalizan a través
de la grabacién de canciones y de la produccién de audiovisuales,
actividades para las cuales el conocimiento de estas herramientas
mencionadas en el perfil de formacion resultan determinantes.

Este pequeno recorrido nos brinda la posibilidad de apreciar
como la docencia atraviesa las actividades profesionales, pero
siempre estructurada a partir de una estrecha vinculacion con as-
pectos que han sido previstos en la formacion profesional. Con
esto se pretende expresar, entre otras cosas, que esa dimension
pedagogica de la que hablamos lineas arriba, manifestada en este
tipo de tareas de conducir a “otros/as’, es transversal a las trayec-
torias profesionales, y que el trabajo en la formacion musical se
presenta en forma recurrente, aunque no sea una cualidad o ca-
pacidad que se exprese en las caracteristicas del perfil profesional
y que, quizas, sea un aspecto que deba adquirir mas visibilidad en
la instancia de formacion y en las discusiones curriculares.

Como un aporte significativo a este fendémeno que se observa,
resulta interesante detenernos a interpretar el planteo de Requiao
(2002), que nos propone como una categoria profesional posible a
la de musico-docente, al expresar que el musico

Tiene, al principio, su profesionalizaciéon
legitimada a través de su actividad docente, ya
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que esta actividad es regular y remunerada. Por
otro lado, tiene una actividad docente legitima-
da por el conjunto de conocimientos adquiridos
en su trayectoria como estudiante de musica, y
también por su actividad artistica (...) El musi-
co-profesor no se reconoce como maestro sino
como musico. (Pag. 46)

El aporte del autor es significativo en relacion al presente anali-
sis, ya que por un lado presenta a la actividad docente como una
forma de ejercicio de la profesién que significa una retribucion
economica regular y estable, lo que de alguna manera nos per-
mitiria deducir el porqué de la incidencia que tiene en las trayec-
torias profesionales estudiadas.

Por otro lado, es interesante observar la legitimidad que
Requiao le otorga al despliegue de esta dimension pedagdgica en
el ejercicio de la profesion, en relacion a que si bien la formacién
no estuvo orientada a la docencia, esta es sostenida por la trayec-
toria como estudiante y por la propia actividad artistica desplega-
da por el o la profesional.

Si bien indagamos en un campo profesional especifico como
lo es el campo de la composicion musical orientado a la musi-
ca popular, es interesante poder acercarnos a Panaia (2020), que
realiza una serie de observaciones que en lo que respecta a los
profesionales con titulo universitario en mercado de trabajo en la
Argentina, considerando que estos han sufrido frecuentes cambi-
os en sus formas de insercién en el mercado de trabajo, tanto en la
variantes de contratacién como en los procesos de estabilizacion
de sus cargos y, sobre todo, en lo que se refiere a las dificultades
para acceder a una carrera con continuidad y permanencia. La
autora (2020) sostiene que;

Se pueden observar dos tipos de procesos

como tendencia, un proceso de asalarizacion de
los profesionales que a partir de la estabilidad en

8° Congreso Latinoamericano de Formacién Académica en Miisica Popular * 155



la empresa o en la funcién publica se convierten
en la mayor parte de su tiempo en asalariados
comprometidos con el proyecto empresario
o burocratico del organismo que les da inser-
cién, o un fuerte borramiento de los limites de
los campos profesionales, aumento de la multi-
funcion y pérdida de identidad profesional, ac-
tividades interdisciplinares y multidisciplinares
o lo que se podria definir como formas prob-
lematicas de profesionalizacion. (Pag. 13)

En relacion alo que expresa la autora, las trayectorias recupera-
das en el estudio de campo del presente trabajo podrian orientarse
mas al segundo formato de insercion laboral de los profesionales
que se presenta como tendencia, en las cudles si bien no se percibe
una sensacion de pérdida de identidad profesional fruto de que,
como hemos destacado, la actividad musical es protagonista en
cada caso, las actividades que estructuran el ejercicio de su pro-
fesion toman cierta distancia de ese perfil profesional que orienta
a la formacion universitaria, y que esta guiada por la formacién y
el desarrollo de cualidades vinculadas especificamente con la pro-
duccioén y la performance compositiva.

Por ultimo, podemos destacar que se observa también que en
general los y las profesionales entrevistados/as también vuelcan
sus conocimientos y sus capacidades adquiridos en su etapa de
formacion en un sentido mas artistico, a través de composiciones
y arreglos -para concursos, para orquestas o grupos de camara-, a
través de la performance en vivo mediante el formato de grupo o
solista (en el cual se ponen de manifiesto arreglos y composiciones
propias), pero que en general estas actividades se presentan como
una pequea parte de esa experiencia/trayectoria profesional. Esto
nos permite recuperar nuevamente el aporte de Panaia (2020), ya
que se evidencia aqui que las inserciones mas institucionalizadas
son mas regulares, mas seguras y se asemejan mas a una situacion
de asalariado, pero pierden en parte, al menos, el énfasis en la
composicion. Y las actividades mads especificas de la composicion
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tienen menos grado de institucionalizacion, por lo que son menos
estables y menos regulares. Esto se explica sobre todo por la es-
tructura propia del campo laboral de la composiciéon musical.

Este relevamiento de las trayectorias profesionales encuentra
respaldo en un informe de la OIT (2014), que estd orientado al
estudio de las relaciones de trabajo en la industria de la cultura,
donde se destaca que;

Los artistas intérpretes se sitian mayoritariamente en las cat-
egorias de trabajadores independientes o por cuenta propia que
constituyen una mano de obra contingente, o tienen otras formas
de trabajo distintas de las de los trabajadores asalariados. Trabajan
menos horas de las que desearian y por lo general su nivel de in-
gresos es modesto, en comparacion con las personas de otras ocu-
paciones que tienen su mismo nivel de formacion; con frecuencia
toman un segundo empleo relacionado con su actividad artistica
principal - por ejemplo, en la ensefianza o en trabajos administra-
tivos en empresas culturales. (Pag. 10).

Estas interpretaciones nos permiten advertir la complejidad
que presenta el desarrollo profesional en el marco de un campo
como lo es el de la musica popular.

Un caso divergente

Es interesante recuperar el caso de Matias, graduado que pre-
senta una experiencia profesional diferente y novedosa. Si bien
es una actividad reciente, Matias comenta que hace pocos meses
se incorpordé como docente y director de la Banda Infanto Juve-
nil de General Deheza, que forma parte del programa cultural de
la Municipalidad de dicha ciudad. Esta labor es la que, segtn el
profesional, estructura el esquema laboral y la totalidad de sus
ingresos en la actualidad, diferenciandose asi de la realidad que
vienen transitando el resto de los profesionales entrevistados.

Un aspecto mas especifico sobre el que vale la pena profundizar
sobre el que Matias, ante una de las preguntas de la entrevista, ex-
presa lo siguiente;
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—;Qué competencias consideras que han sido las valoradas,
han sido determinantes, a la hora de acceder a tu/s trabajo/s ac-
tual/es?

— “Mira, yo ingresé a la Banda Infanto Juvenil por una instancia
de concurso. No sé como habrdn sido las otras entrevistas. Pero en
mi entrevista yo propuse que los problemas frecuentes de este tipo
de bandas es que NO HAY REPERTORIO, porque vos tenes una
banda con una formacion x que es siempre variable porque los inte-
grantes van y vienen y los repertorios de banda que hay tienen que
ver con sistemas estandarizados de niveles (orientados a standard
de bandas de EEUU). Pero acd, al ser bandas vocacionales y en las
que no tenes la misma gente todos los dias esos niveles por ahi no se
cumplen. O por ahi tenes varios niveles en un mismo grupo. La for-
macioén por ahi nunca estd completa, es dificil adaptar el repertorio
estandar a las condiciones o realidad de la banda. Entonces al ser
yo compositor, arreglador y compositor, ese problema se termina,
ya que vos podés hacer lo que quieras con lo que tenés, con la for-
macion y los niveles de instrumentista que tengas. Yo creo que eso
fue determinante en que me eligieran. Yo creo que eso representa
una ventaja respecto a otro tipo de formaciones, porque gracias a
mi formacion yo puedo hacer lo que considere oportuno con el rep-
ertorio de la banda.”

Las palabras del graduado reflejan la particularidad de la for-
macién que abre dimensiones como las que describe el perfil de
formacion, en las que las capacidades adquiridas en relacién a
la composicidn, al arreglo, a la orquestacion y a la adaptacion, le
brinda ciertas destrezas profesionales que le permiten desplegar
un grado de creatividad y de autonomia profesional que en este
caso, es evidenciado y valorado para su ingreso al espacio laboral.

Por amor al arte
Tal como se ha pretendido ilustrar, las actividades que estruc-

turan el trabajo, y con ello los ingresos de los y las profesionales,
requieren y exigen la puesta en ejercicio de una gran cantidad de
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capacidades y conocimientos que han obtenido en su etapa de
formacién como estudiantes de la Licenciatura -y, como hemos
observado, mas todavia-, pero aun asi existe un tiempo de sus ru-
tinas que estd enfocado en una produccién y en una busqueda
artistica que responde a impulsos que no estan determinados por
exigencias o requerimientos vinculados a sus espacios en los que
estan insertos laboralmente.

A partir de estas interpretaciones, podriamos aventurarnos a
manifestar que los y las profesionales realizan estas actividades
que exceden a tu tiempo laboral por vocacion artistica, como ex-
presa otro cantautor uruguayo “por amor al arte”.

En este sentido, y en relacion a la idea de vocacién en la que se
pone énfasis, Sapiro (2012) expresa que

Las actividades artisticas son generalmente consi-
deradas como el terreno de expresion privilegiado de la
individualidad y de la subjetividad. Su alto grado de per-
sonalizacion es el corolario de su débil reglamentacion.
Mis que posiciones ya hechas, con tareas ajustadas a sus
presupuestos, son posiciones que se deben construir.
(Pag. 503)

Segun Sapiro (2012) estas actividades se distinguen de los es-
pacios burocratizados y de las profesiones organizadas. A la ruti-
nizacion de las tareas y a la intercambiabilidad de sus ejecutantes,
éstas oponen el carisma de una personalidad inica donde el nom-
bre propio constituye el capital simbdlico.

A la competencia certificada, el don individual. Al principio
de utilidad que rige las sociedades capitalistas, la gratuidad de los
bienes simbdlicos. Es por eso que la orientacion hacia estas activ-
idades se concibe como la expresién de una vocacion. Los oficios
vocacionales son actividades relativamente raras que implican la
idea de mision, de servicio a la colectividad, de don de si y de
desinterés. Requieren una forma de ascesis, una inversion total en
la actividad, considerada como fin en si misma, que no busca un
beneficio temporal. (Sapiro. 2012. Pag. 503)
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A modo ilustrativo recuperamos los siguientes testimonios;

Dice Matias; “Estaba componiendo mucho y ahora con este tra-
bajo nuevo dejé un poco. Todo mi tiempo lo uso para resolver cosas
ligadas a este nuevo trabajo. La idea es retomarlo porque sino nunca
mds voy a hacer algo mds propio. Cuando ya me instale acd bien,
retomaré (Gral Deheza). Tengo ese deseo al menos ahora de hacerlo
mds para mi, para despuntar el vicio. Difundiendo a través de redes
sociales. Veremos...”

Fabricio; ‘en un sentido profesional que no se ajuste solo a los
términos de ingreso, si pensamos en las cosas que hago con la miisi-
ca en particular, todos los dias estoy haciendo algo para mi for-
macion profesional, investigando algiin concepto, o tocando alguna
cosa de la que quiera apropiarme, estudiando algiin referente, o algo
de algiin lenguaje, que incluso es medio en cardcter de autodidacta.
Todos los dias intento darme un par de horas para tener ese espa-
cio de formacion profesional, que incluso representa una dindmica
medio autodidacta. Lo menciono porque es algo que no tiene que
ver con lo estrictamente laboral pero si con el proceso profesional y
de formacion. Es importante destacar este punto porque es algo a lo
que le dedico todos los dias.”

Renata; “Toco con un Cuarteto de cuerdas, tengo un diio con un
violinista con el que estudiamos un poco el lenguaje de la improvi-
sacion y participo de un Diio experimental (exético), donde la im-
provisacion es protagonista, disfruto mucho de ese proyecto porque
es espontdneo.”

Esta manifestacion que se presenta en el testimonio de cada
profesional entrevistado, y que de manera un tanto arbitraria elegi-
mos enmarcar en una representacion de amor al arte o vocacion,
nos permite advertir que si bien no hay un interés econémico o
laboral en estas actividades descriptas, hay algo de los intereses
del campo de la composicién musical que alli se ponen en juego.

El capital (Bourdieu 2002) no es solo el capital econdmico, sino
que hay algo de la creatividad, de la composicion, de la originali-
dad, del reconocimiento y del prestigio que es un capital propio de
este campo especifico de la composicion musical.
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Introduccion

La siguiente propuesta enmarcada en el Octavo Congreso de
Musica Popular de la Universidad Nacional de Villa Maria, pre-
tende describir brevemente la ponencia que se presentard en la
mesa tematica “Nuevas estrategias para la formacion musical y el
desarrollo artistico”. El mismo, forma parte de una investigacion
que refiere a la espacialidad en el aula como estrategia de ensefian-
za, con perspectiva decolonial en la formacién musical atravesada
y materializada por la creacion colectiva.

Esta propuesta se fundamenta a través de la estética de lo per-
formativo de Erika Fischer-Lichte y distintos autores como Gain-
za, Shifres, Dussel, entre otros. El objeto investigativo principal es
el concepto de espacio desde la composicion musical como estra-
tegia de formacién musical.

En la mayoria de las fuentes documentales encontradas se vin-
cula tanto a la ensefianza musical como a la nocién misma de mu-
sica (y de musico) de las ultimas décadas en nuestro medio, con
una marcada influencia de las tendencias cuantitativas y cogniti-
vistas. Para Gainza (2003) dichas tendencias dominan la escena
pedagdgica en los Estados Unidos de Norte América y los paises
anglosajones desde la segunda mitad del siglo XX. De igual modo,
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la ensefianza musical sigue ligada a una metodologia y contenido
centro-europeo colonizante, arraigada en el pensamiento del Ro-
manticismo del siglo XIX del genio compositor individual ilus-
trado en el perfil de musico. En este sentido, Dussel (1977) refiere
a una totalidad cultural absoluta que aliena a la cultura popular,
esto se visibiliza ya desde nuestras formaciones de base, las cuales
parten de un sistema eurocéntrico, tradicional que estan insertas
en nuestras formaciones académicas. Desde esta perspectiva, Ca-
rabetta (2020) reflexiona:

“Guiados por el pensamiento decolonial, podemos re-
conocer la matriz epistémica instalada en nuestras tierras
de la mano de la colonizacion europea, donde se ha ido
configurando, bajo el manto de la Ilustracion, qué cono-
cimientos serian verdaderos y cudles falsos, a qué llama-
riamos conocimiento y a qué no, qué iba a caracterizar a
un hombre o a una sociedad culta y qué no. Asi, la his-
toria latinoamericana da cuenta de lo que Santos (2010)
denomina pensamiento abisal, es decir, practicas de co-
nocimiento que han quedado activamente invisibilizadas,
del otro lado del abismo, por no ser consideradas valio-
sas, relevantes o no superar la etiqueta de mera creencia”

(p.15).

Asi mismo, en las tltimas décadas hay un creciente interés por
superar el posicionamiento eurocéntrico, visibilizando y valoran-
do musicas periféricas, originarias y populares donde opera otra
metodologia de creacién musical en relacion al espacio, ligada a
lo colectivo, como la Murga, el Candombe, que recorren las calles
en épocas de carnaval, semejantes a la realidad uruguaya, don-
de tales formaciones constituyen un medio eficaz para reunir a la
gente. Otra metodologia de creacién colectiva que esta tomando
relevancia en las ultimas décadas es la Improvisacion con Sefias,
la cual se inserta en la formacién académica musical de multiples
formas y objetivos.
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Marco tedrico

Fischer-Lichte (2004) concibe dos tipos de espacios en la real-
izacién escénica, uno entendido como el espacio geométrico aso-
ciado a la idea de lugar fisico. El otro hace referencia al espacio
performativo que permite otras posibilidades relacionales de los
co-actores, este espacio deviene en la accién performatica, no
pre-existe a ella. En este sentido situamos al espacio performativo
como lo que hace al marco de la clase en momentos de creacion
musical colectiva, donde el mismo busca indagar las recursividades
performaticas de inter-accion generando dindmicas de movilidad
y comunicacién de multiples situaciones; busca que se perciba la
emergencia performatica de un espacio que se constituye a través
de la accién y no que sélo la contiene, resultando en la generacion
de fronteras epistemoldgicas de accion compartida en las que es
posible plantear el hecho artistico como un espacio colectivo de
expresion-accion, procurando asi, trascender la frontalidad de un
aula tradicional.

Este trabajo investigativo se situa en la asignatura Lenguajes
Musicales III: Musica popular Argentina de la Carrera del Profes-
orado Universitario en Musica Popular de la FCH - UNSL, siendo
el mismo un espacio propicio, contenedor de un perfil de alumno
con perspectivas decoloniales, donde se acciona a través de metod-
ologias de creacion colectiva inmersas en un espacio performativo.
En tal sentido, esta investigacion busca compartir informacién y
visibilizacién de las nuevas estrategias de formacion musical de-
coloniales y colectivas vinculadas a la utilizacion del espacio. Por
tanto, es fundamental entender el posicionamiento situacional de
los co-actores, sus interacciones de proximidad, corpdreas, mira-
das, gestos y demas que resultan en una sonoridad particular y
unica que podriamos considerar como sonoridad performatica.
Debido a que el uso de la sonoridad sera un aspecto a trabajar
durante todo el proceso de las estrategias sonoro-compositivas,
resulta necesario definirlo.
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El concepto lo enmarcamos enlo que para Fischer-Lichte (2004)
asume como la sonoridad, la cual, es generadora de percepcion del
espacio, debido a que en el oido esta el centro de equilibrio. En
el Manual de Catedra de Técnicas y Materiales Electroactsticos
(2020, P.54), se alude a la relacion entre percepcion del espacio
y sonoridad, en su vinculacion a la fase (valor de la amplitud in-
stantdnea), que influye directamente sobre la amplitud y tiempo
de la onda sonora, “la percepcion de la fase juega un importante
papel en la localizacion de la fuente sonora. Una onda sonora no
llega, por lo general, simultaneamente a ambos oidos. La pequefa
diferencia de tiempo que se produce en la percepcién de la onda
por cada oido, genera una diferencia en la fase del sonido perci-
bido por uno y otro. Este hecho, unido a las diferencias de inten-
sidad en cada oido, a la difraccién del sonido provocado por el
obstaculo que constituye la cabeza y a otros factores de menor im-
portancia, contribuyen a crear el sentido de la ubicacion del punto
en donde se produce el sonido. Siguiendo los conceptos mencio-
nados, en donde se determina que la localizacion del fenémeno
acustico infiere directamente en la percepcién del espacio, asi, se
puede comprender como un espacio sonoro el que asume la posi-
bilidad de ampliar los limites de su propia espacialidad a través de
la performatividad perceptual de cada participante, incluyendo,
por cierto, los publicos posibles. Asi, Montiel (2020) reflexiona
sobre como el espacio sonoro se expande por el espacio geométrico,
coexiste con él y en él, al tiempo que va pregnando con su presen-
cia la realizacion escénica, retroalimentandola por actualizacion,
permeandola en sus fronteras de sensorialidad.

Los procedimientos compositivos que inciden en esta cuali-
dad perceptiva, apelan a la generaciéon de un determinado espa-
cio sonoro, operativamente en el montaje de un momento de la
clase musical que se sustenta desde la improvisacién con sefas
mediante la manipulacion y estructuracion sonora, la utilizacion
de sistemas de sefias especificas, distribucion y movilidad de los
co-actores en el espacio geométrico. Se busca asi ampliar los mar-
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cos de referencialidad perceptual del espacio sonoro, incidiendo
en la generacion del espacio performativo.

Creacion colectiva

Es fundamental reconocer el encadenamiento y entramado so-
cial de una propuesta artistica, por tanto resulta necesario definir
y delimitar para esta ponencia el concepto de creacién colectiva.
La misma, esta constituida por todos los co-actores del hecho
performatico: compositor/director, intérpretes. Marin (2009) de-
fine la creacion colectiva como el proceso de construccion de una
obra, accién o incluso de un estilo, realizado de forma conjunta
entre diferentes individuos, con emotividades perceptuales par-
ticulares que, no obstante, comparten experiencias comunes, sea
cual fuere la forma de relacion entre ellos.

En la improvisacion con sefias, interviene la creacion colectiva
como parte del proceso metodoldgico, donde confluyen saberes
individuales reciprocos, reconociendo el trabajo en red que se
produce en el hacer artistico, desplazando la idea ya desactual-
izada del “genio compositor”, del creador con cualidades excep-
cionales y tunicas. Estos principios han sido conservados por la
mitificacion de la creacion como actividad individual, que pre-
domind durante siglos, dejada ya de lado por una dinamica con-
temporanea de produccion artistica. Asi, la improvisaciéon con
sefias se materializa a través de una co-accidn colectiva organiza-
da. Popper (citado en Marin 2009, P. 8), menciona que la misma
incorpora al fendmeno social como motor. En funciéon de esto,
la motivacién de utilizar una metodologia de creacién colectiva
en el aula, emerge de una decision logistica que pueda abarcar
un proyecto complejo y contenedor de diferentes discursividades
y saberes artisticos, donde las partes que integran dicho trabajo
participan mediante el didlogo y el accionar, en la generacion y
factibilidad de las ideas sonoras y técnicas, en su motivacion de
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participar performatica y colectivamente en el desplazamiento
espacial/sonoro. Esta perspectiva, favorece el repensar y generar
estrategias consensuadas desde un principio con el grupo de tra-
bajo, atendiendo a las dinamicas especificas asi como a las rela-
ciones colectivas.

En el amplio espectro de metodologias musicales referentes
a la creacion colectiva, se encuentra Santiago Vazquez (2013),
referente de la improvisacion con sefias, menciona que esta nue-
va forma de hacer musica, un grupo improvisa coordinando por
un director, el cual mediante sefas realizadas con las manos y el
cuerpo como practica de comunicacidén corporeizada, determi-
na factores esenciales de la improvisacion grupal, en un juego de
composicion colectiva en tiempo real”

Trabajo de campo

Esta investigacion estd inmersa en la Improvisacion Musical
con Serias, donde un director puede coordinar en tiempo real el
flujo de la improvisacion convirtiendo a la suma de las ideas in-
dividuales en una verdadera composicion colectiva, tanto como
poiesis en sentido de produccién como asi también Hiperpotentia
Estética como la creacion de la nueva estética desde los domina-
do y excluidos. Marin (2009) define la creacién colectiva como el
proceso de construccion de una obra, accién o incluso de un es-
tilo, realizado de forma conjunta entre diferentes individuos, con
emotividades perceptuales particulares que, no obstante, com-
parten experiencias comunes, sea cual fuere la forma de relacién
entre ellos. En este sentido, todos los miembros del ensamble son
co-creadores de la propuesta artistica inter-vinculada con la prox-
imidad, el encuentro cara-a-cara (panim-el-panim) con el otro, y
la metodologia compositiva se posiciona desde una ruptura con la
idea de composicion centroeuropea dominante.
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Situado en un espacio de encuentro de un grupo de estudiantes
de 4to ano del Profesorado Universitario en Musica Popular Lati-
noamericano, en la materia de Lenguajes Musicales III: Musica
Popular Argentina. Desde el primer encuentro, se utiliza la im-
provisacién con sefias para facilitar la generacion de vinculos que
permitan conocer en los estudiantes saberes adquiridos, gustos
musicales, confianza y demas. Este momento, a cargo del docente
como director es fundamental, ya que en primera medida se ex-
plica una serie de tres o cuatro sefias basicas que seran utilizadas
en la improvisacion para resultar en una co-creacién colectiva.
Dichas sefas refieren a intensidades (fuerte, medio, bajo), entra-
das de cada instrumento o grupo de instrumentos, algunas for-
mas de toque instrumental como notas largas, cortas, frases, solos
de improvisacidn, pregunta/respuesta.

A partir de estas sefias, el grupo puede iniciar el proceso de
composicion colectiva, ya que si bien el director compone la mor-
fologia musical por medio de las sefias, el resto de los actores pro-
pone determinados pasajes que seran utilizados en tiempo real por
el conjunto colectivo. Por medio de este accionar, se da lugar a la
co-creacion colectiva, con su metodologia especifica de ensefianza
y aprendizaje, se inter-vinculan saberes reciprocos, donde la suma
de las individualidades dan lugar a un trabajo en red de co-accion
creadora, ya que la materialidad sonora propuesta por el colecti-
vo, es sometida nuevamente por el colectivo a operatorias com-
positivas especificas tales como imitacion, variaciéon y contraste,
puesto que es reutilizada y transformada constantemente en tiem-
po real con la finalidad de crear sentido musical en relacion a una
unidad estética. Esto es lo que para Dussel refiere a dos categorias
relevantes en esta investigacion, la proximidad y la hiperpotencia
estética, en la primera, es fundamental el encuentro “cara a cara”
en este caso dado no solamente por la copresencia fisica, sino en el
dar la mano, la caricia suave, la lucha cruel, la colaboracién frater-
na, el didlogo amistoso, el beso apasionado, donde la reciprocidad
originaria es la proximidad. En este sentido, el concepto de espa-
cio trabajado hasta ahora, se torna politico, donde cada co-actor
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asume un rol especifico, que involucra al colectivo. Para Dussel
este espacio comienza en la periferia e involucra a los dominados
y excluidos del sistema, por tanto, estamos hablando ademas de
un espacio que es decolonial.

En la improvisaciéon con sefias, el concepto de espacio ge-
ométrico y su utilizacion es fundamental, ya que tiene la particu-
laridad de la formacion en circulo, lo cual rompe con la tradicién
europea colonizante de la frontalidad entre el publico y el artista,
ademas el publico suele participar en esta improvisaciéon. Como
accionar pedagdgico, la improvisaciéon con sefias se posiciona
desde un lugar politico al improvisar en ronda, tanto el docente
como los estudiantes, buscando romper trascender la frontera de
desigualdad.

Conclusiones finales

Por medio de esta investigacion en curso, se intenta fundamen-
tar la praxis de la improvisacidon con sefias desde una perspectiva
dusseliana e interrelaciones de las fuentes bibliograficas como cor-
pus que visibilizan la problematica de la praxis musical colonial
en nuestra situacion contextual y aportar a la visibilizacion de las
nuevas estrategias de formacion musical decoloniales y colectivas.

La improvisacion musical con sefias, es una fuerte herramien-
ta metodoldgica y compositiva que tiene grandes potencialidades
empiricas de trascender el espacio geométrico para dar lugar al
espacio performativo, ademas, es una metodologia que surge en
la periferia con pretensiones de decolonialidad.

Creo que es importante mostrar o visualizar un hecho artisti-
co de creacion colectiva desde los dominados y excluidos como
hiperpotencia estética, ya que nos posiciona en la visualizaciéon
de procesos que refieren a la creacion de un nuevo arte que surge
desde latinoamérica. Esto refiere a que no es proyectado desde
el colonialismo estético, sino un arte puramente latinoamerica-
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no, creo que ese arte, es el hacer arte a través de mecanismos de
creacion colectiva y su importancia en la implementacion curric-
ular con fuerte llegada a estudiantes en su formacion musical. Asi
mismo, quedan grandes paradigmas por seguir estudiando sobre
esta metodologia, tanto en el plano estético como en el de for-
macion.
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Oasis sonoro:
una experiencia de composicion situada

Esp. Andrés Belfanti
Universidad Nacional de Villa Maria

Lic. Federico Ragessi
Universidad Provincial de Cérdoba

sCudl es la naturaleza de la musica experi-
mental? Es simplemente una accion cuyo resul-
tado no estd previsto (Cage, 1961, pdg 69)

Introduccion

En esta ponencia realizamos un recorrido y analisis de la expe-
riencia llevada a cabo en el proyecto “Oasis Sonoro”, que consistio
en la composicion y difusion de obras sonoras de tipo site specific.
Esta obra fue realizada en el marco de la “Primera Bienal Interna-
cional de Rio Negro’, llevada a cabo en la ciudad Valcheta. La obra
comprendid una serie de intervenciones sonoras a través del uso
de tecnologias comunitarias de difusion y se desarrollé del 18 al
27 de marzo de 2022.

