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Primera Sesion

LA MUSICA ¢CON O SIN FRONTERAS? ESTUDIO SOBRE LA
IDEOLOGIA EN LA OBRA DE ANIBAL SAMPAYO

Fabricia Maldn Carrera (Escuela Universitaria de
Muisica - SODRE, Uruguay)

Anibal Sampayo (Paysandd, Uruguay 1926-2007) fue mdsico y
poeta litoralefio. De joven recorrié su tierra y la de los paises
vecinos formando y nutriendo su ideologia, luego plasmada en sus
letras y musicas. En el periodo de dictadura estuvo durante ocho
afios privado de su libertad, sin embargo sus canciones alcanzaron a
sobrevolar barreras y se difundieron igual por el Rio de la Plata y
otros paises (en muchos casos sin que él mismo lo supiera).
Sampayo aporta desde la poesia y la musica a la creacién de esa
ideologia politico-social planteada por grandes revolucionarios
latinoamericanos como lo fueron Artigas y Bolivar. Su obra esta
basada en los conceptos y fundamentaciéon de sus luchas por la
independencia, por la reivindicacién de clases, por la liberacion de
los oprimidos, por una justicia que valorice al ser humano ante todo.
Y esto no solo lo explicita en sus canciones sino también en la
participacion insurgente en la vida politica del pais y en su adhesién
directa a los movimientos latinoamericanos de protesta que
propugnan la creacion del “hombre nuevo”. Algunos de estos
movimientos que se desarrollaron en la década de 1960 realizaron
nuevos planteamientos sobre las tradiciones populares y la
revalorizacién de la identidad a través de las expresiones artistico-
culturales.

En este estudio se destaca de este musico el aporte a la musica
litoralefia y al cancionero de esta region; el cuidado de mantener
vigentes diferentes especies musicales tradicionales, no solo de su
pais de origen sino también de todo el Rio de la Plata a través de su
canto y sus interpretaciones instrumentales. Se ha registrado
también que sus canciones han sido interpretadas por muchos
musicos, sobre todo rioplatenses. Sin embargo, se ha constatado que
a pesar de haber sido un baluarte para la musica litoralefia y su
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difusion, y a pesar de su significativo aporte a la creaciéon del
Festival de Cosquin en Argentina en 1961 (parte del movimiento
nacionalista de proyecciéon folclérica que habia comenzado a
mediados de 1950), no ha conformado Ia lista de los musicos mas
nombrados dentro del género de denuncia social y de cancién de
protesta.

Se abordara la tematica describiendo el discurso ideolégico desde
la préactica permanente de Sampayo (vida y obra). Se buscara
responder cuestiones cémo: ;