En el proyecto nos planteamos explorar el imaginario del lu-
gar, su historia y los modos de habitarlo, para luego conformar un
corpus de obras sonoras que serian llevadas a los oidos por medio
de artefactos radiofonicos disefiados especificamente para ello. El
desarrollo tecnologico, recopilaciéon de material sonoro, formato
de puesta en escena y otros factores producto de las contingencias,
configuraron la forma de relacionarnos con lo sonoro y nos lleva-
ron a desarrollos imprevistos. Es nuestra intencidon repasar estos
eventos, y analizar la injerencia de personas y dispositivos en los
aspectos técnicos y estéticos de las composiciones realizadas.

8° Congreso Latinoamericano de Formacién Académica en Miisica Popular * 175



Aspectos metodoldgicos epistemologicos

En este escrito abordaremos el proyecto desde un analisis de
sus dispositivos, entendidos como elementos con agencia dentro
del proceso compositivo. Estos fueron pensados, planificados y
también emergieron imprevistamente dentro de la residencia en
territorio, funcionaron como operadores o actantes. Siguiendo a
Bennet, diremos que un operador es “..aquello que como con-
secuencia de su particular ubicacién dentro de un ensamblaje y
de la casualidad de estar en el lugar y en el momento justo, mar-
ca la diferencia, hace que sucedan cosas...” (2022, p. 70). El paso
de proyecto a ensamblaje que nos sucedié en campo, permite en
un analisis posterior, desplazarnos de nociones como “objetivos”
y “resultados” a una mirada sobre las propiedades emergentes de
“agrupaciones ad hoc” (ibid. p. 74). Entendemos que esta forma
de pensar se aleja de lo que usualmente consideramos como la
tradicional division de sujeto y objeto en la composicion (esto es:
compositor y obra). Pero no podemos pensar en la composicion
como una actividad realizada voluntariamente por el “genio’, sino
que consideraremos a las obras sonoras como elementos dentro
del ensamblaje. Elementos que a su vez produjeron feedback so-
bre el proceso mismo. Si bien no es posible abolir completamen-
te la posicion sujeto-objeto, analizaremos estos devenires desde
otro enfoque epistemologico, con la intencién de que salgan a la
luz ciertos agentes que desde la tarea compositiva no se consi-
deran usualmente pertinentes pero cuya influencia reconocemos.
Esto implica un especial cuidado al acercarse a que consideramos
“composicion’, para determinar su alcance e interacciéon con los
demas elementos. En este punto rescatamos un fragmento de
Bennet para aclarar la dinamica interna de los ensamblajes y pen-
sar su posible aplicacion a la actividad sonora:

“Los ensamblajes no estan gobernados por ninguna
cabeza central: ninguna materialidad o tipo de material
especifico tiene suficiente competencia como para deter-
minar consistentemente la trayectoria o el impacto del
grupo. Los efectos generados por un ensamblaje son mas
bien, propiedades emergentes” (ibid).
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Desde esta perspectiva, nosotros mismos, entramos no como
sujetos volitivos, que determinaron las composiciones, sino como
otrxs operadores, que participaron dentro de la red. Las reflexio-
nes posteriores pueden pensarse como propiedades emergentes
de aquel ensamblaje que fue Oasis Sonoro.

La condicion site specific estuvo determinada desde un prin-
cipio por el proyecto. Era condicién de la bienal la realizacion de
obra en territorio. Esta primera instancia, desencadeno otros pro-
cesos, y habilité la emergencia de operadores que terminaron de
configurar la obra, acentuando su condicidn territorial. En otras
palabras el proyecto fue concebido como site specific pero las si-
tuaciones que se plantearon en territorio excedieron a ese plan-
teamiento original. Nos interesa a continuacidon analizar cémo
estos emergentes se aglutinaron en dispositivos que intervinie-
ron directamente en la condicidn final de las composiciones: Esta
mezcolanza de personas, artefactos, accidentes, politicas publi-
cas, mensajes de whatsapp, condiciones climaticas y medios de
desplazamiento sera agrupada en algunos items preponderantes,
pero la cadena se puede considerar como infinita.

FM y radiofonia como medios escucha

En Oasis sonoro nos interesaba la relacion basada en la radio-
fonia de corto alcance (FM) y el territorio. Buscamos desarrollar
una serie de dispositivos radiofénicos moviles capaces de trans-
mitir sonido a otros radios, celulares y otros. La radiofonia como
técnica de difusion, era un planteamiento estético/politico. Nos
interesaba recuperar esta tecnologia y aplicarla a nivel micro,
como forma de difusion, oponiéndose a la tendencia creciente de
los conglomerados de medios que amplian su cobertura mediante
la fagocitacion de radios locales. La hiperlocalizacion de las emi-
siones determinaba asimismo la caracteristica site specific. Este
enfoque estuvo posibilitado por los artefactos electronicos desa-
rrollados para el proyecto, que aportaron la portabilidad necesa-
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ria para adaptar la instalacion a diversos entornos. Desde hace
varios aflos ambos integrantes desarrollamos y e investigamos en
plataformas relacionadas con software y hardware libre. Dentro
de estas exploraciones surgieron las posibilidades de disefiar un
sistema con placas de transmisiéon FM que nos llam¢ la atencion.
Desde momentos previos al proyecto nos interesaban aspectos
técnicos como:

;Qué capacidades técnicas tienen estos artefactos? ;Cuanto
pueden transmitir? ;Cudl es su posibilidad de insercién e integra-
cién en un proceso sonoro territorial? ;Cual es su estatuto legal?

En un primer momento, exploramos las ideas de que el medio
radiofénico estableciera los limites de la escucha y la posibilidad
de acceso a las composiciones, a posterior, y desde la perspectiva
de Bennet, nos interesaron las agencias que los artefactos radio-
fonico pudieran establecer con el entorno, las obras sonoras y no-
sotros mismos. Dando lugar a una forma de componer y dialogar
con lo sonoro.

Los artefactos como dispositivos de irrupcion

Los artefactos radiofénicos proyectados, constituian asi un dis-
positivo de irrupcion. La relacion que los elementos establecieron
a partir de aspectos tan simples como: el acceso a una red eléctri-
ca, el acceso al dispositivo por parte de las personas del pueblo y
la distancia con otras redes FM determinaron las ubicaciones de
los dispositivos. Luego de diversas derivadas tres locaciones fue-
ron las resultantes: el bosque petrificado, el museo de valcheta y la
plaza Eva Perén. 1

El diodo ausente y el bosque petrificado

Gran parte de los artefactos electronicos de este proyecto se
basaron en desarrollos previos y aportes de la comunidad maker,
fuertemente ligada al open source. Esa comunidad se encuentra
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casi totalmente online, por lo que muchas de las busquedas co-
mienzan en internet. Si buscamos “Panel solar arduino” en el na-
vegador, seguramente encontraremos algo como esto:

J
|
é SPDT Switch

1N4007

]

18650 3.7V 2500mah

TP4056
Battery Charger

Voltage Booster

—

Solar Cell

Battery

Este pequefio artefacto que nos permitiria integrar un artefacto
de radio al bosque petrificado; lugar en el que no disponiamos
de corriente eléctrica. El desarrollo y la experimentacién de este
ensamblaje en los dias previos al trabajo en territorio, dieron bue-
nos resultados. Unido al cable rojo de la izquierda, se encuentra
el componente N14007, un diodo. Este elemento funciona como
una puerta de un solo sentido, permite que la corriente eléctrica
se desplace desde el panel al cargador de la bateria; pero no deja
que la corriente vuelva desde la bateria hacia el panel. Esto puede
suceder en momentos de oscuridad, en los que el panel deja de
funcionar como cargador y drena corriente. Ese componente no
fue incluido en el circuito disefiado para el bosque petrificado.
Solo en las pruebas realizadas en territorio, descubrimos que en
momentos de oscuridad, esa ausencia del componente producia
un cortocircuito que desactivaba el artefacto radiofénico. Por otra
parte, no era posible en Valcheta conseguir un diodo N14007. El
artefacto FM del bosque petrificado, fue instalado sin las baterias,
conectado directamente al panel solar, dejando al dispositivo su-
jeto a los horarios del sol y el clima y a posibles fallas producto de
un voltaje insuficiente. Las composiciones que proyectamos para
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ese espacio, cambiaron y se debieron adaptar a su posible ausen-
cia o0 a la aparicién de una transmision ‘silenciosa, que ocurria
cuando se activaba el emisor, pero no el reproductor de audio del
artefacto.

La deriva como medio de sampleo

Los entornos urbanos en las obras site specific sustituyen al es-
cenario o la sala de exposiciones, y conforman un lugar con una
agencia variable. Frente a las pretensiones de asepsia del ‘cubo
blanco’ o de la sala de conciertos, plantean un espacio rugoso, con
caracteristicas propias, sonidos e imagenes que ya se encuentran
ahi y con las cuales la obra dialoga. Estos entornos se convier-
ten en un entramado de inagotables sugerencias sonoras para el
musico. En definitiva los artistas intuyen en la ciudad una nueva
creatividad cuya proyecciéon mas alld de lo puramente estético se
dirige ademads al conjunto de relaciones entre los elementos. La
escucha en el entorno significéd una configurante en el desarrollo
de las obras sonoras. El acto de salir a la escucha abri6 el panora-
ma sonoro que le es propio al pueblo de Valcheta; en primera ins-
tancia la presencia de la naturaleza y su relacién con la geogratia
urbana/rural y su insercién en un desierto surefio caracteristico.
Por mencionar algunas cosas como los cauces de la acequia y el
rio, la presencia de animales y el viento como un elemento pre-
dominante. En segunda instancia la interaccion con este paisaje
sonoro y la deriva que caracterizé la participacion en la Bienal.
En tercera instancia la relacién y agencia con los objetos sonoros
encontrados, representados en dos maquinarias, el tren y la pro-
paladora del pueblo. Ambas cosas elementos constitutivos de la
cultura de Valcheta

Este proyecto, originalmente planteaba la recopilacion de au-
dios a través de una convocatoria previa, realizada mediante con-
tactos clave entre los habitantes de la ciudad y difusion en las ra-
dios locales. En la planificacion pretendiamos que la gente enviara
cualquier tipo de audio, para trabajar con ellos en la composicion
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de obras con medios digitales. Esta convocatoria fall6 casi comple-
tamente. Solo enviaron un par de audios algunas personas, pero
fue un material insuficiente para construir una narrativa sonora
rica. Frente a la escasez de audios del dispositivo de la convocato-
ria, optamos por derivar dentro del pueblo de Valcheta realizando
grabaciones. Este proceso fue llevado a cabo mediante procedi-
mientos similares a los que Guy Debord desarroll6 en sus derivas.
“Guy Debord llego a pensar que “las ciudades presentan un relieve
psicogeografico con corrientes constantes, puntos fijos y vortices
que nos disuaden de entrar o salir de segin qué zonas” (McDo-
nough, 1996. p. 55)”. Esta forma de desplazarse, acompanada de la
escucha e indagacion dentro del espacio, se consolidé como una
forma de construcciéon de una paleta sonora, que paralelamente
fue utilizada dentro de la composicion de las piezas.

Dentro de las 16gicas de la deriva abrimos el didlogo con otros
participantes de la bienal y generamos la invitacion a recorrer el
mundo sonoro de Valcheta desde una perspectiva de la escucha
profunda. La Interaccion de la escucha dentro de la deriva permi-
tid la aparicion de sonidos ligados a la cultura y la historia propia
del pueblo. Dentro de ellos, se destacd la referencia al paso del
tren.

El tren se vuelve un evento significativo tanto como propuesta
de oasis sonoro hacia los otros participantes de la bienal como re-
gistro colectivo. Dicho de otra manera el registro sonoro del paso
del tren el Valcheta fue realizado durante la noche del Martes 22
de marzo por todos los residentes participantes de la bienal hasta
ese momento, con multiples dispositivos y calidades, ensayando/
ensamblando una red colaborativa/creativa. Nuestro deseo era es-
tablecer una propuesta sonora que atravesara los limites de la pro-
puesta misma sin limitarnos a los margenes de la obra sonora. Por
acciones fortuitas de la deriva pudimos participar de una accién
sonora que se volvié significante en el proceso creativo composi-
tivo. La grabacion del tren se convirtié en una marca sonora, si-
milar a los signos sonoros presentes en los paisajes sonoros, como
propone Schafer (Schafer. 1979, pag. 177). Entonces, dentro de las
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producciones sonoras desarrolladas para los artefactos radioféni-
cos, ocupd un lugar central, figurando activamente en todas las
producciones.

La propaladora como objeto encontrado

La propaladora del pueblo: un Renault 12 con dos bocinas c6-
nicas antiguas de alto alcance y de un rango espectral reducido,
manejado por “Don Lucho” desde hacia mas de 20 afos, circula-
ba usualmente por las diversas calles de Valcheta y transmitiendo
informacion sobre eventos culturales, datos sobre la pandemia,
publicidad y otras noticias de interés para la comunidad. En el
tiempo que se desarrolld la bienal, la propaladora salié a la calle
anunciando las performances, talleres y otras actividades. Esa pre-
sencia nos inquietd, por su referencia a experiencias previas y por
su aparicion en el marco de una bienal. Propusimos subirnos a
la propaladora y circular llevando las obras sonoras desarrolladas
hasta ahora. Abriendo asi a una experiencia de dislocacion de los
eventos sonoros y sacarlos de su caja (Celedon Borquez, 2016. p
178) y dialogar con el territorio que se nos presentaba. El disposi-
tivo instalativo estatico cambid temporalmente y se resignificé en
una propuesta mévil que se desplaza por Valcheta movilizando las
propuestas sonoras desarrolladas. En las obras propuestas para la
propaladora participaron voces de otros artistas y el sampleo del
tren. En los testimonios recogidos posteriormente algunos habi-
tantes de Valcheta pensaron que el tren pasaba de dia, totalmente
fuera de horario. Otros originalmente creyeron que la propalado-
ra se habia roto, o que Don Lucho se habia equivocado de audio.
Esta dislocacidn, este sonido que invadio las casas de Valcheta y
que hizo salir a los habitantes a la vereda, recuper6 la sorpresa
de escuchar nuevamente un elemento cotidiano. En la practica
compositiva, confluyeron maquinas, voces y sistemas de audio,
proporcionando una escucha que no era completa, ni localizada,
sino ‘movil’ y fragmentaria.
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Conclusion: La composicion situada

Laidea de composicion situada apunta no a la busqueda de una
perspectiva centrada en el compositor, sino a encontrar relaciones
posibles entre las cosas que integran el ensamblaje de objetos, téc-
nicas y personas de Oasis Sonoro. Artefactos radiofénicos, regis-
tros sonoros, deriva colectivas, territorio, fueron los elementos y
las cosas con los cuales la composicion se encuentra en estricta
relacion. El ingenio y la originalidad, desde esta perspectiva, no
radica en la innovacidn, si no en el descubrimiento de relaciones
y semejanzas posibles (o insospechadas) entre elementos/cosas
y reconocimiento de su agencia. Esto favorece una légica donde
la produccion de significados que puede adquirir cada propues-
ta puede volverse poco previsible (Ruben Lopez Cano, 2018, pag.
239-240) y el lugar de autor ahora es ocupado por un comunidad
de humanxs y no humanxs. Teniendo en cuenta el cimulo de ex-
periencias es valioso entender que los procesos compositivos se
integran a las experiencias previas en relacion a la operatividad
de los elementos sonoros. Lopez Cano plantea en deconstruimix
el concepto de regresividad como proceso creativo, haciendo re-
ferencia a las experiencias creativas en relacion al reciclaje digital
y como los materiales digitales dan paso a proceso de regenerati-
vidad. En este caso el Deconstruimix nos sirve para pensar como
una regeneratividad sonora emerge de los mismos sonidos, que
en interaccidén con acciones y agencias, opera sobre el resultado
estético. Esta operatoria no es causal, sino que solo puede ser re-
construida al final del proceso.

Originalmente propusimos un dispositivo que nos mantenia
en el centro pero de ese dispositivo fue poco lo que persistié. Oa-
sis Sonoro termin6 de completarse desde la deriva, en acciones
espontaneas, como el registro del tren y el uso de la propaladora;
pero también a través de los olvidos, accidentes, del efecto del cli-
ma y las fallas del proyecto mismo.
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La transicion democratica argentina en canciones:
a cuarenta anos de la trova rosarina (2022 - 1982)

Lic. Dario Matta
Universidad Nacional de San Luis

“Cuando los arios de plomo acabaron algo emergio
de las cenizas del setentismo aniquilado”
Lucas Malaspina!’

Todo periodo de transicion encierra en si mismo una comple-
jidad barroca; una multiplicidad de voces que se articulan y se
solapan, a veces de manera polifdnica, a veces de manera caotica.
Coexisten “viejos parametros” que no terminan de abandonarse
con “nuevos paradigmas” que no terminan de consolidarse.

;Como pensar y catalogar los aflos 80 en la historia argentina?
;Son anos de transicion democratica, de apertura democratica, de
post-dictadura? ;Hay un relato unico sobre esos afios? ;Una esté-
tica imperante? Tal vez estas interrogantes no puedan responderse
facilmente en el espacio de esta ponencia; si podemos, en cambio,
reconstruir la época desde los relatos en primera persona, los tes-
timonios y la musica.

El cancionero popular argentino contiene un vasto nimero de
piezas que refieren a los tiempos de la Dictadura Civico - Militar
de 1976 - 1983, la Guerra de Malvinas, el genocidio perpetrado
por las fuerzas armadas y la memoria en torno a ese pasado. Al-
gunas de ellas fueron compuestas en ese contexto especifico, aun-
que la mayoria son anteriores, posteriores, y por tanto, concebidas
desde la remembranza.

Podemos encontrar canciones que desde sus letras hacen re-

1 Malaspina, Lucas. El Portefio segtin Rolando Grafia. Revista Panama 2017.
https://panamarevista.com/el-porteno-segun-rolando-grana/
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ferencia explicita a lo sucedido; tal es el caso de “Todavia canta-
mos”~ de Victor Heredia” o “La memoria” de Ledn Gieco.? Otras
piezas, sobre todo aquellas que fueron compuestas en ese momen-
to, emplean metaforas para hablar implicitamente de su realidad,
por ejemplo “Canciéon de Alicia en el pais” de Charly Garcia.* Y
existen canciones que por su temdtica, su poesia y su caracter in-
terpretativo fueron tomadas por el publico como testimonios de
época, aunque no hablen puntualmente de las experiencias vivi-
das durante la dictadura.

El grupo de autores e intérpretes conocidos comtinmente como
la trova rosarina supieron abordar un amplio repertorio, el cual
fue acogido y valorado simbolicamente por hablar de las proble-
maticas de su tiempo sin ser del todo literales.

A partir de 1976, una vez consumado el golpe de estado, se
produjo un vaciamiento ideolégico y cultural que naturalmente
tuvo repercusiones en el ambito musical. Una de las principa-
les politicas aplicadas por la dictadura en el ambito de la cultura
consistid en la elaboracion de “listas negras” que conllevaron a la
proscripcién y censura sistematica sobre autores, obras e intér-
pretes que no adherian a la ideologia del gobierno de facto. Como
consecuencia, un gran numero de artistas se vio forzado a partir
al exilio, incluso bajo amenaza, y sus obras dejaron de difundirse
en los medios de comunicacion, al mismo tiempo que fueron pro-
hibidas en los escenarios mas importantes del pais.

Esta censura estuvo particularmente dirigida a figuras cen-
trales de la musica folkldrica, la cancién de autor y el rock, que
estaban en actividad desde los afios 60 —e incluso antes— como
Mercedes Sosa, César Isella, Roque Narvaja, Ledn Gieco, Victor
Heredia, Marilina Ross, Litto Nebbia, entre otros.

2 Victor Heredia y Silvio Rodriguez — Todavia cantamos. En vivo 1984. https://
www.youtube.com/watch?v=CCH]J-6Hv5Uk

3 Le6n Gieco - La memoria. https://www.youtube.com/watch?v=Lg0pE4Upu-
vl

4 Seru Giran - Cancién de Alicia en el pais. En vivo 1981. https://www.you-
tube.com/watch?v=YvAZmJK51Ng
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Frente a esta coyuntura, musicos mas jovenes con multiples in-
fluencias comenzaron a ocupar pequefios escenarios y espacios de
difusion alternativos. Con el tiempo, esta generacion fue cobran-
do notoriedad en otros ambitos y hasta se podia percibir una cier-
ta continuidad estética, artistica y politica con aquellos referentes
que se encontraban proscriptos o exiliados.

Myriam Cubelos y Héctor de Benedictis, agentes entrevistados
para este trabajo, remarcan que muchos de los integrantes de la
llamada Trova Rosarina (tanto autores como intérpretes) mante-
nian una actividad profesional desde mediados de los afios 70;
eran parte, entonces, de esta nueva generacion de artistas. Si bien
algunos de ellos se nuclearon en agrupaciones como AMAdeR
(Ateneo de Musicos y Amigos de Rosario), AMI (Agrupacion de
Musicos Independientes) y Canto Popular, el término Trova Ro-
sarina no existia como tal y éstos no se veian a si mismos como
un movimiento organico. Benedictis incluso remarca el caracter
“mundano” con el que estos musicos se vincularon inicialmente.
Nos dice:

Eramos un grupo de pibes que nos juntédbamos a jugar a
la pelota, que nos gustaba ir a jugar al futbol. Todos sabia-
mos que éramos musicos, alguno de la escuela de musica,
otros nos conociamos de tocar.’

Para 1981, el musico rosarino Juan Carlos Baglietto comienza
a presentarse con regularidad en Buenos Aires. Rapidamente los
medios de comunicacidn, la prensa especializada y los producto-
res discograficos empiezan a mirar con atencion la “movida” cul-
tural y en particular musical de Rosario.

La banda que acompafiaba a Baglietto en ese entonces estaba
integrada, entre otros, por Rubén Goldin, Rodolfo “Fito” Paéz, Sil-
vina Garré, Eduardo “Lalo” De Los Santos y José “Zappo” Agui-
lera. Ademas, colaboraban como autores y eventualmente como
musicos invitados Jorge Fandermole y Adridn Abonizio.

Recién en 1982 - 83 la periodista cultural Sibila Camps utiliza

5 Entrevista a Héctor de Benedictis. Mayo de 2021.
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por primera vez el término Trova Rosarina, luego de la edicién
de dos festivales conocidos como Rosario Rock, que se realizaron
respectivamente en las ciudades de Rosario y Buenos Aires. Este
rétulo tenia claras reminiscencias con la Nueva Trova Cubana, la
cual, desde la década anterior, habia alcanzado gran notoriedad
en buena parte de América Latina. Y no era un término errado,
ya que, como sefiala Myriam Cubelos, “en los 70 los cassettes de
Silvio [Rodriguez] estaban prohibidos, pero pasaban de mano en
mano regrabados una y otra vez.”

En didlogo con los referentes de la generacion previa, la trova
rosarina supo plasmar en su repertorio un abanico de influencias
muy amplio: el folklore argentino, la trova cubana, el rock, el tan-
go, la nueva cancion chilena, el canto popular uruguayo. Esa co-
rrelacion musical y literaria fue bien recibida por aquellos que,
en el contexto de la dictadura, no tenian forma de escuchar a los
cantores prohibidos. La prensa y el publico le asignaron a la trova
un valor simbélico muy importante. Sus poesias y sus canciones
fueron interpretadas en ese momento (y posteriormente) como
un testimonio de época.

El disco debut de Baglietto “Tiempos dificiles” (1982) comien-
za con “Mirta, de regreso’, cancion de Adrian Abonizio. Podemos
considerar que es la carta de presentacion de la trova como movi-
miento; una pieza que condensa en pocos minutos el estilo com-
positivo e interpretativo de sus integrantes, y que tiene, ademas,
un impacto a nivel musical, lirico y simbdlico muy contundente.
En su libro “Orden y Progresismo”, Martin Rodriguez hace refe-
rencia al texto de esta cancion y su implicancia y resignificacion
en el contexto particular de la Argentina de 1982. Nos dice:

Laletra es la simple semblanza de un reo tras tres afios
ala sombra. Pero el momento, la voz, la figura fragil, el vi-
brato de Baglietto le dieron la dimensién argentina: todo
preso es politico.”

6 Entrevista a Myriam Cubelos. Mayo de 2021.

7 Rodriguez, Martin. Orden y progresismo. Los afios kirchneristas. Emecé 2014.
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Sibila Camps, desde un lugar mas vivencial, reafirma esta idea:

De golpe me encontraba con alguien que estaba cantando lo
mismo que a mi me pasaba, lo mismo que yo sentia. [...] A pesar
de que la historia es de un chorro que sale de la carcel, hay una re-
ferencia, quiza involuntaria por parte de Abonizio, a lo que era la
dictadura en ese momento pero que todos la sentimos como muy
fuerte. Nos calz6 mucho.®

El texto no hace ninguna referencia explicita al exilio politico,
a la represion o a los desaparecidos. Sin embargo, versos como
“para el que vuelve del infierno ya no hay mas fantasias”; “ya no
hay un pelo largo, todos parecen soldados”; “me recibi6 el frio y
un nuevo gobierno” no dejan de remitirnos al contexto puntual de
la dictadura, el drama interno de cada exiliado, las marcas fisicas
y emocionales de la represion y la memoria de los desaparecidos.
Desde la forma musical, notamos que es una cancién de tipo es-
trofica, es decir, que repite la misma estructura melddico — ar-
monica a lo largo de toda la pieza; la musica es el sostén de una
narracion, de una historia. Qué es una cancidn estroéfica sino la
cancion trovadoresca por excelencia.

También en 1982, Baglietto publica su segundo trabajo disco-
grafico “Actuar para vivir’ La obra que da nombre al disco fue
compuesta por Rodolfo “Fito” Paez, por entonces, un joven de 19
afios. Es una pieza de cardcter teatral, tanto por su componente
lirico como por su estructura musical. El texto nos remite perma-
nentemente a una puesta en escena, las luces, los aplausos. Dice
una de sus estrofas:

Toda esa magia escondida

La de los altos telones

No es nada més que un anhelo de dos
La gente, el actor

Las ganas de verse ahi

8 Entrevista a Sibila Camps. Agosto de 2021.
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Desde la forma musical, la cancién esta estructurada en tres
partes, con un arco discursivo de presentacién —contraste— recapi-
tulacidn; tres partes que pueden pensarse como tres actos. La pri-
mera frase musical que escuchamos es de caracter instrumental y
se emplea al comienzo y al final de la pieza —prdlogo y epilogo-, a
la manera de un telén que abre y cierra la escena.

Cabe remarcar en este punto que muchos integrantes y
allegados a la “movida” de Rosario no acotaban su actividad a lo
netamente musical o poético sino que también estaban vincula-
dos a las artes escénicas. Obras como el ballet “La danza de los
camalotes’, la pieza teatral “Cémo te explico” y la realizacion del
Festival Discepolin dan cuenta de esto. Myriam Cubelos comenta
al respecto:

En ese momento yo tenia un dio con Juan Monfirni, con quien
también estabamos en la obra teatral “Cémo te explico” y elegia-
mos repertorio de Adrian [Abonizio] y de Jorge [Fandermole],
por las letras y porque en los ritmos usaban una fusién muy ar-
gentina del 6/8 con reminiscencias argentinas. [...] Y si bien Juan
Monfrini y yo, estdbamos en la movida teatral, cantdbamos esos

temas, que luego grabd Baglietto cuando lo convocaron del sello
Odeon.’

;De qué manera las canciones de la Trova Rosarina han sabido
plasmar el clima de época, independientemente de su literalidad o
sus cualidades metaféricas? La sociedad argentina de los afios 82 y
83 es una sociedad que en su psiquis colectiva oscila animicamen-
te entre el furor y la melancolia, entre la frustracion y la esperanza,
entre la memoria y la negacion.

“Tiempos dificiles” y “Actuar para vivir” son trabajos discogra-
ficos que plasman en sus canciones la dualidad y la complejidad
barroca de la transiciéon democrética en Argentina. Ese parteaguas
entre los viejos parametros y los nuevos paradigmas. La primera
cancion que analizamos, “Mirta, de regreso’, en su discurso y en
su caracter nos remite al pasado dictatorial, a la herida colectiva

9 Entrevista a Myriam Cubelos. Mayo de 2021.
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de los desaparecidos, los exiliados y los presos politicos. “Actuar
Y

para vivir’, en cambio, nos habla de una puesta y una apuesta, y

de la participacion colectiva indispensable para la construccion de

un nuevo tiempo.

En otras canciones podemos encontrar los mismos contrastes,
ya desde sus titulos: “Era en abril”, “Pufial tras pufal’, “La vida
es una moneda’, “En la cruz de los dias”, etc. Las obras enuncia-
das y sus autores fueron el producto de su tiempo. En palabras de
Myriam Cubelos, “pudieron llevar a nivel nacional, sensaciones
que estaban presentes en todas partes”'

Las canciones son un instrumento para el ejercicio de la memo-
ria, en lo personal y en lo colectivo. Hoy, cuarenta afios después de
la irrupcion de la trova rosarina como fenémeno cultural y social,

y
podemos hablar de una pervivencia de su obra, de la construccién
de un relato y sus multiples narraciones, y de la remembranza que
perdura y ha perdurado en ya varias generaciones de argentinas y
argentinos.

10 Ibidem.
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Rock sinfonico, power chords y té de peperina mul-
tiples influencias y sintesis en peperina de Charly
Garcia

Lic. Cecilia Abecasis
Lic. Marcelo Petetta
Universidad Nacional de Rosario

En esta ponencia nos proponemos abordar la cancién Peper-
ina, (del album homoénimo de Serti Giran, 1981) compuesta por
Charly Garcia, con el objetivo de identificar rasgos distintivos de
su lenguaje compositivo y rastrear influencias presentes en su mu-
sica.

La obra compositiva de Charly Garcia representa, junto a la
de Luis Alberto Spinetta, una de las vertientes fundamentales del
rock nacional.

Existe un importantisimo nimero de publicaciones que regis-
tran este fendmeno; su historia, contexto social, politico y cultural,
antecedentes y anécdotas. Sin embargo es menor la produccion de
trabajos que profundicen el analisis musical.! Creemos que en este
punto radica el interés del aporte que realizamos.

Sin perder de vista los multiples aspectos en juego en el analisis
de Musica Popular, el objetivo de nuestro trabajo impone el em-
pleo de un marco referido a aspectos s6lo musicales. Esta decision
de objeto y recorte excluye el abordaje del texto poético literario.
Las fuentes utilizadas fueron la grabacion y las transcripcioén que
realizamos a efectos de observar con mayor precision los detalles
estructurales.

1 Algunos trabajos muy interesantes sobre la materia incluyen el libro de Diego
Madoery, Garcia y la mdquina de hacer miisica, 2021, Buenos Aires, Gourmet
Musical y la tesina de Enrique Francisco Capdevielle No soy un extrasio, las
musicas en la musica de Charly Garcia.
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Iniciamos con una cita que orienta nuestro trabajo:

“Esto es lo que deberia ser un andlisis musical vivo: estimula-
do por la primera impresion, uno se sumerge en la obra y emerge
con el conocimiento méds completo y rico en detalles. Pequefios
actos de iluminacion que llevan a una visién nitida, transparente
del motivo del deslumbramiento inicial”. (Kropfl, 1991)

El album Peperina marca una transicion entre la etapa de rock
Sinfénico de Garcia (que comprende el tltimo disco de Sui Gene-
ris, La Maquina de Hacer Pajaros y Seru Giran) y su etapa solista
que comienza con Yendo de la cama al living, donde se vera, al
menos en cuanto la forma de los temas, un estilo mas ajustado al
formato cancion, con estructuras menos extensas y complejas que
en el periodo sinfénico o progresivo.

En el album Bicicleta de 1980 (inmediato anterior a Peperina)
el primer tema es A los jovenes de ayer, éste cuenta con una dura-
cién de 9:29 minutos, con una introduccién instrumental que es
una obra en si misma, la voz cantada entra en el minuto 5:02.

Las influencias detectables en la musica de Charly Garcia son
multiples y abarcan desde la musica académica para piano con
la cual tuvo contacto desde su nifez (Bach, Mozart, Beethoven,
Chopin, Satie), The Beatles quienes lo acercan a la guitarra, el rock
sinfénico britanico de Yes, Génesis y el jazz fusion: Weather Re-
port de Estados Unidos, Premiata Forneria Marconi de Italia; el
pop: Phil Collins, Prince, entre otros.

Hay otros elementos que surgen en algunas de sus composi-
ciones como las influencias del tango (Los sobrevivientes, A los jé-
venes de ayer) y de la musica latinoamericana (por ejemplo En la
vereda del sol y Salir de la melancolia tienen rasgos como los bajos
tumbados, la instrumentacién con congas, etc.).

El album Peperina esta compuesto por 11 canciones

1. Peperina
2. Llorando en el espejo
3. Parado en el medio de la vida
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4 Cara de velocidad

5. Esperando nacer

6. 20 trajes verdes

7 Cinema verité

8 En la vereda del sol
9. José Mercado

10. Salir de la melancolia
11. Lo que dice la lluvia

Cara de velocidad, 20 trajes verdes y Lo que dice la lluvia son
tracks instrumentales.

20 trajes verdes es un homenaje a Erick Satie, con una textura
tomada de sus Gymnopedias y con la clara referencia en el titulo
al guardarropas del compositor francés.

Nos centraremos en el analisis de Peperina, canciéon que abre
y da nombre al album. Si bien existen partituras de la cancion,
decidimos generar nuestras propias transcripciones, ya que en
muchos casos las existentes resultan insuficientes por presentar
simplificaciones ritmicas, cifrados armdnicos inexactos y ninguna
informacion de algunos parametros como la textura y la forma.

(Durante la exposicion interpretaremos las secciones de la can-
cién a medida que las vayamos analizando)
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Transcripcion y Analisis:
Cecilia Abecasis - Marcelo Petetta
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ESTRUCTURA FORMAL:

A s

a Gl a’ b C (ext)
la frase esta construida llegada  la misma frase El motivo se inicia  un tercer
sobre una progresion ~ SroMAtic  melédica con una sobre el enlace motivo
armonica que se ?O,Eil:a nueva armonizacicén armonico. melddico.
articulaen 2 partes, la =~ ;oo viq. La frase esta Formalmente
primer mitad cuenta construida por 2 es una
con un motivo acéfalo segmentos, un extension,
que se repite y la motivo y su como
segunda con un transposicion elemento
consecuente de 3 ascendente dentro de la
compases. cancion es un

riff con texto

d d d’ ext

la frase esta construida La misma frase con otro el mismo motivo progresion con
Por un mismo motivo texto melddico con una nueva intercambio
melédico repetido sobre armonizacion modal, acordes
dos armonizaciones a 3 voces.
diferentes
2

D enlace a3 b ext como CODA

instrumental variacion melddica instrumental riff x 3

agregado de coros
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Como otras tantas canciones de Charly (Cinema Verite, Can-
cion para mi muerte, Tribulaciones, lamento y ocaso..., Mientras
miro las nuevas olas), Peperina comienza sin introduccion instru-
mental.

La tonalidad es G. La primera frase que llamaremos a se puede
dividir a su vez en dos. En los 4 primeros compases una melodia
pentatdnica sobre G que se articula en dos partes por la repeticion
de un mismo motivo, es acompanada por una armonia que utiliza
el procedimiento de nota pedal G en el bajo. Los tres primeros
acordes, diferentes tipos de I grado, se diferencian solo por una
nota que va descendiendo por cromatismo hasta llegar en A/G
a una tonica lidia: sobre la progresion G6 G(b6) G A/G el movi-
miento cromatico; mi - mib - re - do#.

El dispositivo armdnico del pedal es un recurso muy utilizado
por Garcia, lo podemos observar en el solo instrumental de Sem-
inare, el comienzo de Cancion de Hollywood, la tltima estrofa de
Eiti Leda, etc.

En la musica académica de tradicidon escrita hay numerosos
ejemplos de la utilizacidon de este rasgo, solo por mencionar al-
gunos: Bach, Preludio n°I del Clave Bien Temperado; Mendelss-
hon, Romanzas sin palabras n°20, Chopin, Preludio n°2 op. 27.
Como ya mencionamos, el album contiene referencias a Satie, este
procedimiento aparece por ejemplo en la Gymnopedia n°1.

La segunda parte de tres compases, contrasta porque abando-
na la pentatdnica y el pedal. El cromatismo descendente ahora
esta en el bajo y caracteriza esta seccion el uso de acordes de la
region de la subdominante menor o acordes de intercambio mod-
al, como el bVII y el iv.?

Esta primera frase a termina con la ténica en segunda in-
version, un enlace de un compas conecta con la segunda frase que
llamaremos @’ ya que si bien la melodia es igual, el tratamiento
armonico es diferente.

2 Cifrado de acordes: utilizamos cifrado americano y funcional con nimer-
os romanos, incluyendo la utilizacién de minusculas para indicar los acordes
menores, la convencién de utilizar bIII - bVI y bVII para indicar los acordes
propios del modo menor. Las dominantes secundarias y sus ii relacionados es-
tan indicados con corchetes.
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En el enlace un descenso cromatico desde C#dim y Cadd9, lle-
va a la ténica en lra inversion, evitando la dominante en una ca-
dencia plagal. Este acorde de C#dim estd utilizado no como vii® de
la dominante (el uso mas estereotipado) sino como aproximacion
cromatica descendente al IV grado.

En el comienzo de @’ vemos la melodia pentaténica rearmoni-
zada esta vez con grados diatdnicos con el uso de inversiones de
manera que la linea de bajo se mueve con un ascenso diaténico
por grado.

El pedal de ténica G aparece ahora en una voz aguada (Pedro
Aznar).

La segunda parte no presenta cambios con respecto de a.

Desde el punto de vista de la progresion armonica esta frase al
igual que a deriva en un compas de enlace, pero la melodia ana-
crusica de b ya comienza sobre el mismo, con ii - V del iii resuelto
deceptivamente en el L.

Vemos en ese ii V el uso de tensiones, en el ii : 7ma y 11na (so-
bre esta nota se inicia el motivo); y la triada aumentada sobre el III
ascendente como dominante. El material melddico del segmento
corresponde a la escala menor melddica o ascendente de Bm.

Luego de la tonica aparece la misma triada aumentada, utiliza-
da en este caso como aproximacién cromatica descendente para
resolver en Dm7, que sera usado junto a G7 (add13) como ii - V
del IV. Este uso de la triada aumentada encuentra una afinidad
con el uso de la triada disminuida del enlace.

La frase b, se caracteriza por la utilizaciéon de dominantes se-
cundarias y ii relacionados.

Si nos detenemos sobre el tratamiento vertical de los acordes
observamos uso de acordes extendidos (9nas,11nas,13nas) junto
a otros solo en forma triadica.

La frase se completa con una transposicion a la 2da ascendente
del motivo melddico, terminando con el mismo ii - V con el que
comenzo, aqui aparece por primera vez el acorde de dominante
principal D7, que tiene la particularidad de tener la 11na junto a
la 3ra.

8° Congreso Latinoamericano de Formacién Académica en Misica Popular + 201



La semi cadencia da paso a la seccion que llamaremos c, esta
frase representa a nivel funcional una extension de la primera sec-
cién y como componente de la canciéon podemos considerarlo un
riff,’ en este caso con texto. En él aparecen los acordes sin 3ras
también llamados power chords,* muy tipicos del rock pesado y
otros estilos, es un acorde idiomatico de la guitarra distorsionada,
exportado al piano.

Aqui la conduccion de voces abandona las pautas de la “practi-
ca comun’, utilizadas en el comienzo. Los acordes son tratados en
movimiento paralelo.

Si bien los acordes no tienen 3ras, por la melodia construida
sobre las fundamentales, concluimos que Charly ha cambiado el
modo y presenta esta parte en modo menor (dérico?) con el bIII5,
IV5, bVII5 y I5.

Charly introduce los power chords en repetidas oportunidades,
por ejemplo en el riff de Cerca de la Revolucién y en la introduc-
cion de Nos siguen pegando abajo.

Este riff que cierra la seccion se completa con un fill° de bat-
eria de 4 compases en esta primera apariciéon y 3 compases en la
repeticion.

Llamaremos a esta primera seccion descripta hasta aqui como
A.

3 Riff: frase musical, distinguible y que se repite, en diferentes partes de una
cancién, No hay conocimiento exacto sobre la etimologia de este término. Al-
gunas fuentes indican que es una abreviacion para los términos ingleses rhyth-
mic figure (figura ritmica) o refrain (estribillo).

4 El power chord (acorde de potencia), también llamado acorde de quinta o
de quinta vacia, musicalmente es un intervalo de quinta que pertenece a un
acorde. Esta formado por la fundamental, su quinta y en algunos casos se agre-
ga la octava nota de la fundamental . Este tipo de armonizacion es recurrente
y caracteristica principalmente en estilos de musica, como el rock, el punk y
en el heavy metal. Se suelen usar muy frecuentemente con guitarra eléctrica
distorsionada.

5 Fill es un adorno o pasaje que se utiliza para conectar dos secciones difer-
entes, para indicar un final y empezar una seccién nueva.
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La misma se repite completa con la segunda letra, y las varia-
ciones estan en la instrumentacion, en el arreglo.

Luego de la repeticion de A, viene una seccién que se caracteri-
za por su groove mas rockero. En la armonia se ve la influencia del
Jazz modal, ya que el acompanamiento estd armado sobre Vamps
®modales de dos acordes que se repiten contrastando con la direc-
cionalidad tonal de la progresion de la primera seccion.

El primer Vamp es mixolidio sobre C con los acordes Bb/C y
C. El segundo es mixolidio sobre G, F/G y G. Un mismo motivo
melddico, basado en la nota repetida y 2da ascendente a dos voces
por 4tas, se articula sobre los dos vamps.

Aparece nuevamente el uso del pedal, pero en este caso como
parte de un procedimiento tipico de la armonia modal que con-
siste en emplear IV-V de la escala generadora (Parent Scale) sobre
la ténica del modo como pedal.

Encontramos este procedimiento en numerosas obras del jazz
modal del sXX, que tiene en el disco Kind of Blue de Miles Davis
su primer y mas representativo exponente. Otros géneros también
lo emplean, por ejemplo, es utilizado por Serrat en Mediterrdneo,
Vinicius de Moraes en Berimbao, etc.

Cabe destacar también que estos acordes son los mismos que
habian aparecido en ¢, (el riff), sélo que aqui estan utilizados no
como power chord sino completos y con el pedal.

Esta seccidon termina con cuatro compases de intercambio
modal con las tres voces a cargo del texto (textura homofona cor-
al): G mixolidio: I bVII IV -

G dorico: bIITii IV, todos sobre un pedal de ténica G.

La forma se completa con una recapitulacion que llamaremos
A donde el tema es ejecutado de forma instrumental, con algunas
variaciones melodicas.

En cuanto a la progresion armdnica, el movimiento cromatico
que en A es mi - mib- re, en A’ se invierte: re - re# - mi

La repeticién de c, el riff , por tres veces, con los power chords,
funciona como coda. En las 2 primeras repeticiones el fill de la
bateria dura 2 compases y la tltima concluye directamente sobre

6 Vamp es un patron simple de uno o dos acordes que se repite.
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el acorde de tonica sin 3ra, G5. Aqui las voces cantan a la octava
potenciando aiin mas la sonoridad del acorde.

En las secciones donde la progresion es tonal, aparece el acorde
de tonica en posicion fundamental, 1ray 2da inversion. En ningtin
caso se aborda el primer grado desde la dominante.

La estructura formal ternaria circular A B A, no responde al
formato estereotipado estrofas - estribillo.

Luego de analizar la estructura formal, recursos armoénicos,
motivos, establecer relaciones con otras composiciones de Garcia
y con otras musicas en las cuales estos rasgos estan presentes, tra-
zamos un grupo de caracteristicas que definen su singularidad:
son detectables recursos de la musica académica para piano: uso
del dispositivo del pedal, conduccion de las voces y tratamiento
armonico: dominantes secundarias y ii relacionados, relaciones
con la subdominante menor, intercambio modal, uso de acord-
es simétricos (disminuidos y aumentados) como aproximacion
cromatica; el rock pesado: power chords, movimientos paralelos
delos acordes y el jazz: acordes extendidos y vamps modales sobre
pedales con planteos armonicos estaticos no direccionales.

Todos estos recursos conviven organicamente, no a la manera
de un collage sino con una sintaxis propia.
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Actualizando practicas
de mausica religiosa en el Siglo XXI

Magister Stella Aramayo.

Facultad de Artes y Ciencias Musicales.
Universidad Catdlica Argentina. Posgrado.
Monasterio Santa Catalina de Siena de San Justo.
Buenos Aires

Las monjas dominicas de Buenos Aires desde la fundacién de
su monasterio de clausura en 1745, han conservado y transmiti-
do la musica religiosa por imitacién a sus monjas musicas, respe-
tando las indicaciones que recibian cotidianamente de ellas. Estas
habian estudiado musica antes de ingresar al monasterio y cuan-
do realizaban sus votos monasticos definitivos, se hacian cargo
de todas las cuestiones musicales dentro del convento, transmi-
tiendo todo lo que musicalmente habian aprendido en ambitos
externos a su monasterio. Después del fallecimiento de la ultima
monja musica en 2005, la priora del monasterio Santa Catalina de
Siena de San Justo de Buenos Aires me convocé en 2006 para que
forme musicalmente a algunas monjas y las oriente en las practi-
cas musicales generales de su monasterio. Tras varios afios de dar
clases de drgano a dos monjas y de trabajar el repertorio de canto
religioso con todo el Coro de monjas hasta 2019, pude aplicar los
siete principios del aprendizaje pleno de David Perkins en todas
mis clases. En 2020 algunas monjas recibieron clases de musica a
distancia mediante el uso de Zoom. Posteriormente decidi rea-
lizar una investigacion vinculada a los procesos de transmision
musical en este monasterio.

Al realizar este estudio mis objetivos han sido dos:

1. Detectar las principales estrategias de ensefianza- apren-
dizaje musical utilizadas por las monjas dominicas de clausura
en este monasterio latinoamericano para conservar sus practicas
musicales religiosas.
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2. Sugerir nuevas consideraciones pedagogicas en el campo
musical y musicolégico, desde el enfoque del aprendizaje pleno,
dentro de este monasterio.

La metodologia utilizada para la realizacion de esta investiga-
cion fue la correspondiente a la de un estudio de caso.

Indagando y analizando procesos de transmision musical indi-
vidual y grupal, encontré nuevas estrategias generales de ensefian-
za-aprendizaje para la interpretacion de la musica litargica actual.
Los resultados de esas nuevas estrategias de ensefianza musical en
las clases presenciales que recibieron con regularidad las monjas,
permitieron una actualizacion en los modos en que las monjas de
clausura transmitieron histéricamente sus practicas de musica li-
targica, en este siglo XXI. Sin embargo, las clases a distancia dadas
durante 2020 evidenciaron mejores posibilidades de transmision
musical a través de la presencialidad, porque la comunicacion di-
recta, in situ, permite trabajar detalles de interpretacion musical
que en la distancia no se transmiten aunque se envien.

Respetando sus libros de canto y de drgano y el uso tradicional
de los mismos en este monasterio bonaerense, con la aplicacion
de nuevas y actuales estrategias de transmision musical, las mon-
jas de clausura mejoraron las practicas de su repertorio musical
littrgico, desde la musica y la musicologia.

Fundamentacion

Entre los afios 2006 y 2019 fui profesora de musica de las mon-
jas dominicas de clausura del Monasterio Santa Catalina de Siena
de San Justo de Buenos Aires, lugar en el que también pude reali-
zar investigacion musicologica, con material de la biblioteca y del
archivo del mismo. Asi recibieron formacién musical dos mon-
jas como organistas y me permitieron coordinar la restauracion
practica del repertorio de musica religiosa del coro de monjas de
clausura. Desde entonces he seguido vinculada a este monasterio
como profesora externa e investigadora en este ambito religioso.
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Esta experiencia de ensefianza musical monacal personal, ac-
tualmente ha resultado interesante para realizar un estudio espe-
cifico sobre los procesos de transmisiéon musical en este monaste-
rio. Mediante las ensefianzas de musica dentro de un monasterio
femenino de clausura puse en practica diferentes cuestiones di-
dacticas que resultaron concretas, actualizadas y enriquecedoras
tanto para la musica como para la musicologia.

He indagado cémo aprendian musica las monjas antes de co-
nocerlas a comienzos de este siglo XXI y cémo se fueron transfor-
mando esos procesos de transmision de la musica a través de los
afos que siguieron rezando y cantando para orar, para realizar el
Oficio Divino que corresponde a la liturgia de la iglesia catélica de
rito romano.

Objetivos

Para realizar este estudio mis objetivos han sido los siguientes:

1. Detectar las principales estrategias de ensefianza- apren-
dizaje musical utilizadas por las monjas dominicas de clausura
en este monasterio latinoamericano para conservar sus practicas
musicales religiosas.

2. Sugerir nuevas consideraciones pedagogicas en el campo
musical y musicoldgico, desde el enfoque del aprendizaje pleno,
dentro de este monasterio.

Metodologia utilizada

La metodologia para la realizacion de esta investigacion fue
la correspondiente a un estudio de caso sustentado en la musica
como disciplina tedrico-practica y en la musicologia como campo
teodrico unificado, con elementos de la musicologia histdrica, la
etnomusicologia y la cognicién musical, combinados segtn cir-
cunstancias pedagdgicas musicales especificas.
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Las monjas de la O.P. en Buenos Aires interpretan la mayor
parte de su repertorio musical ejecutando canciones liturgicas di-
versas con acompanamiento de érgano o de armonio desde 1745,
afo de la fundacion de este monasterio femenino de clausura.

El paradigma pedagdgico usado por las monjas para transmitir
su musica en 2006, al momento de conocerlas, era el conductista.
Ellas usaban procesos de transmision miméticos o por imitacion
a las monjas musicas, quienes habian adquirido sus conocimien-
tos musicales antes de ingresar al monasterio, generalmente con
maestros particulares que les ensefiaron en sus hogares.

Desde el comienzo de mi trabajo al interior del monasterio
usé una perspectiva de transmision musical constructivista, tan-
to para ensenarles érgano como cuando trabajé con el coro de
monjas. Esto me posibilito la realizacion de una educacion trans-
formativa y estratégica dentro de este monasterio, partiendo de la
idea de que la comprension es una capacidad de desempenio flexi-
ble, ademas de ser una de las metas mds importantes del aprendi-
zaje formal e informal.

Para trabajar con la musica religiosa de las monjas de clausura
utilicé los siete principios del ,,Aprendizaje pleno’ de David Per-
kins (2010) que son los siguientes: 1° Jugar el juego completo. 2°
Lograr que valga la pena jugar el juego. 3° Trabajar sobre las par-
tes dificiles. 4° Jugar de visitante. 5° Descubrir el juego oculto. 6°
Aprender del equipo y de los otros equipos. 7° Aprender el juego
del aprendizaje.

Aplicando los siete principios del enfoque del aprendizaje ple-
no a las diferentes caracteristicas de nuestras clases de musica en
un monasterio de monjas de clausura de la Orden de Predicadores
en Buenos Aires, a partir del uso de nuevas estrategias de ense-
flanza-aprendizaje para el campo musical y musicolégico en gene-
ral, he observado que con el cambio de paradigma en los procesos
de transmisién musical, las monjas empezaron a hacer circular la
musica de manera mas comunitaria, en el sentido de la partici-
pacion comprometida de todas, al abordar el repertorio musical.

Ademas, al preservar mediante ensefanzas estos cantos reli-
giosos catolicos, posiblemente hallamos nuevas maneras de cui-
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dar y conservar algunas practicas musicales liturgicas histdricas,
como el canto gregoriano en latin, entre otros cantos en lengua
vernacula espafola rioplatense, que se cantan diariamente en este
monasterio de Buenos Aires.

El repertorio musical actual y su carisma

En el imaginario colectivo se suele considerar que el silencio
es lo que caracteriza a un monasterio de clausura, sea femenino o
masculino, sea de una u otra orden religiosa catolica, sea europeo
0 americano, etc. Evidentemente una vida contemplativa, dedica-
da y consagrada a la oracidn, requiere de mucho silencio y es una
caracteristica importante en todo convento de clausura.

Para el caso de las monjas de clausura de Buenos Aires, es in-
negable que el devenir histérico ha definido las caracteristicas de
la vida dentro de su monasterio, fundado durante la colonizaciéon
espafiola en 1745. En 1974 las monjas se mudaron desde el viejo
edificio ubicado en Ciudad Auténoma de Buenos Aires, al actual
monasterio situado en San Justo de Buenos Aires. En 2022 las
monjas se adectian a las caracteristicas de la vida posmoderna,
respetando los votos de pobreza, castidad y obediencia realizados
al ingresar a la vida mondstica. Mas alld de esta cuestion crucial
para la vida religiosa contemplativa, después del Concilio Vati-
cano II, la liturgia catdlica romana se ha vuelto mas participati-
va para los fieles catdlicos, lo que ha planteado a las monjas de
clausura la necesidad de ampliar su repertorio musical para poder
compartir en sus celebraciones liturgicas los diversos cantos re-
ligiosos, con las personas que los domingos asisten a Misa en el
templo de este monasterio.

Al observar, leer e investigar en relacion a lo anteriormente ex-
puesto, he detectado y podido dilucidar la importancia crucial y
lo determinante que es para las drdenes monasticas, la vivencia
cotidiana del propio carisma en sus rezos, oraciones y cantos re-
ligiosos.
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Abordar un andlisis de todos los carismas de monjes y mon-
jas de clausura catdlicos del mundo excederia sobremanera este
estudio musicoldgico. Sin embargo observando desde los siete
principios del aprendizaje pleno, he podido advertir que el juego
completo de la vida monastica esta directamente relacionado con
la puesta en practica del carisma de la orden religiosa a la que per-
tenecen las monjas dominicas.

El carisma de la OP es Alabar. Bendecir. Predicar’. Ergo, las
monjas dominicas continuamente intentan cumplirlo diariamen-
te en todas sus actividades.

Mas alla del contenido que implican las tres palabras que deter-
minan el carisma dominicano en el mundo, las mismas tienden a
resaltar la importancia de la liturgia catélica para la O.P., ponien-
do en practica continuamente la alabanza a Dios, la bendicion al
préjimo y la predicacion de la Palabra de Dios como eje de sus
practicas religiosas. Por eso, para las monjas dominicas la musica
litargica es parte constitutiva de su vida diaria. En otras palabras,
las monjas construyen su vida orante enriqueciéndola con musica
religiosa, porque asi fortalecen el sentido del carisma que eligie-
ron para sus vidas.

Para todas sus actividades dentro del monasterio, las monjas
dominicas de San Justo de Buenos Aires tienen musicas especi-
ficas dentro de las Horas del Oficio Divino. En investigaciones
personales previas, ya publicadas, he hallado diferentes cantos
gregorianos que usan para sus Profesiones temporales® y solem-
nes’, como también otros cantos religiosos no gregorianos para
dar gracias a Dios*.

1 Laudare. Benedicere. Praedicare.

2 Dos cantos gregorianos que usan las monjas para votos temporales son: Po-
suit signum'y Veni Sponsa Christi.

3 Tres cantos gregorianos usados por las monjas de la O.P. en Buenos Aires son:
Ista est virgo, Veni Sponsa Christi y Amo Christum.

4 Si bien las monjas tienen la intencién de recuperar la interpretacion del tradi-
cional Tedeum gregoriano en este monasterio, todavia cantan seis cantos en
espaiol (llamados Tedeum) para dar gracias a Dios.
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En todos los afos liturgicos catdlicos, las monjas de este mo-
nasterio cantan la Secuencia gregoriana Victimae Paschali Lau-
des’. A veces la melodia de un mismo canto, como el Himno Ven
Espiritu Creador?®, es interpretado por las monjas en latin cuando
festejan solemnidades y en espaiol rioplatense cuando rezan can-
tando en el Oficio Divino’. También, dentro de la misma Orden
de Predicadores, la partitura de un canto gregoriano como Ven
Esposa de Cristo® se manifiesta en practicas musicales actuales o
se preserva en archivos como patrimonio cultural’.

Con motivo de las celebraciones por el jubileo de la orden do-
minicana en 2016, una nueva composicion de Fr. Giuseppe P.V.
Arsciwals, O.P. se interpreta en este monasterio. Esta cancion se
titula Alabar, Bendecir, Predicar''. Es un himno a dos voces que
describe las tres palabras que definen el carisma dominicano. Pre-
sento en una tabla la letra o texto de la primera voz de este canto,
que consta de un estribillo y cuatro estrofas que fueron compues-
tas para una sola voz y que se cantan intercaladas con el estribillo.

5 Desde el Domingo de Pascua, durante ocho dias consecutivos (Octava de
Pascua) las monjas interpretan esta Secuencia gregoriana, cada afio liturgico.

6 Veni Creator Spiritus.

7 Cabe recordar que este Himno gregoriano, durante siglos se ha usado en la
Iglesia catolica para invocar al Espiritu Santo.

8 Veni Sponsa Christi es el titulo original de este canto gregoriano.

9 He observado que si una partitura gregoriana se canta habitualmente, pert-
enece a las practicas musicales vigentes en un ambito religioso como un mon-
asterio; si esa misma partitura sélo se guarda en un archivo y no se canta,
pertenece al patrimonio cultural del archivo que la contiene. Es decir, si dos
monasterios de una misma orden, como la O.P, tienen idénticas partituras en
sus archivos, no significa que realicen iguales practicas musicales, porque las
practicas musicales dependen de multiples factores humanos, de la profundi-
dad de conocimientos musicales de las monjas, de la formaciéon musical de
cada una, del nimero de monjas por monasterio, de las edades de las monjas,
etc.

10 Laudare, Benedicere, Praedicare.
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El texto de la segunda voz de la cancidn repite con diferentes giros
melddicos las tres palabras del carisma.

Laudare, Benedicere, Praedicare
Estribillo: Laudare, Benedicere, Praedicare.
Laudare te rogamos Sefor.

Benedicere, alzamos nuestra voz.
Praedicare, proclamamos con ardor.
Laudare, Benedicere, Praedicare.

Estrofa 1:

Nos enviaste Domingo,

al mundo de dos en dos,

a proclamar la Palabra de Dios
de Gracia y de perdon. Estribillo.

Estrofa 2:

Un corazén que se entrega a Dios,
en contemplacion y en accion,
con alegria ofrece el perdon

a todos sin distincion. Estribillo.

Estrofa 3:

Viviendo la presencia del Sefor,
bebiendo de su compasion.

Profeta que busca un mundo mejor
y lo espera con teson. Estribillo.

Estrofa 4:

Se acerca al mundo real.

No olvida su condicion.

Abraza su mision con fe y con pasion,
predica al corazén. Estribillo.

Analizando el contenido textual de esta cancion, se puede ad-
vertir claramente la importancia que tiene la liturgia parala OP, ya
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que el estribillo explica el sentido de cada una de las tres palabras
del carisma en latin. En las cuatro estrofas se detalla el accionar
de la orden dominicana en el contexto real en el que viven, resal-
tando cualidades del fundador Santo Domingo de Guzman y ca-
racterizando el carisma dominicano. Es decir, cantando una can-
cién como esta u otras de su repertorio musical diario, las monjas
dominicas rezan para alabar a Dios, oran para bendecir la obra
de Dios y predican la Palabra de Dios con su vida contemplativa
de oracién. Ademads, ellas contextualizan sus cantos litirgicos en
tiempo y espacio. Interpretan musica sacra cotidianamente, en-
riqueciendo todas sus jornadas orantes diarias del Oficio Divino
constituidas por horas menores (Tercia, Sexta y Nona) y horas
mayores (Laudes y Visperas). A la musica cantada correspondien-
te a todos estos momentos de oracién diarios, las monjas domi-
nicas suman todos los cantos de la Misa diaria a la que asisten en
su templo, para celebrar la Eucaristia diariamente. Habitualmente
interpretan todo su repertorio con cantos en espafol y a veces en
latin cuando cantan sus misas gregorianas'’.

La musica de las horas menores estd constituida por la ejecu-
cion vocal instrumental en Coro y érgano de una Antifona, un
Salmo y un Himno, segtn el calendario litirgico vigente, organi-
zadas por semanas.

Las horas mayores son mucho mas extensas en contenido mu-
sical liturgico.

Por ejemplo Laudes tiene la siguiente estructura:

1. Invocacién inicial: Antifona musical.

2. Invitatorio: Otra Antifona musical mas un Salmo respon-
sorial.

3. Himno.

4. Salmodia, constituida por los siguientes cantos:

Antifona 1y Salmo 1

11 Siguiendo la liturgia diaria del monasterio, las monjas dominicas de Bue-
nos Aires cantan por lo menos una vez por semana alguna de las cuatro Misas
gregorianas que les transmitieron las monjas musicas durante mucho tiempo y
que ellas aprendieron a cantar en latin, preservando asi su repertorio gregori-
ano en practicas musicales continuas.
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Antifona 2 y Salmo 2

Antifona 3 y Salmo 3 Lectura textual breve (leida).
Responsorio breve: Antifona musical.

Cantico evangélico: Antifona (Benedictus)
Cantico evangélico: Antifonas (Preces).
Padrenuestro (Oracion final).

La organizacidn liturgico musical de las Visperas es muy pare-
cida a las de Laudes, con otros cantos, pero no incluye el Invitato-
rio que he descripto previamente en el item 2.

Las monjas de San Justo, después del Concilio Vaticano II, re-
emplazaron Maitines que antes rezaban cantando durante la no-
che, por un Oficio de lecturas que rezan y cantan antes de sus
oraciones finales de cada dia, que denominan Completas.

Desde mi trabajo de campo al interior del monasterio, iniciado
en 2006, que continda en 2022, he registrado que circulan cuatro
tipos de cantos, de manera fluida, combinada y alternada segun
los requisitos liturgicos diarios en este monasterio femenino. Por
eso, indistintamente nos referimos a cantos o canciones, porque
las monjas no realizan una diferenciacion teérica del tipo de canto
que usan en este convento, simplemente las cantan, mas alld de
como esté escrita y cuales sean las caracteristicas musicales y lite-
rarias de sus textos, cuestion bastante habitual entre las practicas
musicales religiosas. Es decir, la musica antigua y la musica actual
son combinadas cotidianamente, priorizando la oracion.

s AR

Aprendizaje pleno al ensefiar musica littirgica monastica

En un sentido especifico, la aplicacion de los siete principios de
Perkins en el proceso de ensefianza aprendizaje de musica litargi-
ca monacal, ha tenido los siguientes significados para este estudio:

1° Jugar el juego completo: segun Perkins, estaria vinculado a
saber qué se esta haciendo y por qué, desde que se comienza con
un aprendizaje nuevo.

Las monjas dominicas de clausura de Buenos Aires, saben que
la interpretacion de musica litirgica es crucial en su vida cotidia-
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na, porque cuanto mejor interpreten su musica monacal, sus cele-
braciones liturgicas resultaran mas enriquecidas. Ergo, su carisma
alabar, bendecir y predicar, sera vivido con mayor profundidad y
sobriedad. La transmision musical es grupal y con la participacion
de todas en todos los cantos.

2° Lograr que valga la pena jugar el juego: para el autor de estos
siete principios, se relaciona con la posibilidad de anticipar distin-
tas cuestiones que en diferentes momentos serdn utiles para com-
pletar el juego dentro de un aprendizaje. En este sentido, como las
monjas dominicas diariamente cantan el Oficio Divino, perma-
nentemente estan predispuestas a reforzar aquellos aspectos que
favorezcan el mejoramiento de sus ejecuciones musicales de las
organistas y del Coro. La participacion de todas las monjas en en-
sayos diarios del coro, posibilita continuos ajustes y correcciones
en sus interpretaciones musicales.

3° Trabajar sobre las partes dificiles: para Perkins implica in-
dividualizar aquellos sectores de mayor dificultad, desarrollando
estrategias para practicarlas por separado y reintegrarlas inmedia-
tamente al juego completo. Desde que comencé a dar clases de
musica a las monjas de clausura, he sugerido abordar sectores mas
dificiles comprensivamente, lo que ha resultado beneficioso para
mejorar sus interpretaciones de musica religiosa dentro de su mo-
nasterio. Ellas también implementan esta modalidad comprensiva
en sus ensayos diarios para transmitir y preservar su musica.

Retomando los tres primeros items del aprendizaje pleno, se
puede observar que para las monjas dominicas, es importante
trabajar detalladamente con sus cantos para mejorar su musica
littrgica, porque esto enriquece su vida cotidiana de monjas de
clausura de la O.P.

4° Jugar de visitante: para el autor de estos siete principios
educativos, este item se vincula a la preparacion de los alumnos
para otro momento y otro lugar, lo que amplia sus experiencias
de aprendizaje. Durante el afio 2020 realicé ensefianzas musicales
por e mail y por zoom, como una actualizacion pedagdgica y tec-
noldgica necesaria, por una pandemia internacional. Sin embargo,
he comprobado que la presencialidad es lo 6ptimo para preparar
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a las alumnas para que se desempefien adecuadamente en otros
momentos, porque muchas indicaciones enviadas a distancias no
siempre fueron recibidas o entendidas con claridad.

5° Descubrir el juego oculto: para Perkins implica poner aten-
cién en aspectos que subyacen cuando ensefiamos algo, para po-
sibilitar la profundizacion de lo aprendido.

En mis enseflanzas musicales a las monjas dominicas de San
Justo de Buenos Aires, evidenciar y hacerles analizar elementos
especificos de lenguaje musical en los ensayos, asi como detectar
los errores de lectura, de respiracion o de vocalizacion, desajustes
o incongruencias de sus ejecuciones musicales, les ha permitido
ir descubriendo el juego oculto, para mejorar sus interpretaciones
musicales.

6° Aprender del equipo y de los otros equipos: se refiere, segtiin
Perkins, no sélo a lo grupal, sino también a la cuestiéon de apren-
der de otros que tienen nuestros mismos intereses, estén mas o
menos avanzados en los aprendizajes.

En este caso de enseflanza musical a monjas de clausura, in-
dagué comprensivamente sobre habitos musicales adquiridos, en
uso y en desuso en este monasterio, que las monjas manifestaron
en los ensayos y en mis clases de musica con ellas. Asi pudieron
avanzar en los aprendizajes individuales de las monjas organistas,
y con los aportes grupales del Coro, ensamblados con el acompa-
famiento instrumental. Ademas, las monjas de este monasterio
intercambian partituras con las monjas que pertenecen a otros
conventos de la Orden de Predicadores como de otras 6rdenes
religiosas.

7° Aprender el juego del aprendizaje: para el autor de estos siete
principios, este ultimo principio se relaciona con los seis princi-
pios anteriores, donde la idea central, mas alla de lo especifico
de cada momento de ensefianza-aprendizaje, siempre implica la
tendencia a jugar el juego completo.

En este monasterio, a veces trabajé sélo con las monjas orga-
nistas, a veces s6lo con el Coro de monjas, pero siempre recordan-
do que en sus interpretaciones musicales, deben complementarse
perfectamente, aquello que canta el Coro con lo que tocan las or-
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ganistas. Asi, las monjas de la OP de Buenos Aires, permanente-
mente aprenden el juego del aprendizaje musical de todo su reper-
torio de musica religiosa. La transmisiéon musical actualmente es
comunitaria, participativa y respetuosa de las disposiciones de los
documentos del Concilio Vaticano II.

Las monjas han evolucionado en sus modos de transmision
musical desde practicas musicales miméticas a practicas musica-

les transformativas, utilizando las dos modalidades en la actuali-
dad.

Avances, hallazgos y/o resultados

Después de detectar las principales estrategias de ensefian-
za- aprendizaje musical utilizadas por las monjas dominicas de
clausura en este monasterio latinoamericano para conservar sus
practicas musicales religiosas y sugerir nuevas consideraciones
pedagdgicas en el campo musical y musicoldgico desde el enfo-
que del aprendizaje pleno dentro de este monasterio, he llegado
a los siguientes avances y resultados, segun partituras, interpreta-
ciones musicales y audiciones de la musica vocal, instrumental o
vocal-instrumental que circula en este convento bonaerense.

Encontré entre sus partituras de uso diario varios cantos gre-
gorianos editados en notacion cuadrada gregoriana con textos
en latin y otros cantos religiosos en espafiol escritos en notaciéon
musical tradicional. También hallé algunas canciones con carac-
teristicas populares como la citada anteriormente, que esta escrita
en notaciéon musical occidental tradicional, mezclando texto en
espafiol con texto en latin en el mismo canto y también observé
melodias gregorianas con texto en espafiol rioplatense, que es el
que se habla en Buenos Aires. Todo el repertorio musical en uso
ha sido actualizado segun las indicaciones vigentes del Concilio
Vaticano II.

En mis clases de érgano, después de aplicar los siete princi-
pios del aprendizaje pleno, tal como los usamos en clases con el
Coro de monjas, he detectado el uso de las siguientes estrategias
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didacticas especificas: andlisis oral del texto escrito abordado con-
siderando los detalles musicales y contextuales; abordaje de prac-
ticas de teclado en drgano o armonio, diferenciando sectores con
distintas dificultades para fortalecer y reintegrar inmediatamente;
deteccion de problematicas técnicas y contextuales de cada parti-
tura; trabajo sobre sectores dificiles sin perder nocién continua y
global de cada obra musical completa; armonizacion en funcion
de la ejecucion y audicién de las melodias ejecutadas; practica
individual de 6rgano o armonio y de uno de estos instrumentos
con el coro de monjas, observando ajustes y desajustes grupales;
aplicacion consciente de las estrategias previas a cada uno de los
cantos religiosos estudiados e interpretados.

En las clases del Coro de monjas, también usando habitual-
mente los siete principios de Perkins, he observado: realizacion de
analisis de parametros musicales y litirgicos principales en cada
canto gregoriano o cancion religiosa que hemos abordado, tenien-
do en cuenta ataques, afinacion, tempo, matices de intensidad, ar-
ticulaciéon y pronunciaciéon musical, sin descuidar la diccién en
la pronunciacidn de los textos de cada canto. Los seis parametros
musicales sumados a los ajustes permanentes del fraseo musical
grupal continuamente fueron considerados en ensayos diarios e
interpretaciones de las monjas dominicas de clausura de San Justo
de Buenos Aires.

Todo lo que he detallado anteriormente fue realizado e inves-
tigado en clases de musica presenciales hasta 2019 inclusive. En
2020 trabajamos con clases de musica a distancia para las monjas
organistas, y desde entonces he mantenido comunicacién con las
monjas por e mail o por WhatsApp.

Pude comprobar que los resultados de nuevas estrategias de
enseflanza musical en las clases presenciales que recibieron con
regularidad las monjas en este siglo XXI, permitieron una actuali-
zacion en los modos en que las monjas de clausura transmitieron
histéricamente sus practicas de musica liturgica. Sin embargo, las
clases a distancia dadas durante 2020 evidenciaron mejores po-
sibilidades de transmisiéon musical a través de la presencialidad,
porque la comunicacion directa, in situ, permite trabajar detalles
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de interpretaciéon musical que en la distancia no se transmiten
aunque se indiquen y envien.

Respetando sus libros de canto y de érgano y el uso tradicional
de los mismos en este monasterio bonaerense, con la aplicacion
de nuevas y actuales estrategias de transmisién musical, las mon-
jas de clausura mejoraron las practicas de su repertorio musical
littrgico, desde la musica y la musicologia.

Para enriquecer y actualizar los procesos de ensefianza-apren-
dizaje de la musica y la musicologia, sugiero el uso de las multiples
estrategias pedagdgico musicales mencionados, descriptos y ejem-
plificados en este estudio, como posible propuesta renovadora de
actualizacion de practicas de musica, sea religiosa o no religiosa,
extendiendo esta manera de actualizar los modos de transmision
musical a otros ambitos laicos o no religiosos.

Dada la multiple diversidad de cruces tedrico practicos que ca-
racterizan las practicas musicales de estos tiempos posmodernos,
en este siglo XXI considero que resulta necesario un continuo y
permanente replanteo de nuestros modos de transmitir la musica
a las nuevas generaciones de musicos y musicélogos.
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Los géneros birrtimicos diluyendo
las fronteras del folklore latinoamericano

PESCI, Gianni Danilo

Musico egresado en Composicion musical de la Universidad
Nacional de Cérdoba. Miembro del proyecto de investigacion
del Seicyt de la Facultad de Filosofia y Humanidades, UNC
“Cancioén popular, identidades narrativas y apelaciones emocio-
nales. Articulaciones entre musica y discurso” dirigido por el Dr.
Claudio Diaz y socio de la Rama América Latina de la Asocia-
cion Internacional para el estudio de la Musica Popular.

La Cancion folklorica latinoamericana

El aspecto morfoldgico de nuestra musica folkldrica se percibe
como uno de los elementos de mayor controversia entre los mis-
mos cultores de los géneros, poniendo de manifiesto la dicotomia
dada entre los tradicionalismos y las nuevas expresiones folklo-
ricas. Propongo mantener un balance entre estos polos opuestos,
teniendo un respeto hacia los aspectos formales que puede ser
modificado y justificado criteriosamente por necesidades genera-
cionales y expresivas de los tiempos actuales, sin perder la con-
ciencia que la alteracién desmedida del aspecto formal conlleva a
la pérdida del caracter colectivo, condicion inherente de la musica
folclorica popular.

“Puede afirmarse que la existencia de la forma musical es una
condicion indispensable para la instalacion del cddigo colectivo”
“El conocimiento de las formas musicales nos proveen una base
de apoyo sobre la cual generar la propia libertad creativa y un co-
digo de comunicacién colectiva” (Proyecto Cajita de Musica- Ca-
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pacitacion en musica argentina. FONARTES, Juan Falu. 2011, pag
13)

Acuerdo con Juan Pablo Gonzalez (2013, pag. 201) en que no
ha habido suficiente reflexion musicoldgica en el marco de la can-
cion popular, ya que el analisis musical convencional se refiere al
significado musical como algo vacio de todo contenido social y
emocional. Se produce entonces, la necesidad de enfatizar sobre la
pluralidad de textos que convergen en ella, que son al menos seis:
lingiiistico, musical, sonoro, performativo, visual y discursivo. En
esta complejidad planteada por esta multipluralidad de textos, la
cancion se encuentra asociada irremediablemente a un contexto
histdrico y geografico fundamental (especialmente en la musica
folklorica) en el que interactian los tres tiempos de la canciéon que
propone el historiador y antropologo espafiol Caro Baroja (1992,
Pag. 45): el tiempo del que la crea, del que la canta, y del que la
escucha. Desde esta perspectiva, debemos pensarla mas como un
proceso observable que como un objeto examinable, fomentando
asi la conciencia de la amplitud del fendmeno estético y social que
converge en una cancion.

Gustavo el “Cuchi” Leguizamoén propone una cosmovision de
la cancién como sintesis de emocidn y sabiduria, un mensaje bre-
ve, que cuando estd bien realizado no es de menor trascendencia
que las grandes obras. Juan Pablo Gonzélez también remarca la
excepcional fuerza creativa de la musica popular latinoamericana
que en ocasiones llega a ser de mayor envergadura que la de sus
connacionales compositores de musica culta.

La importancia de la birritmia
en la musica folcldrica latinoamericana

Una gran parte de los géneros musicales latinoamericanos
pertenece a sistemas birritmicos, generalmente consistente en la
yuxtaposicion de compases % y 6/8. Las lineas melddicas suelen
responder al predominio de 6/8, mientras que en el acompana-
miento ritmico predomina el uso del %. La coexistencia de ambos
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es fundamental para que se reconozca el caracter folcldrico de las
mismas.

Aunque no se exprese explicitamente esta yuxtaposicion en
momentos donde predomina el 6/8, el musico debe sentir inter-
namente la presencia del %, de lo contrario esta musica tendera a
una rigidez interpretativa propia de la posicion academicista del
folclore. Segun Oscar Cardozo Ocampo, el % es cultural e indis-
cutible, estd implicito en la memoria de la gente. Pero el 6/8 tiene
una existencia real, esta en la mayor parte de las melodias. Justa-
mente la riqueza esta en que el creador tenga incorporado el % y
componga en 6/8.

Otros aspectos fundamentales a tener en cuenta son las acen-
tuaciones y los timbres. La asociacion de los golpes graves en % y
los agudos en 6/8 es fundamental para el entendimiento y la rea-
lizacion de estas musicas populares. Desde el aspecto timbrico los
golpes graves precisan un mayor espacio para desarrollarse en el
tiempo y se reservan entonces para el parche en los instrumentos
de percusion, el pulgar derecho en la guitarra, y la mano izquierda
en el piano.

Cabe aclarar que el aumento de la velocidad en los géneros
folkloricos predispone a una mayor notoriedad del 6/8 ya que, por
falta de tiempo y espacio para su resonancia, se pierden los graves
y se ganan agudos, borrando asi, el centro de gravedad, funda-
mental en el latir interno del ritmo folklérico.

Desde el punto de vista de los acentos, podemos ejemplificar
con los géneros birritmicos del folklore argentino, que es hacia
el final del compas que se destacan, siendo la segunda negra con
puntillo mas acentuada que la primera desde la perspectiva del
6/8 y la segunda y la tercer negra mas acentuada que la primera
en el %.
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2. Patrones ritmicos basicos de las especies birritmicas
del folklore argentino
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(Proyecto Cajita de Musica- Capacitacion en musica Argentina.
FONARTES, Juan Falu. 2011, Pag. 27)

El cuadro permite ver claramente, que las figuras comunes a
todos los patrones son el chasquido del 2do golpe del 6/8, siem-
pre agudo, y el tercer tiempo de negra en % siempre grave. Estos
golpes estratégicos definen un sistema general, mientras que los
demas le dan identidad a cada género.

La guitarra en el folklore latinoamericano

La guitarra representa en su complejidad la identidad inhe-
rente de cada pueblo que se expresa en su musica. En la mano
izquierda se acumulan las armonias desplegadas a través del mun-
do, desarrollandose en menor o mayor medida en los diferentes
géneros folkldricos latinoamericanos, pero respondiendo funda-
mentalmente a la universalidad de la armonia tonal, cuya carga
hispanica deja una huella en la tradiciéon musical latinoamericana.
La mano derecha en cambio, nos dice de donde venimos, expresa
las caracteristicas ritmicas y expresivas especificas de la tierra en
la que nacemos.
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En el contexto de los instrumentos de cuerda latinoamerica-
nos, tanto la bandola como la mandolina en Venezuela y el tiple y
el requinto en Colombia y Ecuador, no rasguean sino que cumplen
funciones ligadas a lo melddico, mientras que el arpa generalmen-
te realiza un acompafiamiento armoénico arpegiado y el cavaquin-
ho brasilero acompaia ritmicamente pero con la utilizacién de la
pua o plectro. El charango y el cuatro si utilizan rasguidos, a veces
muy virtuosos, sin embargo, ninguno de estos instrumentos es ca-
paz de competir con la guitarra en su potencialidad expresivay en
la capacidad de contraste de los golpes graves y agudos.

El Rasguido

Etimologicamente la palabra rasgar viene de rascar. En acer-
vo popular se lo relaciona con la destreza musical del intérprete,
clasificindolo segin su nivel como, “solo rasca’, un guitarrero, un
guitarrista o un concertista. Se lo utiliza al término despectiva-
mente en contraposicion al “punteo” donde se toca nota por nota.

Esta subestimacion proviene también de los ambientes acadé-
micos hacia las expresiones populares, lo que trajo como conse-
cuencia el desconocimiento, la incapacidad para interpretar y la
omisién de los rasguidos en las partituras. En los periodos rena-
centista y barroco los rasgueos formaban parte del aprendizaje
integral de la guitarra, sin embargo, la guitarra culta dejo de cul-
tivarlos en periodos posteriores, ignorando, renegando y prohi-
biendo su ensefianza en los conservatorios.

De aqui se desprenden tres maneras diferentes de tocar o tafiar
la guitarra. El estilo punteado se ha practicado desde la antigiie-
dad en todo el mundo y en América Latina se lo utiliza general-
mente en formatos grupales. El estilo rasgueado es utilizado para
acompanar la voz u otro instrumento, aportando complemento
armonico como el acompafamiento ritmico, mientras que el esti-
lo mixto superpone ambos de forma simultanea.

Desde mi perspectiva, el rasgueo es una practica fundamen-
tal en la musica popular que distingue a la guitarra de otros ins-
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trumentos armoénicos y melddicos, aportando un componente de
gran complejidad percusiva a la ya desarrollada expansion melo-
dica y armonica del instrumento. Aporta en gran medida al ca-
racter y a la identidad de cada género musical. Sin el rasgueo la
guitarra no seria el instrumento en el cual convergen las diferentes
caracteristicas del mestizaje cultural latinoamericano.

En general se rasguea sobre dos grupos de cuerdas diferentes,
las bordonas o graves o las agudas o primas. Este mecanismo al-
ternado marca la diferencia entre los diferentes géneros musica-
les y en general, refleja la practica de la percusion utilizando las
bordonas para los golpes graves de parches o cajones y las agudas
para los bordes, aros o platillos. El sentido en el que se barren las
cuerdas puede ser ascendente o descendente en diferentes varia-
bles ritmicas, otorgando un timbre distintivo de una forma u otra.
En general y para una descripcion grafica mds clara, en sentido
ascendente se realiza con el pulgar hacia arriba, mientras que el
descendente con el resto de los dedos. Los barridos se realizan
desde diferentes cuerdas en distintas ocasiones.

El rasguido y la percusion se encuentran siempre muy asocia-
dos. Debe remarcarse entonces, la diferenciacion de los sonidos
agudos y graves de la misma forma que en la percusion. Parte
fundamental de muchos rasguidos en el folklore latinoamerica-
no es el chasquido, que consiste en golpear levemente las cuer-
das agudas, con la ufia de los dedos, abriendo la mano en sentido
descendente, dejando resonar las primeras cuerdas mas agudas,
apagando o muteando el resto con la palma. El “apagado” de las
vibraciones graves se realiza en forma simultdnea con el toque de
las cuerdas agudas.

La forma de notacién siempre fue un dilema en la musica
folklorica ya que en general se aprende a rasguear de oido y por
imitacion, impregnando culturalmente la identidad del rasguido,
que suele definirse segtn las diversas areas geograficas. A veces
se indican simples flechas, o lineas con un triangulo en la punta,
dibujos y esquemas de las cuerdas, flechas u otros simbolos. Aqui
preferimos trabajar con la notacién musical y la nomenclatura
guitarristica convencional, siempre sobre el pentagrama, que creo
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mas clara a primera vista, con flechas al costado indicando el mo-
vimiento, la x como chasquido y la diferenciacién de golpes agu-
dos y grabes sobre la partitura cuando sea necesario explicitarlo,
repitiéndose luego la misma dinamica en las variaciones ritmicas.
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El Vals peruano

El vals peruano es un género que pertenece a la musica criolla
del Peru. Proveniente del vals europeo, como otros tantos valses
que se instalaron en la musica latinoamericana, el “vals criollo”
peruano se ha vuelto el mas representativo, definiendo en el siglo
XIX su instrumentacion mas caracteristica de guitarra, cajon pe-
ruano y el canto solista.

Sus representantes mas destacados, que definieron el género a
lo largo del siglo XX han sido Felipe Pigno en la primera parte del
siglo y Chabuca Granda posteriormente. Algunos de sus valses
sugeridos son El Plebeyo, Mendicidad, La Oracion del Labriego;
La Flor de la Canela, El puente de los Suspiros y José Antonio. El
juego ritmico de este género se suele dar entre patrones ritmicos
% y melodicos en 6/8. Es comun el acompafamiento con palmas
llevando un ritmo binario, mientras que el baile va marcando el
%.
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PATROMNES DE CAJOM
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La guitarra va alternando su trabajo ritmico, utilizando varia-
das combinaciones de arpegios, punteos y rasguidos que general-
mente realizan un % marcato en las estrofas y un 6/8mas animado
en el estribillo.

El Landé

Ellandé es un género tipico de la musica afroperuana, descen-
diente del Lundu, danza angolefa traida por los esclavos negros a
las costas del Peru. El Toro Mata y Zamba malaté landé han que-
dado en la historia la como base para la elaboraciéon del género,
que es relativamente nuevo dentro de la musica peruana, siendo
Chabuca Granda y Andrés Soto sus referentes destacados.

Es uno de los pocos géneros latinoamericanos que se escribe y
escucha en el compas de 12/8, lo que produce la conjuncion de la
birrtimia y el sentir sincopado, con un marcado pulso de 4 tiem-
pos, que se entrevera de una manera compleja entre el cajon y la
guitarra23.
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Patrones Ritmicos del Lando

Patron Basico

=

i
= —

AL
AL
hnes
258
izl

(8]

Variacion I

amms |
[TT™
[TT™

|
[TT™
[TT™

r

"
e}

Variacion II

Limms |
b
T
™
rl

-
=

Variacion IIT

|

Limm |
L HRE
\ BN
\ M
j, RN
\ RN
R

En cuanto a la guitarra, el landé es uno de los géneros latinoa-
mericanos con menos presencia del rasguido, siendo mas habitual
el uso de arpegios siguiendo los patrones ritmicos expuestos o el
trabajo sobre ostinatos melodicos en el bajo que se complementan
con acentuaciones en negras en las cuerdas agudas.

La Chacarera

La chacarera es una danza de coreografia fija, centrada y culti-
vada fundamentalmente enSantiago del Estero, que también apa-
rece por Salta, Tucuman y Cérdoba:24
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Comparte la célula ritmica principal con un numeroso grupo
de danzas argentinas; de cardcter enérgico y vivaz, es menos picara
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que el gato o escondido, menos tierna que un bailecito, posee un
tempo mas agil que la diferencia también de la huella y el triunfo.

| | A
I | I 15 Aspecto ritmico-

:ﬁ:tﬁ (Chacarera, Gato, ESCO“dldO. Bailecito, Huella, Triunfo, Malambo)
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En la chacarera se subdivide la figuracion del 6/8 en negras
y corcheas, mientras que se vuelve caracteristica la ausencia del
primer tiempo en el %, remarcandose en el parche del bombo la
acentuacion de las dos negras siguientes. Se puede practicar este
ritmo mas complejo de la misma forma que los anteriores, repro-
duciéndolo luego en el bombo, que marca siempreel 6/8 en el aro
y el % en el parche, emparentandose mucho con el rasguido.

Variantes ritmicas
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La Cueca

La cueca es la danza nacional chilena, con sus raices en el Pert,
pero arraigada en todo el continente. Es una danza de cortejo,
de invitacién al amor, de movimiento vivo y picaresco. En chile la
forma musical se relaciona en gran medida con su estructura poé-
tica, que consta en general de tres pies de cueca, que son formados
cada uno por una cuarteta octosilabica, una seguidilla de ocho
versos y un remate de dos versos. La cueca cuyana en cambio se
encuentra mas estructurada en una forma musical fija similar a la
zamba:

A A B

repite
INTRO | sntecedente [":] Consecuerte | Consecuerte | Anteccgente | Comsecuente | Consccueric | Artecedente | Camstcuente | Comscouente

4 4 4 4 4 4 4 4 4 [
12 compases | 16 12 12

(Se repite ia forma)

- Aspecto ritmico-

El ritmo caracteristico de la cueca posee una subdivision de
semi-corchea que la distingue de la chacarera y muy similar a la
zamba, solo que no suele utilizar bombo y su rasguido es mas “re-
picado’, asociada a su baile saltado, tiene golpes mas stacattos y
mayor presencia de figuras agudas, particularmente la que corres-
ponde al segundo tiempo del 6/8.
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Variantes ritmicas:

La Zamba

La zamba es el género folklérico mas representativo de toda
la Argentina. Su nombre, segiin Carlos Vega, deviene de la Za-
macueca que solia llamarse asi, también alld por 1810, pudiendo
ser mas lenta o mas rapida segun el contexto donde se la bailara,
sin encasillarse en los conservadurismos actuales que la dividen
en dos géneros diferenciados con la cueca, y entre zamba lenta y
zamba carpera segun el tempo. En cuanto a su estructura musical,
tiene dos partes iguales que se dividen en tres periodos luego de
una introduccion:

A ' A B

INTRO Antecedente | Consecuente | Cor Ar C C A Consecuente | Consecuente

4 4 4

-
a
=
-

4 | 4

‘ 8 compases 12 12 12

(Se repite la forma)

Su tempo lento y su cadencia hacen de la zamba un género
muy favorable para la comprension de la birritmia, asi como de la
importancia del % y su centro de gravedad, fundamental en el latir
interno del ritmo folkldrico, que suele diluirse en los géneros mas
veloces. La ejecucién del rasguido en la zamba tiene un aire de
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profundidad que acompaia a supoética, generalmente alternando
estas dos modalidades:

Variantes ritmicas:

La Galopa

La galopa es una especie musical nacida a principios de siglo
XX, derivada de la polka paraguaya, que proviene a su vez de la
polka europea, situada en su origen en 1830 en Bohemia, Repu-
blica Checa. En el 1844 aparece en Buenos Aires y sube hacia el
Litoral, adquiriendo caracteristicas birritmicas de otras danzas en
auge en la época, que la convierten a un pie ternario. El galop, de
origen hingaro, se percibe como una polka acelerada, que va a de-
nominarse galopa en Paraguay (Galopeada se llama en Paraguay a
los bailes populares) finalmente, consolidandose como uno de los
géneros mas difundidos del pais.

-Aspecto ritmico-
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En sus origenes era una forma de expresion musical que ani-
maba las bailantas en formaciones de guitarras, arpas y acordeo-
nes. En argentina se la llama galopa misionera y su gran referen-
te es Ramon Ayala, autor de “El Menst”. Otras especies como la
guarania (mas lenta, cantable y romantica, como “Recuerdos de
Ypacarai’) y el chamamé (como Merceditas- Rios) poseen ritmos
similares ya que todas devienen de la polka paraguaya:

Variantes mas usadas aplicadas al acompafiamiento.
Especie Ritme Forma musical
musical caractaristico
e e
Chamama . Ganerslmisn @J@L/Elfi&_/;' =
ria g Jd)d )| fomannsia
correntina
Chamamdé 3 e - . N
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La primera variante es utilizada de igual o mayor manera que
el patrén ritmico mas simple (similar a la chacarera pero comen-
zando con rasguido grabe). El guitarrista Lucho Gonzalez,en su
“Clinica de guitarra sudamericana” propone ademas la diferen-
ciacion con la guarania a través del agregado de un golpe (con
la parte delantera de los dedos), en el tltimo tiempo de corchea,
lo que lo asemeja ritmicamente al joropo, completando todas las
corcheas del 6/8.

Joropo

El joropo es una forma tradicional de musica y baile pertene-
ciente al folklore colombo- venezolano. Sus origenes se remontan
a mediados de 1700, ligado al término de fandango. En Venezuela
se distinguen el joropo llanero, central y oriental. El joropo llanero
es el mas conocido y su velocidad es primordial para bailar como
es debido; se caracteriza por tocarse con arpa de cuerdas de nylon,
cuatro y maracas, mientras que el Joropo Central se toca conarpas
de cuerdas de metal, maracas y voz y en el Joropo Oriental inter-
vienen también la guitarra y el mandolin.
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El movimiento del joropo es muy acelerado, con gran riqueza
ritmica, predominando la alternancia entre % y 6/8 y 3/2 y una li-
bertad ritmica de la melodia, que produce con el acompafnamien-
to del arpa y el cuatro diversos tejidos polirritmicos que plantean
esquemas métricos aditivos y simultaneos, nutriendo la sensacion
galopante y ligera del joropo.

Cuando el canto consiste en una narracién sildbica de algun
evento o fantasia se lo llama corrié, que equivale al antiguo ro-
mance espafiol. El joropo corrio es un ritmo de % que comienza
sin chasquido y sigue un patrén de 6 figuras por cada compas.
Es el ritmo mas tradicional del cuatro y dentro de Venezuela se
aprende casi por naturaleza. Los acentos de los instrumentos y
chasquidos se producen en las corcheas 3ra y 6ta de cada compas,

Joropo corrio en 3 Joropo trancao en 6

N s /I

El trancao, por el contrario, comienza con el chasquido, gene-
rando un golpe en seis, cuyas variantes mas comunes son el seis
por derecho (en tonalidad mayor), el pajarillo (en tonalidad me-
nor) y el seis numerado.

Los golpes grabes dependen del tipo de joropo a interpretar.
Tomando el joropo en 6, coinciden con los golpes grabes en % de
los géneros birritmicos argentinos.

Llevandolo a la guitarra, el rasgueo se realiza con toda la mano
cerrada, alternando movimientos ascendentes y descendentes,
dando como resultado el segundo chasquido ascendente, parti-
cular caracteristica de la musica venezolana que la diferencia de
los demds géneros folkléricos latinoamericanos, proveniente de la
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practica del cuatro y que hay que practicar particularmente para
lograr en la guitarra.

El joropo corrio en 3 podria tener entonces ésta posible escri-
tura guitarristica:

Guitarra % — * x ! x |
1
|

T - S| T - i |
AN W ) & = i Y = i |
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4

Mientras que el joropo trancado en 6 podria escribirse:
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Al ser un género rapido y agil en el que se suenan todas las cor-
cheas casi constantemente, las variantes ritmicas mas utilizadas
las dan los repiques:
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La complejidad ritmica del joropo27, sumado a su agilidad, la
gran cantidad de subgéneros y variaciones y a la posibilidad de
cambiar de compas segtin la acentuacion de los chasquidos hacen
de este género uno de los mas complejos de los géneros folkloricos
birritmicos.

Los géneros birritmicos del folklore latinoamericano

Los géneros latinoamericanos presentados conservan aun las
condiciones de vigencia, representatividad y caracter tradicional,
sin estar como otros ya debilitados en su caracter colectivo y re-
presentativo de la actualidad cultural. El hecho de que muchos
tengan su origen endanzas europeas no hace que adquieran una
identidad propia de lo hispano, ya que esa danza hasufrido un
conjunto de influjos indigena, africano y criollo, asi como nuevas
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tendencias que moldean el género en los tiempos mds actuales.
Los pueblos van modificando a su forma su identidad cultural.

Los géneros abordados se originan fundamentalmente en Lima,
desde que la zamacueca toma el lenguaje amoroso que proviene
del fandango espaiiol, agregando el elementocriollo del pafiuelo.
En Chile, comienza a denominarse cueca o chilena, en el Peru,
Marinera y en Argentina se la conoce como zamba y se constituye
como el género nacional por excelencia. Hacia el norte, el Vals
peruano se instala también en ecuador y cruzando los llanos se
emparenta con el joropo, que atraviesa la sabana para consolidar-
se como el principal género de la musica llanera colombo-vene-
zolana. Las fronteras impuestas entre los diferentes paises nunca
tuvieronuna relaciéon de coincidencia con la ocupacién geografica
de los géneros folkldricos, que suelendesplegarse abarcando areas
que integran varios paises.

Propuesta de video a desarrollar en vivo en el Congreso UNVM
https://youtu.be/S]B-17szRmc
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Orquesta escuela de tango: una propuesta para la
formacion de musicos/as en tango

Lucas Leguizamon

Maria Eugenia Lauria

Lic. Ezequiel Infante

Lic. Maria Virginia Manfredi
Universidad Nacional Villa Maria

El tango es una auténtica expresion artistica identitaria nacida
en la cuenca del Rio de la Plata. Entre las expresiones mas carac-
teristicas de este género, figuran la musica, la danza y la poesia.
En el 2009 fue declarado por la UNESCO patrimonio cultural in-
material de la humanidad. En la actualidad tanto la produccion
como la investigacion artistica abocada al género, se desarrollan
en diferentes ambitos. En el ambito académico por lo general, se
le otorga mayor preponderancia a la sistematizacién en investi-
gacion, quedando muchas veces relegado otros parametros como
la profundizacion de los recursos técnicos musicales y posibles
metodologias para la ensefianza musical del género. Esto se debe
a diversas causas, una de ellas es que una de las caracteristicas de
la trasmision del conocimiento musical del tango fue a lo largo del
tiempo la oralidad.

Por lo general, se asocia al mundo del Tango a la ciudad de
Buenos Aires y, por ende, todas las actividades, propuestas y los
fondos que las sostienen suelen ser unidireccionales y estar con-
centradas en la capital. Por esta razdn, se vuelve imperioso un fe-
deralismo real de los recursos asignados al capital cultural. Con
la conviccidn y el conocimiento de que en las provincias también
existe una tradicion tanguera, que tiene las mismas necesidades
de resguardo y desarrollo, surge en el interior del interior del pais
la iniciativa de crear una Orquesta Escuela de Tango.
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Cuando se habla de orquesta escuela se piensa en el modelo
utilizado por los programas de contencién socio comunitaria para
cubrir una necesidad basica a partir de la articulacion de los dife-
rentes organismos del estado. Este tipo de orquestas escuelas tie-
nen como objetivos la promocioén y el desarrollo social, cultural y
educativo utilizando la practica musical en conjunto como medio
de insercion.

Para el estudio del tango especificamente, existen espacios de
formacion que toman este modelo como la Orquesta Escuela de
Tango Emilio Balcarce, cuyo objetivo es recuperar la transmision
oral entre los musicos de tango, aquella que se daba espontanea-
mente cuando la orquesta, como institucion, era el ambito natural
donde los musicos se nutrian del conocimiento de sus colegas y
directores.

Ahora bien, ;Cémo llevar adelante en la ciudad de Villa Maria
un espacio de formacion de tango? ;Podria el modelo de Orquesta
Escuela superar la oralidad como unica forma de transmision del
conocimiento, caracteristico de las orquestas tipicas?

;Cémo sistematizar un programa de ensefianza y aprendizaje
para musicos/as en el formato de orquesta tipica? ;Cual seria la
metodologia? ;Habria un marco institucional que lo ampare?

;Es posible pensar estrategias o propuestas pedagdgicas para
formar musicos/as de tango que contemplen el desarrollo integral
de las diferentes capacidades y habilidades especificamente musi-
cales?

En el afio 2016 estudiantes, egresados/as de la Licenciatura en
Composicion Musical de la UN.V.M y musicos de la ciudad de
Villa Maria, se comenzaron a reunir periédicamente para estudiar
e interpretar los distintos estilos orquestales de la llamada época
de oro del tango, buscando recrear la sonoridad de orquesta tipi-
ca. Luego de un ano de estudio y de ensayos llevados a cabo de
manera independiente e informal, obtienen el apoyo de la U.N.
VM, conformandose asi el proyecto de Orquesta Escuela de Tan-
go. Desde el afio 2017 forma parte de la Direccién de Desarrollo
Social y Cultural, dependiente del Instituto de Extension de dicha
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Institucidn, y llevaria el nombre artistico de La Cabulera.

En este camino de querer construir una orquesta escuela de
tango se sucedieron diferentes instancias: primero realizacion
de audiciones publicas y abiertas para configurar el organico, la
conformacion de un equipo de gestiéon y organizacion, y la bus-
queda, seleccion y adaptacion de un repertorio para el formato
de Orquesta Tipica. Luego fue necesario acudir a la experiencia,
conocimiento y apoyo de referentes nacionales e internacionales
del género para poder profundizar en los contenidos y fortalecer
el espacio. Se realizaron jornadas de formacion, charlas didacti-
cas y conciertos de distintas caracteristicas (milongas, conciertos
didécticos y artisticos) con directores/as y musicos/as referentes
invitados/as. Ellos/as fueron: el contrabajista y productor Ignacio
Varchausky (Bs.As), el director y violinista Ramiro Gallo (Santa
Fe), el director y bandoneonista Pablo Jaurena (Cdrdoba), la di-
rectora y violinista Valeria Martin (Cérdoba), el Quinteto Sénico
(Bélgica), la violinista Mariana Atamas (Bs.As), el director y ban-
doneonista Rodolfo Mederos (Bs.As) y el bandoneonista Miguel
Angel Caragliano (Bs.As).

A partir de estas experiencias de formacién se convoca a uno
de los referentes, Pablo Jaurena, para cumplir la funcién de direc-
tor durante el periodo 2020 y 2021. Durante este periodo y ante
el contexto de aislamiento social, preventivo y obligatorio se hizo
hincapié en la organizacion de las propuestas didactico-pedago-
gicas.

A la fecha, la Orquesta Escuela de Tango se propone entonces
como uno de los pocos espacios de formacion artistico/pedagogi-
co especificamente de tango de la provincia de Cérdoba, de acceso
libre y gratuito, que aborda el estudio en profundidad acerca de la
practica instrumental caracteristica de la orquesta tipica y el re-
conocimiento e interpretacion de los estilos identitarios del tango
argentino.

Se recupera del modelo de Orquesta Escuela la posibilidad
de generar una experiencia grupal del hacer musical, de caracter
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artistico y socio-educativo, creando un ambito propicio para el
aprendizaje a través de la construccion de un sujeto social coope-
rativo, humanista y critico.

En este marco se entiende al aprendizaje musical como un
proceso complejo, parafraseando a Rusinek, es un aprendizaje
que exige el desarrollo de habilidades especificas: auditivas, de
ejecucion y de creaciéon en tiempo real y diferido. A la vez, Ru-
sinek habla de la asimilacién de conceptos, hechos, proposicio-
nes, sistemas teéricos y el fomento de actitudes propias de cada
praxis musical. Para ayudar a los/as estudiantes a desarrollar sus
capacidades y habilidades en esta direccion, se propone el trabajo
en ensayos generales y parciales, ambos grupales, organizados en
ejes de modulos que funcionan de manera holistica y articulada.
A saber: herramientas fundamentales del tango (los modelos de
marcacion, tipos de melodias), contexto sociocultural de los dife-
rentes estilos orquestales, orquestacion y parrilla (improvisacion
en contexto). Todos estos mddulos se abordan desde los funda-
mentos filosoficos de la educacion musical que sostienen los mo-
dos de conocer la musica a partir de la audicién, la composicién y
la ejecucién instrumental y vocal de manera integrada.

A continuacion, se recuperan a modo de ejemplo algunas acti-
vidades realizadas en diferentes clases del periodo 2020-2021 en
un marco de cursado virtual (debido al ASPO). Ante la imposibi-
lidad de encontrarse de manera presencial para la practica musi-
cal colectiva, se pensaron actividades que propiciaran el trabajo
grupal.

Ejecucion instrumental y vocal:
La ejecucién como un modo de conocimiento musical implica
que existe una variedad de habilidades y destrezas técnicas que

tienen que ver con la produccién sonora vocal o instrumental, la
lectura, la precision ritmica y de afinacion, la configuracién de
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frases musicales, que solamente pueden ser aprendidas y demos-
tradas a través de la misma ejecuciéon. Reconoce también la com-
plejidad del acto de ejecutar musica en tres aspectos:

1) las habilidades técnicas antes mencionadas deben ser escu-
chadas e interpretadas en una tnica accion, 2) es reflexiva, es de-
cir, que implica la comprension de lo que estd sucediendo, musical
y técnicamente, y lo que deberia suceder, pudiendo determinar
estrategias para aproximar el resultado real al ideal, 3) requiere
establecer criterios y juicios de valor, para posicionarse y desa-
rrollar una concepcion personal de la obra. Teniendo en cuenta
estos aportes de Eleonor Stubley se propuso una actividad, “Or-
questa virtual’, cuyo objetivo era ejecutar un repertorio para la
realizacion de un audiovisual. Se facilité una pista con la base en
organico reducido mas un click y se enviaron pautas para la prac-
tica y la realizacion de tres tomas, dos de prueba y una definitiva.
Posteriormente se realiz6 la edicién, mezcla y mastering dando
como resultado la siguiente produccion.

“Sin Palabras™:
https://www.youtube.com/watch?v=]3QCUf9 dn4
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“Como se pianta la vida™
https://www.youtube.com/watch?v=Y28TFt 1k58

COMO SE PIANTA LA VIDA

Composicion:

Cuando hablamos de composicion no se trata de un conjun-
to de procedimientos, sino de un proceso vivo de crecimiento,
de busqueda de posibilidades, que requiere de un conocimiento
procedimental que puede ser conocido y demostrado a través del
acto de la composicion. Esta busqueda es reflexiva debido a que
el juicio critico se efectiia en base al conocimiento de la musi-
ca en general, de las tradiciones estilisticas y de la técnica de la
composicion. Teniendo en cuenta estos aportes se piensa en una
actividad para generar versiones propias para acompafar una in-
terpretacion cantada utilizando los elementos caracteristicos del
género estudiado. Posteriormente registrar en grabaciones y en
algun tipo de notacién. Para eso se propuso la siguiente secuen-
cia; la cantante: grabar sobre un click una version de la melodia;
el resto de la orquesta: realizar en el instrumento a disposicion un
acompafiamiento para el tema grabado por la cantante, luego gra-
bar y escribir el acompafiamiento creado. Posteriormente hacer
una escucha reflexiva grupal de cada arreglo.
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“Marioneta’:
https://drive.google.com/drive/folders/1imrOCLboKpRMTK-
cyUPogfGmGW79V1HG9?usp=sharing

Audicion:

Siguiendo a Stubley (1992) la percepcion estética no es un acto
de recepcion pasiva, sino una forma de reflexion en la accién A
medida que la musica se desenvuelve los auditores forman ex-
pectativas acerca de los posibles modos de continuacién musical
sobre la base de tendencias estilisticas y responden cuando aque-
llas expectativas no se han cumplido o se han demorado Las des-
cripciones verbales de estas experiencias representan la reflexion
acerca de la accidn, la transformacion simbolica de la experiencia
original mediante el lenguaje, que demanda el pensamiento acer-
ca de los procesos por los cuales los resultados musicales fueron
anticipados y el conocimiento acumulado mediante acciones que
constituyen respuestas a resultados inesperados.

A partir de estos postulados se realiza una actividad cuyo ob-
jetivo fue realizar un trabajo de discriminacion auditiva de los di-
ferentes modelos de marcacion utilizados en diferentes versiones
del tango Malena. Para esta actividad se propuso la siguiente serie
de consignas: A cada estudiante se le asigna una version orques-
tal diferente del tango Malena y deberan escribir los modelos de
marcacion correspondiente a la seccion B del tango "Malena". Es-
cuchar y compartir el trabajo realizado de manera grupal.

Malena:
https://drive.google.com/drive/folders/1TUDGUz5W 3PlrnCT-
PFbZP1AMHnNS8cFiZNcn?u sp=sharing

A modo de cierre, este proyecto de Orquesta Escuela resultd
un espacio propicio para la formacion de musicos/as con espe-
cificidad instrumentista en violin, viola, violoncelo, bandoneon,
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piano, contrabajo y canto en el género tango. A partir del desarro-
llo de actividades en las que se contemplaron los distintos modos
de conocimiento musical y del hacer musical de manera grupal,
fue posible la creacion de producciones en donde los/as estudian-
tes fueron actores y participes de la multiplicacién, promocién y
divulgacion del amplio y vasto repertorio del tango en la ciudad
y la region.

Luego de las multiples instancias atravesadas se puede afirmar
hoy que esta propuesta de Orquesta Escuela de Tango tiene rele-
vancia pedagdgica y sociocultural, ya que ha logrado generar un
impacto positivo en la ciudad y la region en relacién a los obje-
tivos planteados. Para que proyectos de este tipo crezcan y sean
de acceso libre y gratuito, el apoyo del Estado es fundamental. Es
necesario y urgente que en nuestro pais se generen ambitos so-
cio-académicos, impulsados por politicas publicas, que propicien
el resguardo y la expansion del conocimiento de esta expresion
artistica, para garantizar el desarrollo y la revitalizacion de este
patrimonio en sus diferentes aspectos.

Se asevera que es importante contribuir a la revalorizacion del
tango y asi enriquecer el acervo cultural de la region, poniendo
en valor y difundiendo obras del repertorio consagrado, como asi
también obras de compositores/as de la comunidad villamariense
y sus alrededores. Esto s6lo es posible apostando al compromiso
con su enseflanza, su estudio, la sistematizaciéon de su lenguaje y
su divulgacion.
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Coplera del viento.
Aproximacion al analisis de sus versiones

M. Inés Garcia (FAyD/UNCUyo)
M. Emilia Greco (FAyD/UNCUyo)

Por qué analizar versiones

Nuestro interés parte por la pregunta sobre la circulacion de la
musica. Puntualmente, en trabajos anteriores nos interesamos por
reconstruir parte de la historia social del Movimiento del Nuevo
Cancionero (Garcia 2016). Nos propusimos ademas abordar las
practicas y discursos de sus miembros fundadores desde sus sig-
nificaciones estéticas e ideoldgicas (Garcia, Bravo y Greco 2014).
El recorrido realizado nos condujo a la producciéon autogestiva
de discos. Armando Tejada Gémez y Oscar Matus -en particular
este ultimo- fueron los productores de Juglaria, El Grillo y Pro-
ducciones Matus; sellos que comparten una linea comun en las
busquedas estéticas e ideoldgicas. Los discos contienen grabacio-
nes de canciones, recitados de poesia, la combinacion de ambas
posibilidades y un disco instrumental. Se trata de una produc-
cién considerable en cuanto a su cantidad, realizada en un lap-
so relativamente corto de tiempo, aproximadamente entre 1964
y 1969, a excepcién de una produccion aislada de 1976. En estos
trabajamos, sefialamos la experiencia de crear y conducir un se-
llo independiente en la década de 1960 como una estrategia que
implicaba una serie de desafios de organizacion, financiamiento,
difusion y distribucion; pero también un posicionamiento politi-
co respecto del mercado y de lo que ellos denominaban “folklore
de tarjeta postal”. A la vez, nos parece interesante remarcar que la
practica de la produccién autogestiva fue conectada por nuestros
entrevistados a una causa y un ideal compartido. En este sentido,
es interesante observar el vinculo de los musicos y artistas plasti-
coscon el Partido Comunista (PC). Muchos de ellos fueron mili-
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tantes del PC o se manifestaron como cercanos al pensamiento de
izquierda, aspecto que compartian con Tejada Gémez y Matus.
A la vez, el circuito de circulacion y venta de los discos, aparece
conectado a las pefias del PC y sus militantes.

Al mismo tiempo, varias de las canciones y temas grabadas en
estos discos, fueron versionadas por otros/as artistas, editados
por otros sellos de mayor alcance o de diferentes paises. En este
punto, nos result6 interesante considerar que las versiones de una
misma cancion posibilitan diferentes canales de circulacion, otros
espacios y situaciones de recepcion. El estudio de las “culturas de
circulacién”(Aronczyk y Craig: 2012)y el rol de las discograficas,
se torna relevante entonces para comprender procesos sociales
vinculados a la practica musical.

Como analizar versiones

La practica de versionar e interpretar es inherente a la dina-
mica de las musicas populares y suele ser generadora de nuevos
sentidos. En palabras de Juan Pablo Gonzalez (2017: 239), las“ver-
siones nos entregan una suerte de lectura o ‘escucha’ de la musica
desde la propia musica, generando un interesante didlogo meta-
textual entre cancidn, version y reescritura”.El musicélogo chileno
insiste en senalar que la multiplicidad de textos que constituyen
unacancion, se forma en distintos momentos y por eso su estudio
debe ser abordado como un proceso. Segun su vision (Gonzalez
2013: 109), la cancidn tiene existencias parciales o fragmentadas
a través del tiempo que se nutren unas de otras: existe cuando es
compuesta, cuando es arreglada, cuando es interpretada y rein-
terpretada; cuando es grabada, mezclada y editada; cuando es
consumida. Es decir, cuando es escuchada, re escuchada, cantada,
gritada o bailada y también cuando se piensa y se habla sobre ella.
La cancion se va conformando entonces a partir de distintas prac-
ticas sociales generadoras de textos que son producidos, usados y
cargados de sentido por distintas personas, en los diferentes mo-
mentos de su puesta en marcha.
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Por su parte, CoriinAharonian, considera la versién como un
estadio intermedio entre la composicién de un “original” y la in-
terpretacion. Segun la propuesta del musicélogo uruguayo, una
version puede ser considerada un hecho casi tan creativo como la
composicion.

En la musica popular (o mesomusica, como proponia
llamarla Vega) la pieza original seguira siendo reconocida
a pesar de los cambios que pueda sufrir, cambios que son
parte del acontecer de la musica popular. La autoria de
esa pieza original también serd reconocida (Aharonian,
2007, p. 126).

Aharonian destaca la version tanto desde la libertad creativa
que asume el musico que versiona como desde la consideracion
del publico hacia quien esta dirigida la versiéon. A esto ultimo es
lo que denomina como “direccionalidad sociocultural” del hecho
musical.

Esta vision es discutida por Rubén Lépez Cano (2011 y 2018),
quien cuestiona la legitimidad y autenticidad del concepto de “ori-
ginal” en el ambito de las musicas populares, teniendo en cuenta
la posicién y experiencia del oyente, que puede desconocer un
“original” y apropiarse de una cancién o musica a partir de una
version.

Sin embargo, la mayoria de los autores coinciden en sefialar,
como deciamos al comienzo del escrito, que la practica de versio-
nar es habitual en las musicas populares y suele ser generadora de
nuevos sentidos. De este modo, el analisis de las versiones, suele
quedar atravesado por otras categorias también discutidas en el
ambito de la musicologia, la etnomusicologia y los estudios so-
bre musicas populares. Nos referimos a las nociones de “estilo” y
“género” (Fabbri 1982, 1999 y 2006). Segtin Franco Fabbri (1999),
el “estilo” se relaciona con caracteristicas recurrentes que permi-
ten distinguir un intérprete, un grupo o un periodo particular. La
categoria de “género musical” es entendida por el mismo autor
como “un conjunto de hechos musicales, reales y posibles, cuyo
desarrollo se rige por un conjunto definido de normas socialmen-
te aceptadas” (1982: 2). Al referirse a normas socialmente acepta-
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das, aclara que no se refiere a un concepto abstracto de sociedad,
sino a reglas aceptadas por una comunidad concreta vinculada o
relacionada con el género en cuestion (los musicos, el publico, los
criticos, las instituciones econémicas) que estan sometidas a un
proceso de negociaciéon permanente.

Para el andlisis entoncesnos planteamos considerar diferentes
dimensiones. Gonzélez (2017: 256) propone tener en cuenta seis
textos: musica, sonido, performance, letra, visualidad y discurso.
Cada uno de estos textos, que pueden ser denotados y connota-
dos, constituyen un universo en si mismo y es por ello que, se-
gun su propuesta, durante el analisis se utilizan y ponen en juego
aquellos elementos que se consideren “funcionales y apropiados
para una escucha intertextual e informada” (Gonzalez 2017: 257).

Coplera del viento

La cancion se caracteriza por yuxtaponer diferentes géneros del
cancionero nacional. Tal como se plantea en su partitura editada
por Lagos en 1961, comienza con una tonada cuyana. La segun-
da estrofa se canta alternando los ritmos de vidala y baguala. La
tercera es un recitado con acompafiamiento de guitarra en ritmo
de vidala. Por tltimo, la cuarta estrofa es la misma musica de la
segunda. Cierra con una coda instrumental con ritmo y armonias
de malambo.

Si bien la intencién de contemplar en su totalidad los géne-
ros folcldricos del pais era una de las premisas manifiestas por los
fundadores del Movimiento del Nuevo Cancionero, la mezcla de
géneros en una sola cancién no era habitual en las composiciones
de estos artistas, siendo “Coplera del viento” el inico caso dentro
de las producciones de los integrantes del movimiento que pre-
senta tales caracteristicas.

Desde el punto de vista de su estructura, es bastante particular
y adaptada a este planteo de mezcla de géneros. Por otro lado, al
igual que en la mayoria de las canciones, la estructura formal se
apoya en el texto en estrofas.
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Desde la organizacion de las alturas, se destaca que el centro
tonal es fluctuante entre la tonica inicial, su tercer grado descendi-
do, terminando la cancién en la region del quinto. Segun la parti-
tura, la introduccion estaen do mayor.Alterna armonias de ténica
y dominante. La primera estrofa, donde se incorpora el canto del
solista, comienza en mi bemol mayor, oscila entre sol mayor, do
mayor y mi bemol mayor, pero finaliza en do mayor, donde co-
mienza la vidala. A partir de ahi, la cancién se desarrolla en sol
mayor. Esta fluctuacion, que puede sefialarse como novedosa para
las composiciones de la época, se entiende en el marco de la bus-
queda de renovacién manifestada por los artistas.

Melddicamente, el canto del solista en la primera estrofa esta
acorde con el paso entre las tonalidades mencionadas. Sin embar-
go, desde la segunda estrofa en adelante, la melodia describe un
modo triténico propio de los géneros del noroeste argentino.

En relacion a la letra de la cancién, en todo el disco se desta-
ca elconcepto de movimiento, idea que estd presente en palabras
como ‘camino’, “huella’, “andar’, entre otras. Se trata de un mo-
vimiento que tiene una direccionalidad, un objetivo, asi como el
cantor, que no canta solo por cantar. Esto se hace evidente en la
canciéon que nos ocupa y es muy claro en la metafora central de
la “Coplera del viento”. El viento es lo que mueve, lo que cambia
las cosas, que no lo pueden parar, como metafora del pensamien-
to o la ideologia. Y eso mismo pasara con el cantor (militante) y
su mensaje (ideologia). La alusion a “empujar a los demas” pue-
de asociarse con el “hablar por los que no tiene voz” que aparece
también en la mayoria de los poemas. Esta idea puede ser signifi-
cativa en el contexto de los debates sobre el rol del artista compro-
metido a mediado de la década del sesenta.

Ando cantdndole al viento

y no solo por cantar

del mismo modo que el viento
no anda por andar nomds.

Y0 soy sangre en movimiento
y él es paisaje que va, va, va.
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Me gusta andar en el viento

y es porque me gusta andar,
empujado por los vientos

y empujando a los demads:

Yo sé que no empujo solo

y hay quien me empuja a soniar.

(Recitado)

Tuve un amigo aqui cerca,
corazén de palomar

le vieron viento en los ojos
no lo dejaron pasar.

Ellos no saben que al viento
nadie lo puede atajar, va, va.

Si la piedra es viento quieto
que ha olvidado en la arena,
los muros son solo viento
que el viento se llevard.

Ando cantdndole al viento
y no solo por cantar...

Hasta donde hemos podido verificar, la primera grabacién
de esta cancion se presenta en el disco Testimonial del Nuevo
Cancionero de 1965. En ¢l se unen poemas y canciones, cuyos
textos son de Tejada Gomez y las musicas de Matus. Tejada Gémez
recita sus poemas y Matus canta, acompafado por Luis Amaya en
guitarra. En algunos temas participa el octeto de voces integrantes
del coro del teatro IFT de Buenos Aires y Rodolfo Mederos en
bandonedn.

El dlbum esta organizado en siete pistas, cuatro en la faz A 'y
tres en la faz B. Cada pista comienza con el recitado de un poema
(o fragmento de un poema), al que le sigue una cancidn, tema-
ticamente ligada al contenido del poema. Sélo la primera pista
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del lado B invierte este orden. Las canciones del disco tienen la
indicacion del género al que corresponden. Encontramos zambas,
cancion litoralefa, tango y vidala, es decir que se hace evidente la
intencion de contener géneros que representen las diferentes re-
giones geograficas y culturales del pais, respondiendo a los postu-
lados expresados en el Manifiesto del movimiento y la contratapa
del disco. En el caso de la “Coplera del viento” la produccién se-
fala “coplera popular”, que no es ninguno de los géneros identifi-
cados del folclore argentino. Hay otro tema con la misma clasifica-
cidn, la “Coplera del alfarero” que, por el motivo ritmico que esta
presente a lo largo de toda la pieza, se puede asociar a una vidala.

La portada del album incluye el titulo que remite explicitamen-
te al movimiento al que pertenece y a la intenciéon de dar fe, testi-
moniar, dar cuenta de ¢él. Esta ilustrado por una xilografia de Aldo
Biglione. La imagen presenta una representacion regional, rural,
desde un lenguaje visual novedoso; hace referencia a lo popular,
pero con un grado de abstraccién intelectual que reduce el impac-
to iconico de un realismo.'

TESTINONIAL
DEL NUEYO
CANCIONERD

MATLS

Imagen 1: tapa del disco Testimonial del Nuevo Cancionero

En la contratapa del disco figura un texto, en el que se destacan
algunos conceptos absolutamente ligados al Manifiesto mencio-

1 Un analisis sobre los artes de tapa de las discograficas independientes en-
cabezadas por Matus y Tejada Gomez puede encontrarse en: Garcia, Greco y
Romaniuk (2019).
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nado: la pertenencia e identidad con ese colectivo de la “Patria’, a
través de todos sus paisajes y toda su gente; el asumir como canto-
res la mision de retomar la voz legendaria de los guitarreros; la in-
tencion de no hacer concesiones a través de un folclore de tarjeta
postal; el proponer un cancionero como una toma de conciencia
del pais y el legado que se recibe y se transmite: «donde duermen
nuestros abuelos y despiertan nuestros hijos»:

Esta obra es un canto de amor a la Patria. A todos sus
rumbos y paisajes, a toda su gente. Cuando hace quin-
ce aflos empezamos esta aventura del cancionero, no nos
movia otro afdn que el de poner en la boca del pueblo, la
magia profunda de su propia vida. Queriamos devolver-
le el canto que habia nutrido nuestra nifiez desde la voz,
ahora legendaria, de los guitarreros. Por eso nunca hemos
hecho concesiones al costumbrismo facil ni al «folklore»
de tarjeta postal y hemos intentado hacer del cancione-
ro popular una cuestiéon de ahora y aqui, una toma de
conciencia del pais y su gente que crece y lucha buscando
liberar su grandeza. Por eso nuestro tema es todo el pais
y no una region. Por eso esta musica va desde la bagua-
la al tango, genuinamente. Porque el acervo popular es
nuestro patrimonio inalienable y no estamos dispuestos
a renunciar a ninguna porcién de él y como autores e in-
térpretes, afirmamos nuestra vocacion de expresar lim-
piamente todo lo que entrafiablemente amamos de esta
tierra, donde duermen nuestros abuelos y despiertan
nuestros hijos.

matus - tejada gémez

Entre los nucleos tematicos que presentan las poesias y can-
ciones del album, sobresale la referencia a un pasado que aparece
como un legado, una herencia que toma y rescata el cantor del pre-
sente. También aparece un espacio geografico, representado por
materiales y paisajes que rodean al hombre; pero asimismo como
simbolo de una regidn, entre otros el sur como espacio de subal-
ternidad continental. La cancion “Coplera del viento” es, sin duda,
la de mayor contenido militante y, como se sefial6 antes, es la pieza
mas particular desde lo musical; es la que mas se despega de las
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estructuras de los géneros para hacer alusion a varios de ellos.

En la interpretacion de Matus de esta cancion, se destaca el
vibrato utilizado por el cantor y también la simplicidad del acom-
panamiento de Amaya, que se caracteriza por enlazar armonias
basicas en el ritmo que caracteriza cada uno de los géneros mu-
sicales que se abordan en la cancidn. En este punto vale recordar
que Amaya fue un guitarrista virtuoso, quien junto a Lalo Homer
y Chito Zeballos en la agrupacién Tres para el folklore, dejaron
una marca en la interpretacion de este instrumento en la década
de 1960 en la Argentina. Es por ello que su simplicidad puede
entenderse como una busqueda por resaltar y destacar la letra y
el contenido de la cancidn. El recitado de la tercera seccion esta a
cargo de Tejada Gomez, quien desarroll6 su faceta performatica
como recitador, entendemos como busqueda de llevar su poesia
a otros circulos. Es decir, de no dejarla en un papel o en un libro
s6lo para quienes se interesen por la lectura, sino de alcanzar un
publico mayor a partir de la palabra hablada. Esta practica era,
por cierto, propia de la época.

Esta primera grabacion de la cancién fue reeditada en otros
discos. Matus junto con la cantante Celia Birembaun participa-
ron del Encuentro de la Cancién Protesta en 1967 y esta cancion
(sin el recitado que la precede) fue elegida para formar parte de
la compilacién editada por el gobierno cubano (Garcia y Greco
2017).
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La compilacion fue a su vez reeditada recientemente por laSmi-
thsonianFolkwaysRecordingsy puede encontrarse en plataformas
como Spotify y YouTube bajo el titulo Cancién Protesta: Protest
songo f Latin American.

A la vez, la pista completa (recitado previo y cancién) fue reu-
tilizada en el disco Vigencia, editado en el 2005 por Registros de
Cultura, un espacio a la gestion y difusion de la cultura popular
argentina.

Las versiones

1) Jorge Cafrune en el disco Ando cantdndole al viento y no solo
por cantar (CBS, 1965)

Folklorista destacado y popular, integrante de “Las Voces del
Huayra” y “Los cantores del alba” que se consagré como cantante
solista luego de su participacion en el Festival de Cosquin en 1962.

La version de la “Coplera del viento”, que comienza con un can-
to a capella, se caracteriza por no presentar cambios de tempo.
Tanto la parte de tonada, como la de vidala y la de baguala, se
interpretan con el mismo pulso y se omiten los calderones pro-
puestos en la partitura. En general, el tempo es mas lentoque la
version de Matus, posiblemente se acerca mas a una zamba, gé-
nero emblematico del folklore nacional tradicional de aquel mo-
mento. El acompanamiento de la guitarra es muy basico, similar
al de Amaya. Respecto de la voz, podemos vincularlo con la vo-
calidad del “paradigma clasico” (Diaz 2007 y 2008) delfolklore.
En este sentido, vale la pena recordar el analisis de Federico Sam-
martino, quien sugiere que “la articulacion entre emocion y prac-
ticas sonoras que abre la vocalidad delos musicos inscriptos en el
estilo del folclore tradicionalista,remite a losvalores e ideologias
del nacionalismo argentino, encarnados en su personajemas re-
presentativo: el gaucho” (2015: 39).Lo mencionado se refuerza si
observamos las vestimentas que aparecen en el arte de tapa y en
las fotografias habituales del cantor:
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TAND( N
NO SOLO POR CANTAR...

JORGE CAFRUNE
NOTE PUEDO OLVIDAR
ZAMBA ADENTRO.
LA PASTO VERDE
COPLAS DEL PAYADOR PERSEGUIDO |
COPLERA DEL VIENTO

o ¥

En este caso, Cafrune decide no realizar el recitado,sino cantar-
lo. Se elige la misma musica de la primera estrofa y se acomodada
el recitado a esta melodia. Sobre el final no se utilizala mencion al
malambo, la version finaliza con los mismos acordes que se utili-
zaron desde la seccion de vidala en adelante

El sello es CBS. Asumimos que los medios de circulacion de
este sello son de mayor alcance o envergadura que los del El Grillo.

2)Mercedes Sosa en el disco Hermano editado (Philips, 1966)

La version esta en uno de los primeros discos que graba. Pre-
senta muchas similitudes con la grabacién de Matus y Tejada Go-
mez. Su voz es “lisa” o “plana’;, es decir, que no presentavibrato. En
este sentido, el uso del vibrato también puede estar relacionado
con las posibilidades de cada cantor.

La version en cuanto a la estructura es similar a la grabacion de
Matus y Tejada Gémez, aunque el acompainamiento dela guitarra
que es bastante mas interesante, agrega por ejemplo unos pun-
teosen la parte de tonada cuyana. El acompanamiento del bombo
legiiero suma interés, sobre todo en el final tipo malambo.?

La cantora también hace el recitado, aunque su tono es un poco
mas intimista que el de Tejada Gomez.

El sello es Philips, al igual que en el caso de Cafrune, asumimos
que tuvo mayor circulacién que el de El Grillo.

3) Antonio Dominguez Hidalgo en Al grito de nuestra América
(1972)

2 Vale comentar que los nombres de los musicos no aparecen en el disco.
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El intérprete es un pedagogo mexicano, conocido por sus es-
critos y manuales, y por ser formador de maestros en México.?
Esta version la conocemos a través del canal de YouTube del pro-
pio cantor. El disco en el cual fue grabado, contiene canciones de
otros artistas del cancionero latinoamericano.

La version presenta un acompafamiento simple de guitarra
y percusion. Presenta cambios en la a acentuacion y la melodia,
especialmente de la primera seccién (“tonada” segun la partitu-
ra). Por el tempo y el ritmo del acompafiamiento, esta primera
seccion recuerdamas a una zamba que a una tonada (que es el gé-
nero indicado en la partitura). El cantor realiza el recitado y tam-
bién los cambios de tempi indicados en la partitura y se detiene
en calderones (en este sentido, es parecido a las versiones de Sosa
y Matus-Tejada Gomez). Sobre el final, el rasguido de la guitarra
recuerda algin género mexicano antes que un malambo.

Por el momento, no tenemos datos del sello y ni la circulacién
del mismo, pero las demas canciones que forman parte del mismo
(Lima Quintana, Violeta Parra, Horacio Guarany, Daniel Viglietti;
entre otros) y el titulo del disco, podemos afirmar que se busca dar
continuidad con ideologia latinoamericanista.

4) Otra yerba en el disco Folklore a cinco voces (Latin, 2005)

La agrupacionOtra yerba esta vinculada con larga tradiciéon
vocal de los afios 70. Ha tenido diferentes formaciones, en este
caso son cinco voces (un tenor, un contralto, una mezzo sopra-
no, un baritono y un bajo). Los arreglos y la direccion musical
son de Esteban Tozzi, quien también ejecuta los distintos instru-
mentos que acompafian a las voces.Esta version puede ser catalo-
gada como arreglo vocal, lo que Ricardo Mansilla (2006) define
como el procedimiento que implica “toda transformacion creativa
de una obra musical que conlleva modificaciones y aportes sus-
tanciales en su factura y que altera su estructura en los diversos
aspectos musicales pudiendo o no cambiar de organico —medio
vocal/instrumental” (Mansilla, 2006, p. 17). En este caso, por su
instrumentacion (guitarra, cuatro, maracas) y su ritmo recuerda

3 Informacion extraida de: https://bibliotecavirtual.fandom.com/es/wiki/An-
tonio_Dom%C3%ADn guez_Hidalgo.
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a la musica venezolana, especialmente el joropo.Las lineas vocales
son muy elaboradas y por momentos reemplazan lineas instru-
mentales (caso del bajo).

La circulacién del disco parece estar circunscripta al circuito
coral latinoamericano, aunque la version esta en YouTube y Spo-
tify.

5) Nilda Godoy y Cacho Hussein en Cancién del viento (Regis-
tros de Cultura, 2019).

Duio de musicos santafecinos que se dedica a la musica argenti-
na. En este caso, se trata de una produccion en homenaje a Tejada
Goémez. La producciéon completa es sobre la obra de este autor.
En el caso de la Coplera, la version es un recitado con acompana-
miento de guitarra. De algin modo se utiliza como preludio para
la siguiente cancién del disco, que se llama “El viento duende”.

A modo de cierre de un trabajo en proceso

La cancién se compone a principios de los 60, auge del folklore
y lanzamiento del Nuevo Cancionero. Se graba por primera vez
en un disco completo de canciones de Tejada Goémez y Matus,
compaieros de la vida y de los ideales en cuanto a la cancion.
El disco tiene una fuerte inclinacién a canciones con contenido
social, y la Coplera en particular un fuerte mensaje. Los autores
se estan lanzando a crear canciones y ademas a gestionar un sello
discografico para hacer circular sus ideas y sus carreras artisticas.
Podria considerarse esta primera versiéon como el “original” de la
cancion, si es que se puede hablar de original.

La version de Mercedes Sosa es similar en estructura, tempo
e instrumentacion a la de los autores. En este sentido, se puede
pensar en los ideales y recorridos compartidosentre ellos. Aunque
se diferencia por su voz y por el acompanamiento mas cuidado
de guitarra y bombo leguiero. La version de Jorge Cafrune pre-
senta algunas diferencias, ya no s6lo desde lo vocal sino también
desde los tempos y lo referente al recitado. Ambas versiones fue-
ron grabadas por grandes sellos, entendemos que tuvieron mayor
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circulacién que el sello de Tejada Gémez y Matus, aunque vale la
pena tener en cuenta las reediciones del “original”. Nos referimos
especialmente a la produccion de Casa de las Américas y luego su
reedicion por la SmithsonianFolkwaysRecordings.

Un poco posterior es la version de Dominguez Hidalgo, mexi-
cano, que difiere mas desde el punto de vista del género y el ritmo.
Agrega tambiénpercusion, pero no un bombo que es mas propio
de nuestro pais. El comienzo es mas rapido, y al final no hace el
ritmo de malambo sino de otro género, probablemente mexicano.

La version de Otra Yerba es mas cercana en el tiempo, asi como
también la del duo de musicos santafesinos. El conjunto vocal y su
circulacién parece estar ligada al movimiento de coros latinoame-
ricanos. En su arreglo cambia notoriamente el ritmo, remitiendo
a un género venezolano. Se puede pensar que estan insertos en un
movimiento de mirada latinoamericanistas, tanto por el género
musical aludido como por el arreglo coral. Su ambito de realiza-
cién es otro muy diferente. La version de los musicos santafesinos,
también se aleja del “original” pero al ser un homenaje al poeta,
queda en el marco de su produccion.

De esta forma podemos pensar que la cancién ha recorrido di-
ferentes circuitos de circulacion, aunque un estudio mas detallado
de la misma, queda pendiente para futuras etapas de este trabajo.
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Interpelando el repertorio musical infantil

Carlos Peralta

Magister en Educacion Artistica-Mencién Musica
Doctorando en Humanidades y Artes-Mencion Musica
Universidad Nacional de Rosario (Argentina)

En este escrito pretendo una aproximacién a The Langley
Schools Music Project, un proyecto musical de mediados de la
década de los 70, destinado a alumnos/as entre 9 y 12 afos, de
cuatro escuelas de un pequefo pueblo rural de la Columbia Bri-
tanica canadiense, Langley. Esta aproximacion no conlleva mayor
objeto que intentar contribuir al campo de la educacion musical
infantil, aportando un fundamento mas a las discusiones acerca
del repertorio musical, discusiones que aun adeudan profundidad
y proyeccion. Porque, al menos en la educacion musical cercana
(argentina y latinoamericana), se han dado debates y problemati-
zaciones mayormente en la dimension didactica y menos en la cu-
rricular donde podria inscribirse la problematica del repertorio.
Es decir, se ha focalizado e insistido por discutir los mas y mejores
caminos por los que acceder a la musica, pero mucho menos se ha
discutido sobre la musica a la que acceder. Esto pudo traducirse
en el acceso a un repertorio generalmente indiscutible, al mismo
tiempo objetivado metodoldgica y epistemoldgicamente, convir-
tiéndolo en un contenido idealizado, un listado modelo de musica
referencial, en mas en menos, del canon musical eurocéntrico. Sin
embargo, aqui vamos a referirnos a repertorio no como una lista
de obras musicales abordables, sino a esa relacion musical que en
un espacio tiempo musical dado, se establece con un recorte de
la cultura musical en cuestion. No es la obra musical lo que mas
interesa, sino las relaciones musicales posibles y singulares que
surgen cuando la musica es puesta en practica, cuando suena. Es
decir, repertorio es ya una accion, un proceso de relaciéon musi-
cal, una construccién musical continua y singular. Esta reconcep-
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tualizacion de la tradicional idea de repertorio,’ permite poner el
foco no precisamente en las musicas, en los titulos, en los autores,
estilos, etc., que, en este caso, The Langley Schools Music Project
ha abordado, sino en las relaciones que esas practicas musicales,
esas acciones performativas, habilitan; relaciones que han de ser la
sustancia de esa formaciéon musical.

The Langley Schools Music Project

Hace medio siglo, en Langley, lugar un poco alejado de las
modernidades y tendencias (new waves, hoy trend pop) de las
grandes ciudades, crecian nifos y nifias al ritmo rutinario y tra-
dicional de las actividades agricola-ganaderas. Segun se constata,
por ejemplo en Plasketes (2016),> una educacion conservadora
solidaria a una sociedad conservadora no auspiciaba escenarios
ni promovia espacios para una nifiez conmovida y curiosa por
conocer lo que sucediera mas alld de hasta donde sus ojos habian
podido ver y sus oidos escuchar.

The Langley Schools
Snnogence & ,‘/)wy)(/l'/‘

Music Project

Figura N°1 - Imagen de la tapa

de la produccién discografica
lanzada en el afo 2001, por Bar/
None Records (New Jersey-USA).
Imagen de dominio publico

1 Pensar el repertorio en tanto practica constructiva de la musica es una reno-
vacion conceptual que he comenzado a elaborar dentro del estudio de posgrado
de maestria en la tesis “La construccion del repertorio musical en la Orquestra
Villalobos de Porto Alegre, Brasil” (Universidad Nacional de Rosario, 2021), y
que continuo en el doctorado en la misma Universidad.

2 Ver Plasketes, George (2016). Covering the outside the line: Hans Fenger and
the Langley Schools Music Project. En: B-sides, Undercurrents and Overtones:
Peripheries to popular in music, 1960 to the present. Chapter 3, (NYC: Rout-
ledge), p.36.
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Pero esos nifios y niflas sabian que habia muchos otros hori-
zontes, pues tampoco el pueblo de Langley era un sitio aislado
del mundo, y al menos mediante la radio, estaban medianamente
al tanto de aquella musica que sonaba en los charts, hits parade
y topl10s, las preferencias juveniles, el ranking mundial de musi-
cas, que, por poner un ejemplo, lideraban The Beatles, The Beach
Boys, Neil Diamond, The Eagles y otros destacados del floreciente
rock/pop. Pero no era suficiente “saber que esta musica existia’,
pues para estos nifios y nifias, no bastaba con saber que el mundo
era amplio, sino que habia que andarlo, habia que protagonizarlo.

La escuela no era el lugar mas adecuado y entusiasta para tales
aventuras, aun siendo el principal nicleo de movilizacion y socia-
lizacién, como lo afirma Plasketes (op. cit. p.36).?

El curriculum escolar en lo que refiere a educacion musical se
basaba en una seleccion de contenidos dentro de un encuadre re-
ferido al repertorio de la clasicidad;® esto es, obras musicales in-
fantiles que respondian a métodos didacticos estructurados segun
el formalismo musical, la apreciacién analitica, los aprendizajes
técnicos sobre la lectoescritura.

Hasta que a ese lugar distante de las urbes,’ llegé Hans Fenger,
el nuevo maestro de musica, quien afirmé que “no sabia nada de
la educacion musical convencional (que debia ensefar), ni como
ensefiar a cantar. Sobre todo, no sabia nada de como se supone que
sea la musica infantil”.* Hans Fenger era musico, tocaba en bares y

3 Referencia al original: “School was the center for social life for most children.”
(p- 36)

4 El término clasicidad es tomado de textos de Omar Corrado (2004-2005), y
habilita el pensamiento sobre un tipo de territorio simbdlico donde la musica
responde a ciertos y sélo a ciertas propiedades del pensamiento del arte occi-
dental europeo.

5 Relativamente cercano a Vancouver, 45 km.

6 Cita de Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/The_Langley_Schools_Mu-
sic_Project#cite_note-1. Traduccién del original: “I knew virtually nothing
about conventional music education, and didn’t know how to teach singing. Above
all, I knew nothing of what children’s music was supposed to be”.
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clubes, y acepté el nuevo desafio laboral como docente de musica,
alli en Langley- Metro Vancouver, Columbia Britdnica, Canada.

Cuestiones de repertorio

Repertorio, como antes adelanté, merece ir mas alla de una lista
de musicas abordables, y concierne a la promocién de relaciones
musicales frente a un mundo musical comprendido entre titulos
de obras musicales, canciones, autores, estilos, géneros, instru-
mentaciones, academias musicales, cultura musical, segmentos
socio-histoérico-culturales, etc. Ya no dan cuenta de los caminos
musicales posibles, sino de como es posible hacer caminos al an-
dar, o sea, del momento de reinscribir el discurso musical antece-
dente.

La construccion del repertorio musical de The Langley Schools
Music Project tuvo un registro que consistio, entre los aflos 1976-
77, en la grabacion (no profesional) de 19 canciones que quedaron
registradas en un disco doble con una tirada minima sin mas pre-
tensiones que llegar a la propia comunidad educativa:

«  Enlas escuelas Lochiel, Glenwood, y South Carvolth (1976)
o Youre So Good to Me (originally by The Beach Boys)

o To Know Him Is To Love Him (The Teddy Bears)

«  Help Me, Rhonda (The Beach Boys)

o Space Oddity (David Bowie)

o I'm Into Something Good (Herman’s Hermits)

«  Band on the Run (Paul McCartney & Wings)

e Rhiannon (Fleetwood Mac)

»  Little Deuce Coupe (The Beach Boys)

«  Saturday Night (Bay City Rollers)

En la escuela Brown Elementary School (1977)

o Venus and Mars/Rock Show (originally by Paul McCartney
& Wings)

»  You're Sixteen (Johnny Burnette)

274 - 8° Congreso Latinoamericano de Formacion Académica en Miisica Popular



o  Wildfire (Michael Martin Murphey)

o In My Room (The Beach Boys)

o I Get Around (The Beach Boys)

o The Long and Winding Road (The Beatles)

o Desperado (The Eagles)

»  Good Vibrations (The Beach Boys)

e God Only Knows (The Beach Boys)

o  Sweet Caroline (Neil Diamond)

«  Mandy (Barry Manilow)

« Calling Occupants of Interplanetary Craft (Klaatu)

De pronto y sorpresivamente, la comunidad infantil de Lan-
gley se musicaliza con un entusiasmo y una motivacién llamativa
(condicion sine quanon de toda empresa educativa). Y entonces
surge la pregunta: ;se hubiesen movilizado las expectativas y los
fervores juveniles si la propuesta de musicalizacion hubiese ver-
sado en otro tipo de musica?, y ;si hubiese sido otro que no fuera
Hans Fenger? ;Serd que este maestro de musica supo proponer
aquello que estos nifos y nifas estaban demandando; supo inter-
venir sobre las respuestas que estos escolares estaban necesitando
construir?, y aun Hans Fenger, y aun esa musica, si los nifios y
nifias hubiesen sido otros (con otras inquietudes y expectativas) y
no esos, el repertorio hubiese sido el mismo, o sea, hubiese sido
el mismo tipo de construccion?

He aqui la lectura y la apreciacion del maestro Hans Fenger:
“ellos/as querian muisica que les diera la sensacion de heaviness
(dureza, aspereza...)” (Appelstein, website, s/p).”

Asi mismo este docente se reconoce en las fronteras de la edu-
cacion musical al decir:

sabia que esta no era la manera tradicional de ensenar
musica. A mi nunca me gustd la ‘musica infantil’ conven-

7 Hans Fenger en https://mikeappelstein.wordpress.com/langley/ Original: “They
didn’t want to sing about “my friend the raccoon up in the tree,” and they certainly
didn’t want to sing love songs, “you done me wrong” kind of things. They can’t re-
ally relate to that. They wanted to sing songs that musically gave them a feeling
of heaviness”.
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cional, la cual es condescendiente e ignora la realidad que
los nifios/as viven, que puede ser sombria o desdichada.
Esos niflos/as odiaban lo melosamente tierno. (Appels-
tein, 2018, s/p).t

“Si bien mucha de la musica infantilizada o bien mulsica in-
fantil es en términos de algo demasiado tierno, demasiado dulce,
puro o aséptico”, “los nifios/as no tienen esas vidas y pensamientos
absolutamente candidos (e ingenuos), o no todo el tiempo” (Fenger
en Jurgen Gothe, 2003, s/p).’

Esto sienta un precedente que (al menos) compromete a inter-
pelar esas tradiciones bajo la pregunta: ;qué es hoy miisica infantil?,
lo cual introduce debates sobre la regulacion del lugar simbolico
que la nifiez ocupa en la semiosis social, como es determinada,
qué han de querer esos nifios y nifias, lo que necesita(ria)n, lo que
hace a su vida cotidiana. Asi se vuelven fragiles aquellas certezas
de saber rapida y sobradamente qué musica prescribe la infancia,
pues, de qué infancia estamos hablando. A esta pregunta debemos
adicionarle otras como las que formula Carabetta (2020): ;qué es
la muisica; quién es musico; quién puede aprender musica? (p.11).
Estas cuestiones implican la posibilidad de ampliar el horizonte
musical, que no se cierra en respuestas, sino que profundiza las
preguntas, que no reivindica la universalidad de un tipo de mu-
sica, sino que valora la diversidad de practicas musicales, donde,
entonces, esta musica que los nifos y niflas de Langley produje-

8 Hans Fengeren Mike Appelstein (2018). Accedidoenhttps://dangerousminds.
net/tag/Langley-Schools-Music-Project) Traduccion del original: “This was not
the way music was traditionally taught. But then I never liked conventional chil-
dren’s music, which is condescending and ignores the reality of children’s lives,
which can be dark and scary. These children hated cute”

9 Traduccioén (no literal) del original: “Much of what went down as official kid’s
music is simply too coy, too cute. (JurgenGothe, 2003, s/p), “kids don’t have those
bouncy, leave-it-to-Beaver lives and thoughts, all the time. Some don’t have them
any of the time.” (FengerenJurgenGothe, op. Cit., s/p)
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ron, y que Irwin Chusid'® considera outsider music, seria revelada
en cuanto a su valor performativo y cultural, superando el deber
ser insider, o en otras palabras, la tradicional pertenencia al reper-
torio de la clasicidad, esa

matriz profunda que estd en la base de la formacién
musical (y que) aun sostiene (...) que hay musicas que
elevan la cultura y otras que no, que hay expresiones que
ni siquiera deberian llamarse musica, que saber musica
va ligado al dominio de la lectoescritura musical y a la
capacidad para tocar obras de los grandes compositores
que la ilustracion nos lego, entre otras cuestiones. (Cara-

betta, 2020, p. 11)

El repertorio musical de The Langley Schools Music Project im-
plica la construccion musical de una situacidon espacio-temporal
propia desde donde establece relaciones con el contexto musical
circundante, la cultura musical, la musica dentro de la cultura, las
dinamicas socioculturales, el mundo en el que viven, relacién que
puede anticipar una construccion identitaria: ;quiénes son ellos
en el mundo musical; cual es su principio de intervencion?

El sentido de la musica de The Langley Schools Music Project
capitaliza esa instancia donde los muisicos performan (hacen, lle-
van a cabo), no miisica, sino su propia identidad como muisicos
(Auslander, 2004) lo cual, al fin de cuentas, sostiene el momento
que los produce.

Con esto y en cierta manera, no podriamos proponer una lista
de musicas ni por consagradas, ni por convenientes, ni por didac-
ticas, ni por oportunas. En todo caso la propuesta versaria en un
proceso musical capaz de habilitar relaciones desde una posicion
propia, hacia un marco posible de musicas habidas, provechosa-
mente capitalizables, pues no hay una musica que a priori enamore
a los nifios, son los nifios que al hacer musica se le van enamorando."!

10 Productor que llevé adelante el relanzamiento de la produccion musical de
TheLangleySchoolsMusic Project, en el afio 2000, y que llevé a su conocimiento
publico.

11 Enreferencia a la cita de Hans Fengeren https://mikeappelstein.wordpress.
com/langley/ Original: “They (the kids) were just trying to be who they were, and
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Por lo pronto nos referimos a lo que C. Small (1998) planteo
como “people musicking”; “el acto de musicking establece, en el
lugar donde sucede, un conjunto de relaciones. En estas relaciones se
asienta el significado del acto propiamente” (p. 13)."?

Se comprenden esas relaciones

no solo entre aquellos sonidos organizados, pensados
convencionalmente, sino ademas referida a todos quie-
nes estan tomando parte, sea cual sea la funcién, en la
performance: relaciones entre persona y persona, entre lo
individual y lo social, (entre sociedades). Esas relaciones
son cuestiones importantes que nosotros experimenta-

mos haciendo musica: musicking. (p.13)"

Plasketes (2016) afirma que el significado de la musica de The
Langley Schools Music Project ha de ser visto mas como algo con-
tingente, circunstancial e incluso subito, “(cuyo) legado no cons-
tituyo una piedra basal para redefinir aspectos de la cultura po-
pular, la educacion musical o el arte empoderando nifios” (p.47)."*
Sin embargo, Fenger dijo que “los nifios se aferraban a lo que les
gustaba: emocion, drama y hacer miisica en grupo. Que los resul-
tados fueran buenos, malos, o si sonaba o no afinado, no era gran

they’re doing this music and falling love with it”

12 Cita del original: “the act of musicking establishes in the places where it is
happening a set of relatioships, it is in those relationships that the meanings of
the act lie”

13 Traduccién propia de la cita original: “(These relationships) are to be found
not only between those organized sounds, conventionally thought (...), but also
between the people who are taking part, in whatever capacity, in the performance
(...): relationships between person and person, between individual and society,
between (societies. These relationships) are important matters (...) we learn about
them through musicking” (Small, 1998, p. 13)

14 Traduccion del original: “The Langley Schools Music Project’s lasting legacy
may be limited to a momentary mark more than to redefining touchstone of pop-
ular culture, music education, or the arts empowering children” (p. 47)
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cosa- ellos tenian impulso™'>-Al menos esto basta para irrumpir,
para interpelar el concepto tradicional de repertorio infantil, tan-
to como revisar la epistemologia musical que vigila ese repertorio.
The Langley Schools Music Project, si contingente o no, si en mayor
o menor medida casual, es una forma de irrupcion en los discursos
ideologico-musicales hegemoénico-universalistas. Sefiala Fenger
(en Plasketes, 2016): “Yo procuraba material de naturaleza un tanto
mds filosofica, en vez de las canciones infantiles estandarizadas que
tienden a ser mds descriptivas, o sobre cosas, o animales, o la paz en
el mundo. (...) A mi me interesaba mds el hecho de que los nifios
cantaran musicas que fueran mds introspectivas y filoséficas. (p. 37)'

;Qué repertorio infantil?

Este repertorio en The Langley Schools Music Project deja ver
que esos niflos no son aquellos imaginados por los cuales a ciertas
musicas y desarrollos musicales se les denominé infantiles. Mas
alla de que quiera medirse la trascendencia del proyecto, su im-
pacto, etc., basta con saber que durante un par de afios hubo nifos
y nifas deconstruyendo la idea candida y lirica con la que se les
designaba.

“El inusual método de Fenger alentaba a los nifios a cantar y
tocar musicas que les gustaran, las cuales reflejaban sus emociones,
intereses, contextos y experiencias.” (Plasketes, 2016, p.37)."

15 Hans Fengeren https://en.wikipedia.org/wiki/The_Langley_Schools_Mu-
sic_Project. Traduccion del original: “the kids had a grasp of what they liked:
emotion, drama, and making music as a group. Whether the results were good,
bad, in tune or out was no big deal—they had élan”. (s/p)

16 Traduccién del original: “And I tried to find material that was a little bit more
philosophical in nature rather than the standard children’s songs, which tended
to be more descriptive or tended to be about, you know, animals or peace in the
world, that sort of thing. And I was more interested in children singing songs that
were more introspective and more philosophical.”

17 Traduccién del original: “The Fengers unusual method encouraged the chil-
dren to sing and play songs they liked and which reflected their emotions, inter-
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Segun Penn Jillette “The Langley Schools Music Project es la ce-
lebracion de la pasion por sobre la destreza musical.”®

Hoy en dia, creemos muy importante observar que todavia
hay proyectos musicales que comienzan enfocados en que un ni-
flo/a domine correctamente la técnica de un instrumento, antes
que promover el descubrimiento y la potencialidad de la musica
como dimension afectiva-emocional. ;Existe la pregunta acerca
de como un nifio musicaliza su pasion?; ;existe la respuesta en la
epistemologia musical clasica?

Como garantizar la emocion por la musica antes que por el do-
minio de la técnica. Pues cuantas veces hemos visto la preeminen-
cia de cuestiones de técnica musical en detrimento del momen-
to subito de la pasion. Quiza pueda sospecharse que entonces la
pasion por la musica pueda permitir el aprendizaje de elementos
técnicos, pero no hay garantias de que fuera al revés.

La pregunta, cuya respuesta desafia la labor formativa, es en
sentido de indagar qué repertorio construye, potencia, resguarda,
promueve una pasién musical, antes que meras habilidades técni-
co-musicales.

Por otro lado, y para ir cerrando, la idea de que los nifios/as
no son sdlo proyectos de adultos potencialmente funcionales al
orden social, ya ha sido manifestada de manera consistente, por
ejemplo, por Tonucci (1991), y a la postre, los nifios tampoco se-
rian proyectos de musicos, no debe velarse porque sean quienes
reivindiquen y salven la musica de un tiempo futuro. Segtin Fen-
ger, frente a la potestad autoritaria adulta, “los nifios no tienen ab-
solutamente nada de poder. Son maleables, (...) y tienen que com-
portarse de maneras odiosas para conseguir lo que quieren. Creo
que les he dado el espacio para reconocer la propia voz y la manera
para expresarla.” (Fenger, en Applestein, 2013, s/p). Sobre esto no

ests, environment and experiences”. Traduccion del original: “The Fenger’s unu-
sual method encouraged the children to sing and play songs they liked and which
reflected their emotions, interests, environment and experiences”.

18 Penn Jillette [of Penn and Teller] en http://www.bar-none.com/lang-
ley-school). Traduccién del original: “The Langley Schools Music Project is the
celebration of passion over skill”
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queda mas que comprender una intencion de poner la musica en
funcién de la infancia, y no al revés.

Figura N°2- Foto extraida
de la revista online Dan-
gerousminds, de acceso
publico

The Langley Schools Music Project moviliz6 discusiones acerca
del repertorio en términos de construccion y en todo caso ya no
en términos meramente textuales prescriptivos (como interpretar
correctamente una musica correctamente interpretable).

;En qué sentido ocurrié de esta manera; en qué sentido se va-
lorizé y capitalizé la experiencia de cada nifios/a?

(En la musica de The Langley Schools Music Project) puedes es-
cuchar ese imprevisible desembarazo amateur de los coros de ni-
flos conjurando un tipo de primera emocionalidad humana. Esto
toma sentido ese tipo de dulzura o exagerada alegria que sdlo es
posible previo al cinismo adulto, o en esos miedos delirantes que
sienten quienes no tienen mucha experiencia en manejar los tan-
tos obstaculos de la vida. (Fenger, en Applestein, 2013, s/p)**

En este tono parece evidente que el repertorio musical infantil
debe entonces ampliar sus posibilidades de representacion y ex-
periencia.

19 Traduccion del original (no literal): “the untrained unpredictability of chil-
dren’s choirs conjures primal human emotions at their least diluted. This can mean
the kind of sweet, bountiful joy that’s only possible before the onset of grown-up
cynicism, or the sort of stark raving fear felt by those inexperienced in managing
life’s many obstacles. You can hear both on “Innocence & Despair”
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Al fin, notamos la necesidad de profundizar el repertorio como
variable de relatividad de la construccion de identidad; un punto
de encuentro entre lo que Boaventura de Sousa Santos (2003) lla-
mo los espejos sociales y las formas de construccion de la identidad
como procesos desde lo interpelativo a lo narrativo (Vila, 1998).

Observamos que The Langley Schools Music Project deconstru-
ye la idea de que los nifios cargan (siempre) con esa identidad que
se les asigna, un artefacto discursivo al que ellos deben aplicar, un
proceso donde poco o nada ellos mismos toman parte. Por ejem-
plo, hemos visto en otros proyectos de grupos musicales como por
ejemplo orquestales, la satisfaccion adulta de conseguir nifos dis-
ciplinados, ordenados, obedientes, mediante la practica musical,
lo cual cumple mas con las intenciones adultas de la conductas
convenientes y necesarias con las que el niflo debe identificarse,
que con los procesos identitarios complejos que hacen a que el
nifio se construya asimismo a cada paso, en cada sonido musical.
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Criterios en la seleccion de repertorios corales de
la Lic. en Interpretacion Vocal con orientacion en
Musica Popular de la UNVM

Mgter. Cristina Gallo
Lic. Federico Lopez Gaviola
Universidad Nacional de Villa Maria

En abril de 2021 dio inicio el cursado de la primera cohorte de
la Licenciatura en Interpretacion Vocal con Orientaciéon en Mu-
sica Popular, carrera anclada en el Instituto Académico Pedagdgi-
co de Ciencias Humanas de la UNVM. La propuesta es un Ciclo
de Complementacion Curricular con duracién de 3 afios, y esta
pensada para cantantes, directores de coro y musicos en general
con practica orientada a lo vocal que desean complementar sus
estudios previos accediendo al grado universitario. Se trata de una
carrera a distancia - con 30% de cursada presencial y 70% vir-
tual — que se dicta en 6 cuatrimestres. Entre sus sesgos distintivos
se caracteriza por reunir en un unico espacio formativo al canto
solista con el canto grupal/coral, considerando ambas formas de
expresion musical como complementarias y parte fundamental
del perfil de egresado al que se aspira.

Dice el Plan de Estudios que

“Las posibilidades expresivo-musicales de la voz hu-
mana en su dimensién individual y colectiva, tomando
como eje central las estéticas de la Musica Popular argen-
tina y latinoamericana, constituyen el nicleo tematico
organizador de la propuesta” (Gallo-Reyes 2018)

Cursan esta nueva carrera aproximadamente cincuenta estu-
diantes residentes en siete provincias argentinas. La carrera se de-
sarrolla en un Campus Virtual nuevo creado en 2020, exclusivo
para la modalidad, cuenta con los recursos disponibles en la pla-
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taforma Moodle. La totalidad del entorno virtual en todos 3 sus
componentes (tecnoldgicos en si y de asistencia técnica) ha sido
valorada positivamente por los estudiantes a seis semanas del cur-
sado (Reyes, 2021).

Los 26 espacios curriculares que la componen pueden ubicar-
se en 5 éreas, entre las cuales estén al Area de Formacién Com-
plementaria y el Area de Formacién Integral Profesional. En la
primera esta ubicado un espacio denominado “Introduccién a
la Practica Coral’, y en la segunda los espacios llamados “Canto
Coral y Repertorio I, “Canto Coral y Repertorio II” y “Canto en
Grupos Vocales”

En esta ponencia, nos proponemos desarrollar los criterios que
se tuvieron en cuenta al momento de definir qué obras se aborda-
ron para ser cantadas y qué repertorio se seleccion6 para su ana-
lisis y estudio en estos espacios. Del vasto repertorio coral existen-
te, era necesario definir qué obras cantarian las y los estudiantes,
de modo que fue necesario definir criterios, haciendo listados de
obras posibles, evaluando un nivel de dificultad creciente entre
cada espacio curricular, en cruce con el diagndstico realizado a las
y los estudiantes, y tomando en cuenta el balance entre cuerdas.
Ademas, el primero de los espacios fue dictado de manera virtual,
de modo que hubo que considerar una metodologia especial para
su desarrollo, en la que jugaron un rol preponderante las TICs.

“La magnitud, distribucién y proporciones de carga
horaria presencial en los distintos E.C. responde a una
légica solidamente asentada en la experiencia de nume-
rosos docentes, Intérpretes Vocales ya formados, que por
provenir de lugares no metropolitanos de nuestro pais
realizaron en su momento trayectos formativos median-
te procesos a distancia con los medios tecnolégicos en-
tonces disponibles. Tal experiencia produjo una matriz
pedagogica fuertemente orientada al acompafiamiento
de los estudiantes en procesos de construccion auténo-
mos (incluso en modalidad presencial tradicional) que se
combina ahora con todas las posibilidades que ofrecen
las TICs aplicadas a la educacién y los saberes especifi-
cos de los profesionales que las implementan en el marco
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institucional de la universidad publica: la Licenciatura en
Interpretacion Vocal a distancia opera como un medio
legitimo para viabilizar una formacion de calidad sin des-
arraigo, con todo lo que ello implica para las generaciones
de estudiantes actuales y futuras y el devenir territorial de
la Nacién.”

Con este panorama se trabajo en la seleccion de un repertorio
que pudiera ser abordado de manera individual por cada estu-
diante, y que le representara un aprendizaje en materia de canto
colectivo, ya que el cursado del primer cuatrimestre se desarrolld
de manera completamente virtual.

Las clases consistian en un primer momento, de entre 20 y 30
minutos, de preparacion corporal y vocal, este trabajo era guiado
por uno de los docentes, todas y todos las y los estudiantes con
la camara encendida y su micréfono apagado, de modo de poder
observar los movimientos corporales, faciales y vocales de cada
una/o, pero sin encender los micréfonos por el desfasaje sonoro
que se produce en las video llamadas a través de la plataforma
meet. El resto de la clase era dedicado a la lectura de las obras,
lectura ritmica, del texto, de notas sin ritmo y luego todo junto,
ambos docentes cantando a dos voces como maxima muestra po-
lifénica posible. Y cada quien desde su casa, sumandose a la voz
que le fuera indicada cantar.

Para la eleccion de las obras se procedié del mismo modo que
con un coro principiante, que, a criterio de la docente titular del
espacio, consiste en cantar canones y quodlibets, como forma de
polifonia imitativa, que no implica el canto homorritmico en una
primera instancia, con las dificultades que este conlleva. Conjun-
tamente con el docente auxiliar del espacio, también autor de esta
ponencia, se seleccionaron los siguientes canones:

- Bella melodia
-Abald

“Bella melodia” es una musica tradicional colombiana, en
modo mayor, con notas centrales, y tiene un ambito de 7° menor.
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Presenta algunas pocas dificultades ritmicas, que fueron resueltas
en la lectura en clase.

“Abald” es una melodia de Brasil en modo mixolidio, con no-
tas centrales y un ambito de 8°. Si bien la lengua utilizada es el
portugués, la musica tiene sélo dos palabras, que se pronuncian
facilmente.

Se seleccionaron también los siguientes quodlibets:

- Fantasia brasileira
- Por ejemplo

“Fantasia brasileira” se trata de una musica del Estado de Rio
Grande do Sul, Brasil, en modo mayor, con un dmbito de décima
que va de sol3 a si4. Se trabajo la fonética por imitacién, con un
archivo de audio como guia.

“Por ejemplo” es una musica de los uruguayos Eduardo Ma-
teo y Fernando Cabrera, en una versién coral a 5 voces elaborada
por Facundo Cretton, graduado de la Lic en Composicion de la
UNVM vy que luego seria docente auxiliar en Canto Coral y Re-
pertorio II. La propuesta es que cada estudiante cante en una sola
octava todas las voces, es decir, en el caso de las voces femeninas,
transporten una octava aguda las voces de bajo y tenor, y en el
caso de las voces masculinas transporten una octava grave las vo-
ces de soprano, mezzo y contralto.

Luego cada estudiante debia grabar todas las voces, tanto de los
canones como de los quodlibets, utilizando cualquier aplicaciéon
con la que el trabajo de superposicion de voces pudiera realizarse,
se sugirio el uso de la app “acapella maker”, que permite grabar
de manera gratuita videos de hasta 1 minuto, y estaba permitido
grabar en tantos videos como fuera necesario hasta completar el
total de cada musica.

El proceso de grabacion de videos present6 ciertas dificultades,
por la disponibilidad de dispositivos con los cuales utilizar la apli-
cacion, y por el uso concreto de las mismas, ya que lleva una cierta
practica que fueron superadas de a poco,

Luego desarrollamos una unidad de lo que Maria del Carmen
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Aguilar denomina “armonizaciones automaticas’, que consiste en
hacer arreglos “de oido” es decir, sin uso de partitura, armonizan-
do una melodia con bajos y contramelodias. Lo que solicitamos
fue la elaboracion de ostinatos de acompanamiento de dos me-
lodias, se traté de “Escondido de la alabanza” de los hermanos
Simon, y “Me haces bien” del uruguayo Jorge Drexler. La idea era
poder determinar la armonia de cada una de las musicas y con no-
tas de los acordes elaborar tres ostinatos diferentes para cada obra.

A continuacién nos enfrentamos de lleno a arreglos corales a
dos y tres voces, proponiendo el siguiente repertorio:

A dos voces:

- Vasija de barro (Ecuador). Se trata de un arreglo elaborado
por la estudiante de Composicién Paola Lovo y adaptado para dos
voces por Gustavo Espada, docente de ambas carreras. Escrita en
6/8 en modo menor, nos lleva a la practica de este modo y lectura
ritmica en compas compuesto. El ambito total es de 11°.

- Cémo puedo yo vivir (anénimo del Cancionero de Upsala
- Renacimiento espafol) Consiste en dos voces polifénicas inde-
pendientes, también en modo menor y escrita en 2/2, de modo de
tener una lectura ritmica que tenga como unidad de tiempo a la
blanca.

- Canto do povo de um lugar (Caetano Veloso - Brasil). Tex-
tura de melodia con acompanamiento, alternan las voces aguda y
grave en la presentacion de la melodia. En compas de %.

A tres voces:

- Tres morillas me enamoran (Renacimiento espafol)

- Romance de barrio

- Raros peinados nuevos

“Tres morillas me enamoran” es una obra del Renacimiento
Espaiiol que forma parte del Cancionero Musical de Palacio. La
obra esta escrita para un coro a tres voces (Soprano, Contralto y
Tenor). Esta escrita de manera homorritmica de principio a fin.
La tesitura utilizada es desde un re3 interpretada por la voz del
tenor y un re5 interpretado por la soprano. Para que pueda ser
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accesible para los cantantes se propuso cambiar de octava los re3
quedando como nota mas grave el fa3. Ademas se les did la posibi-
lidad de adaptar la tonalidad para acomodarla a su propio registro
y, a modo de ejemplo se subid una version para baritono una sép-
tima menor mas grave de la original.

“Romance de barrio” es un Tango vals compuesto por Anibal
Troilo (musica) y Homero Manzi (letra). El arreglo elegido parala
ocasion fue hecho por Eduardo Notrica y adaptado a 3 voces por
Gustavo Espada. La tesitura del mismo va desde un sol3 a un mi5.
Las texturas utilizadas son melodia con acompanamiento y ho-
morritmia. La melodia va pasando por las distintas voces, por lo
tanto requiere entrenar la flexibilidad de ir cambiando de funcion
(melodia o acompafiamiento).

“Raros peinados nuevos” es una composicion de Charly Garcia
y el arreglo vocal de Gustavo Espada. El arreglo estd construido
principalmente con textura de melodia con acompafamiento. La
tesitura va desde un la3 a un re5 (salvo un mi3 que la mayoria lo
cambié de octava).

Al finalizar el cursado del espacio, las y los estudiantes tuvie-
ron oportunidad de cantar musicas de Brasil, Uruguay, Colombia,
Ecuador, Espafa y Argentina, acercaindose de este modo al pa-
norama de la musica popular latinoamericana y a un repertorio
europeo original para coro.

Con el repertorio de “Canto Coral y Repertorio I” se trabajé en
un Proyecto de Extension denominado “Canto Coral y Poesia en
la UNVM?, y los videos de la presentacion publica estan publica-
dos en youtube.

El proyecto tuvo como objetivos especificos los de:

o Generar un espacio de produccién artistica semipresen-
cial en al campo de la Interpretacion Vocal grupal que dialogue
con la Literatura, abierto a la comunidad, aplicando los resulta-
dos de estudios realizados en el marco del Proyecto PIEE IAPCH
Mientras dure el temblor: practicas de ensefianza tecno-artisticas
en tiempos de aislamiento por el Covid 19 (areas Canto y Practica
Coral).
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o  Promover la integracion de les estudiantes de la nueva Lic.
en Interpretacion Vocal con la comunidad de cantantes UNVM e
instituciones corales del entorno regional

Y entre una de sus metas, la que tiene relacion mas directa con
los repertorios, estuvo la de producir en formato mixto presen-
cial/virtual versiones de un conjunto de piezas de musica coral
argentina y latinoamericana sobre textos con relevancia literaria,
convocando a cantantes — estudiantes de la Licenciatura en In-
terpretacion Vocal, la Licenciatura en Composiciéon Musical, los
elencos del Instituto de Extension, cantantes e instrumentistas in-
vitados (llevado a cabo entre julio y noviembre de 2021)

Se trabajé con un listado inicial de mas de 30 obras, entre las
cuales se contaba con la autoria de poesias tan variada como las
de Manuel Castilla, Maria Elena Walsh, José Pedroni, Jorge Mar-
ziali, Oliverio Girondo, Miguel Pérez, Armando Tejada Gémez,
Nella Castro, Gabriela Mistral, Eladia Blazquez, Hamlet Lima
Quintana y Alejandro Maldino. Finalmente, fueron seleccionadas
7 obras, en esa seleccion se intentd equilibrar entre poetisas mu-
jeres y poetas hombres, arregladores y arregladoras (incluyendo
1 arreglo elaborado por un estudiante de la carrera), canciones y
ritmos folkloricos, movimientos de las obras lentos, moderados y
rapidos, quedando el corpus definido de la siguiente manera:

o Zamba del nuevo dia - Letra: Armando Tejada Gomez.
Musica: Oscar Cardozo Ocampo - Arreglo: Hugo De la Vega

o Postal de guerra - Texto y Musica: Maria Elena Walsh -
arreglo coral: Julieta Dellarole.

Sin sefial de adids - Texto y Musica: Maria Elena Wlash -
arreglo coral: Sebastian Tello

o  Entre nubes - Texto: Alejandro Maldino - Musica Mario
Diaz - arreglo coral: Ariel Ujaldon

« Rumbo al cerro - Texto: Alejandro Maldino - Musica Ma-
rio Diaz - arreglo coral: Ariel Ujaldén

o La arenosa - Letra: Manuel J. Castilla. Musica: Gustavo
“Cuchi” Leguizamon, Arreglo: Maria Fernanda Quintas.
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o Elhombre del aji - Letra: Armando Tejada Gémez. Musi-
ca: Gustavo “Cuchi” Leguizamoén, Arreglo: Mario Witis.

“Zamba del nuevo dia” es una composiciéon musical que me-
lédicamente se caracteriza por la utilizacién de intervalos de 5° y
6° ascendentes. La textura principal es la melodia con acompana-
miento. En la primera estrofa el acompafiamiento emula el arpe-
gio de una guitarra y luego, desde la segunda estrofa en adelante,
utiliza un lenguaje mds contrapuntistico. Las cuerdas con mayores
desafios vocales en la obra son soprano y bajo ya que utiliza una
tesitura amplia y llega a los extremos con saltos mayores a una 4°.

El arreglo de “Postal de guerra” esta escrito para coro y solis-
ta/s. La melodia es presentada por un solista bajo el acompana-
miento armonico del coro con notas largas. En la segunda estrofa,
tenor y contralto hacen un duo y las otras cuerdas acompanan en
negras con textos de la melodia principal. Para finalizar, la arre-
gladora eligio la textura homorritmica. La principal dificultad de
esta obra es sostener las frases largas ligadas y expresivas.

“Sin sefal de adids” estd escrita en ritmo de zamba con un ca-
racter intimo. En el arreglo nos encontramos principalmente la
textura de melodia con un acompafamiento sobre los ritmos tipi-
cos de la zamba y algunos momentos de homorritmia. La melodia
se va pasando por las distintas voces. Las dificultades de la obra
son la presencia de divisis en todas las cuerdas y los giros arméni-
cos que generan movimientos melddicos con muchas alteraciones
accidentales.

“Entre nubes” comienza con una introduccion en la que sopra-
nos llevan la melodia y las otras voces acompanan con un ostinato
ritmico que va variando melédicamente en funcién de la armonia.
En las primeras estrofas usa mucho el recurso de ir intercalando
fragmentos homorritmicos con fragmentos que estan construidos
con la melodia acompafiada por una segunda voz y un acompa-
flamiento de blanca y negra de las otras dos cuerdas. En la tercera
estrofa comienza la soprano llevando la melodia con acompana-
miento armoénico de las otras cuerdas para pasar a una interpre-
tacion homorritmica. En las siguientes 2 estrofas le da melodias a
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bajo y contralto en registros graves, por lo tanto el desafio se da en
que se oiga la melodia por encima de los acompafiamientos. Para
finalizar, utiliza en la coda entradas consecutivas de la melodia
para terminar con un colchén arménico que imita el sonar de un
bombo.

“Rumbo al cerro” es un huayno que su arreglo no presenta
tanta variedad de texturas y la funciéon que les da a las cuerdas
en cada seccién no suele variar dentro de la misma. Comienza
con una introduccién con una técnica contrapuntistica en don-
de la melodia principal la lleva el tenor con algunas variaciones
con respecto a la version original. Luego utiliza tres texturas, la
homorritmica, la misma acompafiada por un bajo o una melodia
engordada por un segunda voz con un acompanamiento de las
dos cuerdas sobrantes (en general esta tltima suele distribuirlas
separando soprano y contralto de tenores y bajos). Una seccion
que contrasta de las otras esta en del compas 74 al 82 y aparece
una estética del canto coplero.

“La arenosa’ es una cueca en que la arregladora construyé un
acompanamiento muy enriquecido de onomatopeyas y ritmos ca-
racteristicos del género. La melodia la van llevando las distintas
cuerdas y presenta como desafios principales la cuestion ritmica
y el cambio constante de roles y motivos ritmicos de cada cuerda.

“El hombre del aji” utiliza principalmente la textura melodia
con acompanamiento (por momentos engorda la melodia con una
segunda voz). En este ultimo, utiliza motivos sobre los patrones
ritmicos de la chacarera generando un contrapuntos de ritmos y
melodias de alta dificultad para interpretar por los cantantes (por
momentos estan funcionando 3 melodia de este tipo por debajo
de la melodia principal).

El proyecto finalizé con un concierto publico realizado el dia
24 de octubre de 2021 en el Auditorio del Campus, con la incorpo-
racion de voces de tenores y bajos provenientes de la Licenciatura
en Composicién y del Coro Nonino de la UNVM. Las obras fue-
ron grabadas y filmadas, los videos estan disponibles en el canal
de youtube de la carrera.

Durante el primer cuatrimestre de 2022 se dictd el espacio
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curricular Canto Coral y Repertorio II, que tuvo como docente
responsable a Cristina Gallo y como docente auxiliar a Facundo
Cretton.

En este caso, se abord6 un repertorio de obras mas complejas
que en los cuatrimestres anteriores, pensando en trabajar en un
grado de dificultad creciente entre Introduccion a la Practica Co-
ral y Canto en Grupos Vocales, que es el ultimo espacio de canto
grupal del trayecto. Ademas, se incluye en los contenidos musica
original para coro, ademas de arreglos de musica popular.

Se trabajo con las siguientes unidades de contenidos:

o  Unidad 1: Musica argentina original para coro

o Unidad 2: Musica popular argentina en arreglos corales

o Unidad 3: Musica de Brasil original para coro.

o Unidad 4: Arreglos corales de musica popular brasilefia

o Unidad 5:Musica original para coro en Venezuela,Cuba,
Chile, México

o Unidad 6: Arreglos corales de musica de Uruguay,Chile,
Colombia, Venezuela, Cuba

o Unidad 7:Otros géneros de musica popular

Para el caso de todos los paises citados, se trabajé con un lis-
tado de compositores y arregladores destacados. Algunas obras
fueron simplemente analizadas, no todas las obras propuestas se
cantaron, por falta de tiempo material para hacerlo. Al igual que
en el espacio Canto Coral y Repertorio I, el cursado fue con tres
fines de semana presenciales, 3 horas diarias para la materia, y
ademas se daban clases virtuales con frecuencia quincenal.

A continuacion, se presentan las obras que se cantaron, orde-
nadas por encuentro.

Primer encuentro presencial:

o Por el campo la lleva - Texto José Pedroni - Musica Emilio
Dublanc

e 4 obras sobre textos de Juan Gelman. Textos Juan Gelman
- Musica Diego Lenger
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o Kadu wallum - cancién mapuche - arreglo coral: Héctor
Bisso

« Pal que se va - Letra y Musica: Alfredo Zitarrosa - arreglo
coral: Camilo Matta

Se trata de dos obras originales para coro y dos arreglos. Las
obras originales, con lenguajes muy distintos entre si, la prime-
ra es una composicion tonal en modo menor, con armonias en
estilo romantico, con algunos cromatismos y un fragmento para
voces femeninas. La segunda obra, las cuatro obras sobre textos de
Gelman, tienen un lenguaje mas contemporaneo, con uso de mo-
dos y algunas armonias por cuartas. El arreglo de “Kadu wallum”
esta sobre una escala menos, y alterna texturas homorritmicas con
melodia acompanada, trabaja ricamente las dindmicas y acentos.
En “Pal que se va” Matta juega con la superposicion de “She is
leaving home” de Los Beatles con la cancién de Zitarrosa.

Segundo encuentro presencial:

«  Pater noster - Héitor Villa Lobos

o Jubiab4 - Carlos Alberto Pinto Fonseca

«  Alguém cantando - Letra y Musica: Caetano Veloso - arre-
glo coral: Marcos Leite

o  Pivete - Letra y Musica: Chico Buarque de Hollanda - arre-
glo coral: Francisco Lauria

Tomamos al mayor referente de la musica coral de Brasil, Villa
Lobos, eligiendo una de sus obras religiosas donde desarrolla una
rica armonia y da posibilidad a las y los estudiantes de cantar po-
lifonia compuesta al mejor estilo renacentista.

“Jubiabd” presenta un lengua compositivo mas osado, con gran
riqueza de matices y articulaciones, con un fuerte trabajo de tex-
turas y densidades de sonido, escrita en yoruba y portugués.

Marcos Leite es talvez el arreglador mas destacado en Brasil,
con un importante desarrollo en los aspectos melodico y armo-
nico, tal como puede verse en esta version de Alguém cantando.

“Pivete” tiene melodia y armonia originales muy complejas,
tue talvez el arreglo mas avanzado que se abordé a nivel armoénico,
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fue preciso trabajar con acompanamiento de guitarra.

Tercer encuentro presencial:
o Kasar mie la gaji - Alberto Grau
o Durazno y Convencion - Letra y Musica Jaime Roos - arreglo
coral: Eduardo Ferraudi

En este tercer encuentro se trabajaron las obras mas complejas.
“Kasar mie la gaji” es una obra en la que el autor realiza un impor-
tante aporte a la musica coral contemporanea, enriqueciéndola de
una enorme expresividad puntualizada en la partitura desde as-
pectos timbrico, métrico, fénico y de la grafia musical entre otros.
El texto de la obra esta compuesto de sélo cuatro palabras “kasar
mie la gaji’, escritas en alguna lengua o dialecto del Africa occi-
dental .Su posible significado, o lo que el autor de la musica quiso
significar en ellas, es en idioma espafiol “la tierra estd cansada” La
musica presenta diferentes caracteristicas en cada seccion, desta-
candose de manera general los cambios de caracter, de compas, de
movimiento. También incorpora la percusion corporal sumada al
canto..

En el arreglo de “Durazno y Convencién” Ferraudi desarrolla
principalmente el aspecto ritmico, presentando la cuerda de per-
cusién del candombe en las diferentes voces, inclusve divide a los
tenores en dos subcuerdas, con melodias de alto vuelo como en el
caso de la melodia de bajos. También es importante el trabajo de
fraseo que se plantea como parte de la interpretacion de la obra,
y el desafio es lograr un fraseo homogéneo entre los cantantes de
una misma cuerda.

Al momento de presentar este escrito atin no comienza el cur-
sado del espacio curricular denominado “Canto en grupos voca-
les”, que representar el ultimo escalén del canto colectivo en la
carrera, y que supone la conformacion de pequefios grupos en los
que la dificultad estara en lograr una buena afinacioén y un trabajo
de grupo mas pulido en cuanto a la interpretacion, que se exigira
definiciones en diversos aspectos musicales.

Al inicio del cuarto cuatrimestre de la carrera, conforman el
coro 16 sopranos, 12 contraltos, 8 tenores y 2 bajos
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Esperamos que estos criterios sean utiles a la hora de consi-
derar que el estudiantado logre tener una vision global completa
y coherente de los repertorios posibles de ser abordados por el
riquisimo instrumento denominado coro.
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Cuerpo y sonido de resistencias festivas:
Rupturas y confluencias barriobajeras
de un género por bautizar

Prof. Fabian Pinnola
Instituto Superior de Musica
Universidad Nacional del Litoral

En los ultimos quince afos, aproximadamente, irrumpid, se
fue instalando y se consolid6 en la escena musical argentina un
cumulo de artistas —solistas y bandas- que cruzan y entremezclan
componentes musicales, cuestiones de género y asuntos politicos
e ideoldgicos, entre otras esferas materiales y significantes,
generando enmarafiados mecanismos performaticos que incluyen
como un componente esencial la participacion activa de los
publicos, en una amalgama de pronunciamiento estético, asonada
callejera, exaltacion festiva y celebracion de lo diverso.

A la presuncion evidente de que la musica nunca fue sélo la
musica hoy ;deberiamos? ;podriamos? agregar el convencimiento
de que ciertos animadores del panorama musical actual, se instalan
en 'y construyen un lugar de pasajes, confluencias y rupturas como
un territorio complejo, multiple, un espacio de tensién entre
diferentes parametros que no son sélo los musicales.

Asi, creo que seria posible observar/definir/construir un
“objeto musical” (una musica, una banda) donde el pasaje, la
confluencia y la ruptura operen tanto al interior del objeto, como
en sus relaciones extrinsecas.

Revelo aqui una opiniéon personalisima: el panorama de la
musica popular argentina actual roza lo patético. Asi mirado,
una de las pocas cosas interesantes son esas bandas que hacen
de lo politico, lo sexual, lo irénicamente medidtico, una ensalada
sabrosa, nutritiva y por momentos desconcertante.

Desde esta perspectiva, y contemplando sus diferencias, que
son muchas, no lo olvidemos, podriamos alistar aqui a Miss
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Bolivia, Vale Cini, Sudor Marika, Kumbia Queers, La Joaqui,
Cazzu, Chocolate Remix (definido como un proyecto argentino
de regueton lésbico y feminista), Yoha, Dakillah, Cachitas Now’,
Las Taradas, Ayelén Beker?, acaso algo de Sara Hebe, Bife, el queer
folk de Sentime Dominga ;tal vez Sofia Viola? ;Puede entrar aqui
Francisca Cuello, el “hada reggaetonera obsesionada con el porro,
el culo y la musica libre”?

Estamos hablando aqui de algunas propuestas artistico-
musicales que articulan lo performatico con el evento, y donde se
ponen en juego una serie de experiencias politicas “desobedientes”
y una producciéon de traficos y contrabandos culturales que
traman y atraviesan clases sociales, etnias urbanas, religiones,
géneros, sexualidades. No es tanto que luchen por alcanzar un
lugar de reconocimiento en las escalas de valores ya instaladas,
sino que con sus practicas desbaratan légicas imperantes. Son
expresiones que interpelan lo legitimado, irradian tendencias
contra-hegemonicas que reposicionan la axiologia de los valores
culturales anteriores y generan nuevos circuitos de produccion,
interaccidn, recepcion y consumo.

Pero, desde luego, la ecuacion se enmarana si le incorporamos
términos como actual, nuevo, reciente.

Gruesamente: ;cudles musicas consideraremos recientes? O,
aun, ;qué significa reciente?

El criterio masllano es el delo epocal, pero incluso éste requiere,
mas que de precisiones, de acuerdos, por ejemplo considerar
actual a la musica de los dltimos ;cuantos? afos, o a la musica que

1 Cachitas Now se fundé en 2012; estd integrada por Melisa Lobos (voz),
Tomis Llancafil Williams (guitarra eléctrica y voz), Noelia Sinkunas (teclados
y coros), Melisa Montejano (bajo eléctrico), Guadalupe Mambrin (octapad),
Jonas Gémez Dip (giiira) y Matias Rodriguez (timbales).

2 A quien Susy Shock llamé “La Gilda de las Travas”; y agregd “Nuestra
fiesta trava es Ayelén. Todo el reinado de lo que somos, gozosas y radiantes,
pero puesto en un hecho artistico popular para todxs. La sensualidad y el

1.

compromiso, que hasta lo podemos bailar, eso amamos de Ayelén”,
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se escucha hoy; pero ;Que se escucha donde? ;A través de qué
medios? ;Quién las hace sonar? ;En cudles contextos culturales?

Otro criterio podria ser el de lo estético: la musica que “suena”
actual, juicio que no hace sino recuperar los interrogantes del
punto anterior, al que podriamos sumar el problema de las
musicas que parecieran sonar siempre actuales porque se las
que supone siempre actuales (que tal vez no sea lo mismo que
siempre vigentes), e incluso atemporales: el proverbial asunto de
“los clasicos”

Hoy el criterio tecnoldgico pareciera exigir como testimonio
de actualidad el intercambio —y a veces la confusion- de roles en el
proceso sonoro, favorecido por la relativa facilidad para poseer un
home studio, métodos caseros de grabacion y edicidn, etc.

Estrechamente ligado a ello mencionaremos como otro punto
el criterio (o aspecto) mediatico. En efecto, no es desatinado
suponer la existencia de factores de poder que influyan en la
forma en que es definido y recibido lo actual. Dicho de otro modo,
alguien decide qué es lo reciente. En este sentido las TICs han
marcado una articulacién entre aquellos tiempos en que DJs, y
musicalizadores de los medios (especialmente la radio), saturaban
la escucha de las audiencias a través de los “cortes de difusion”
-cortes decididos por las compaiiias grabadoras y a las que no eran
ajenas ciertas “atenciones” (cercanas al soborno) para algunos
programadores- con la actualidad, cuando las bandas difunden
su trabajo a través de las redes, las companias discograficas
tambalean y la virtualidad, esa falsa sensacién de libertad e
independencia, plantea nuevas formas de reinventar —minuto a
minuto- lo reciente-

Resumiendo algunas de estas perspectivas podemos afirmar que
eso que en cada época y lugar llamamos “la” musica, lo reciente, lo
actual o lo clésico, se constituye siempre en uno o varios campos
de fuerzas en tensidn, y en continuo movimiento. Al interior de
estos campos se disputan los limites de los géneros musicales y las
categorias que los clasifican (culto, popular y masivo, comercial
o artistico, tradicional o innovador), se articulan los centros que
irradian tendencias y las fuerzas contra-hegemonicas que disputan
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esos centros.

Pero también y como parte de esos campos de fuerzas
se configuran proyectos, ritmos, experiencias y expresiones
emergentes, que desbaratan las legitimidades de lo aceptado
y reconocido, que ponen en cuestion los valores musicales y
culturales consagrados y generan nuevos circuitos de produccion,
consumo y recepcion. No es tanto que luchen por alcanzar un
lugar de reconocimiento en las escalas de valores ya instaladas,
sino que desbaratan las propias légicas de lo alto y lo bajo, lo
popular y lo masivo, lo tradicional y lo innovador.

Aqui es donde aparecen algunos proyectos artisticos y
musicales que, consideramos, se ubican en esta zona llamada
liminal y emergente, que integran una cierta exploracion musical
con performances y presentaciones en donde se ponen en juego
los cuerpos, las identidades sexuales, una serie de experiencias
politicas que podemos llamar “desobedientes” y la produccion de
traficos y contrabandos culturales que tocan dimensiones como la
clase social, la raza, la religion, el género y las sexualidades.

Sudor Marika, Kumbia Queers, las Cachitas, Chocolate, por
nombrar sélo algunas de las voces y proyectos de este mapa
heterogéneo, han convertido ese campo de fuerzas en tension en
una verdadera arena de lucha, haciendo entrar a los cuerpos como
territorios politicos en los cuales y por los cuales se lucha.

En esta forma de la accion artistica, nos parece posible sefialar
cinco aspectos que, sin agotar su complejidad, nos podrian servir
como ejes de esta trama: lo performatico; lo sexual diverso; lo
politico (en un amplisimo sentido); lo “multi” como soporte; lo
musical transverso.

Desde luego, cada uno de estos “polos” se manifestara mas
claramente en una u otra direccion. El ultimo que sehalamos,
por ejemplo, y que llamamos “musical transverso’, presenta dos
caracteristicas: una, la mezcla de estilos, por decirlo tranqui:
folklore argentino y diversas musicas populares sudacas como
boleros, rancheras y cha cha chas, bastante rock, swing, alusiones
tangueras, canciones de los “40s y ‘50s, canzonetas napolitanas,
citas a menudo irénicas de musicas académicas, y mucho pero
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mucho agite tropical, cumbia, perreo, cuarteto...

Parece evidente que tanta presencia de estas musicas
“neotropicales” nosera producto delazar. Y, en efecto, encontramos
una suerte de militancia cumbiera asociada, por una lado, a los
aspectos mas “dionisiacos’, a nociones como fiesta, desenfreno,
libertad y por otro, mds en la linea de la reivindicacién, la
especulacion de que esta/s musica/s son un reaseguro de lo mas
popular.

Euge Murillo (de quien solemos leer en el suplemento Las 12,
notas sobre temas como la sexualidad de/en la asi llamada -a
veces- tercera edad, o sobre especismo y ecologia, o trabajo sexual)
analiza algunos de estos aspectos’ destacando en la cumbia sobre
todo ciertos visos antipatriarcales. Entre otras cosas, sefiala que
“expropiar la cumbia de las tierras patriarcales no es cosa nueva, lo
vienen haciendo las bandas feministas y transfeministas del cono
sur con empeno. Una tarea creativa para hackear esas letras que
fueron (y son) educacién sentimental de generaciones. Ha corrido
mucha agua debajo del puente desde la tanga de Laura hasta las
letras racistas y homofdbicas de ‘Dippy; (...) El agua sigue siendo
turbia pero la cumbia ya no solo es de los muchachos que “marcan”
con el dedo a la fan desde el escenario. Hay camalotes que flotan
en este género festivo y no solo con las letras: es el show en donde
aparecen bailando corporalidades gordas, maricas en cola, pibxs
con indumentaria futbolera y la intervencién para visibilizar
problematicas de la comunidad Igtbiq+ y los feminismos. (...) y
cita a “Tita Print, cantante y activista feminista, que aprendio a
tocar el keytar mirando a Pablo Lescano” quien dice ‘La cumbia
tiene ese paso que va para adelante. Por eso esta re bueno que
acomparie a esta revolucion feminista ese ritmo que, ademas, es
tan nacido del pueblo. La cumbia es para gozar y acompana la
revolucion del goce”.

Esta idea aparece también en el discurso de Sudor Marika:*

3 El deseo es una bailanta; https://www.paginal2.com.ar/384939-el-deseo-es-
una-bailanta

4 https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/soy/1-4312-2015-12-11.
html
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RF: En un momento planteabamos que la cumbia es la marika
de la musica. Lo que no se quiere, esta musica de mierda, en esa
idea cabriamos las tortas, las trans, las travestis. El residuo.

Puyaps: Las marikas somos las que bailamos en las fiestas y la
cumbia juega solo ese rol la mayoria de las veces.

Haquirl: Me gusta la cumbia, pero para bailarla, dice la gente.

Pero la cumbia hoy en dia es uno de los géneros mas politicos
que hay...

REF: §i, incluso pienso que hay muchas bandas que surgieron a
comienzos de los 2000, Pibes chorros, Meta guacha, Flor de piedra.
Musica que nos gusta con letras super politicas que respondieron
a acontecimientos de esos afos.

Desde luego, las “contaminaciones” que estos proyectos
reivindican ponen en evidencia la arbitrariedad a partir de la cual
se construyen los casilleros de especies, géneros, estilos; dicho de
otro modo, toda pureza es una operacion politica de segregacion.

Si bien la presencia de los géneros “neotropicales” ha rebasado
hace mucho el espacio originalmente asociado a ellos de los
bailes mas o menos suburbanos, estas musicas a las que estamos
haciendo referencia, estdn resuelta y manifiestamente inscriptas en
una genealogia -por poéticay por estética- contestataria, revulsiva,
“devaluada’, como la cumbia (en sus costados mas explicitamente
“gronchos”), o diversas variantes mas o menos vinculadas al rap y
asociadas a lo barriobajero en la clasica tradicion gansta, explicitas
en letras y en imagen sobre el “caer en cana’, el portar armas, los
robos, el lenguaje tumbero.

Pareciera ademads, que, acaso sin proponérnoslo, estamos
hablando de un cimulo de bandas o bien “de mujeres” o bien de
una indole sexual menos esquematica.

Rosario Bléfarilo explicita® cuando dice en un articulo que “una
confirmacion mas de que existe una fiesta, con todas las energias
empujando desde siempre para converger, que celebra la fuerza
femenina. Otras veces ya ocurri6 (noches del mismo Koénex, por
ejemplo, con Las Kumbia Queers y Las taradas, tocando). Son
noches tnicas -esta tendrd su particularidad hip hopera, trapera-

5 https://www.paginal2.com.ar/105939-queremos-con-ellas
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llenas de chicas de todas las edades, bailando y cantando arriba y
abajo del escenario. Claro quelos chicos también estaran presentes,
pero pocas veces pasa que la proporcion se da vuelta. Pocas veces
un line-up esta conformado por puros nombres de mujeres. No
estamos acostumbradas a vivir estas situaciones, a probar lo que
se siente cuando las oficiantes son mujeres y la mayoria es mujer.”

Central a esto, es la evidencia de que su alarde homo, bi o
multisexual esta completamente alejado de los parametros (y muy
especialmente del glamour) del que ha sido llamado “gay rock™
Boy George; Virus; algo de David Bowie.

Lxs integrantes de Cachitas Now, por ejemplo, a que propdsito
de los 10 afos de la banda, sefialan® “el balance (...) es de un
crecimiento enorme de profesionalismo musical. Cachitas
Now esta proxima a cumplir 10 afos de cumbia transfeminista,
autogestiva e independiente.”

Aqui aparecen otros términos muy importantes en su densa
significacion: autogestivo e independiente.

En efecto, estas dos nociones apareceran en multiples ocasiones
en las palabras de algnxs de Ixs artistas que estamos comentando.

Unx de Ixs Sudor Marika cuenta que “en las presentaciones
invitamos a movidas autogestivas y a pequefios emprendedores
a que traigan sus stands, y ademas la movida se hace en un teatro
cooperativo, que es El Mandril. Tiene un sentido politico la parte
autogestiva de la fiesta: porque si no buscariamos tocar en otros
espacios, trabajariamos con alguna productora y que nos paguen
un cachet por tocar un rato y chau. La autogestion es parte de la
apuesta.” (op. cit.)

Otro de los aspectos que hemos sefalado, el de lo “multi”
como soporte, aparece con gran fuerza. En efecto, algunas de
estas propuestas instalan en el centro de su accién una suerte de
dispositivo complejo que incluye lo musical como una parte mas.

Tal vez el ejemplo resonante sea el de Pequeiio Bambi, grupo
que fusiona musica, performance, teatro, artes visuales, definido a
veces como punk queer cordobés.

6 https://diariohoy.net/espectaculos/cachitas-now-tenemos-una-gran-
sensacion-de-satisfaccion-177630
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Karol Zingali, una de sus integrantes, cuenta’ que “este proyecto
nacio desde el teatro fisico y la performance”. (...) Dice “con Paula
Yalu, creamos “Pequefio Bambi” que, en realidad, al principio era
una cosa muy under. No era algo pensado para el mundo de la
musica, era basicamente una performance muy delirante”. (...)
“El material de trabajo nuestro siempre fue la musica. Veniamos
del teatro, de las artes escénicas, de la performance y de las
artes visuales o del arte contemporaneo como plataforma de
experimentacion’”.

Pero acaso donde mas se pueda ver la fuerza revulsiva de estxs
artistas, sea en su convencimiento de que hay poner el cuerpo.

Las Cachitas dicen las causas “se militan con canciones y
poniendo el cuerpo. En nuestro caso, construyendo canciones
desde otro punto de vista, rompiendo con la heteronorma y dando
una mirada con perspectiva de género. A mi me gusta decir que
la cumbia se milita y mas si es con una mirada transfeminista,
popular e interseccional, que atraviese a todos quienes quieran
escuchar nuestras canciones.

En Cachitas hay educadores musicales, por ende también
milltamos la cumbia en nuestras aulas, para romper el prejuicio,
para ayudar a la deconstruccion, para seguir dando herramientas
a nuestros alumnos”. (op.cit.)

Estos comentarios pretenden poner en consideraciéon una
fuerza notable, un torbellino de fiesta, musica, politica, ideologia
que pareciera haberse gestado y estar manifestando una nueva
esfera sonora, que hace del foco de su discurso un espacio de
convergencia -y, por lo tanto, de pasajes, confluencias y rupturas-
de tépicos que aglutinan cuestiones politicas, reivindicaciones
sexuales, denuncias cotidianas, turbaciones socioeconémicas,
narrativas suburbanas y microrrelatos del aguante; los musicos
y cantantes frecuentan festivales y encuentros de reclamos
miscelaneos, suelen participar mas de movimientos o colectivos
que de partidos en el sentido tradicional (ni mucho menos

7 https://sudakatlgbi.com.ar/pequeno-bambi-desde-lo-performativo-al-punk-
queer-cordobes/
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de partidos tradicionales), frecuentemente son militantes
ambientalistas, por la legalizacién de la marihuana, a veces por el
vegetarianismo y el veganismo, declaran (y a veces ostentan) su
homo o bisexualidad.

Una idea de fiesta y placer que disputa el espacio publico
con musica (con algunas musicas), donde las libertades propias
caminen hacia las de todos, todas y todes.

Como bien dice Sudor Marika en una de sus canciones:
revolucion es que te pueda besar en cualquier lado sin sentir
verglienza.
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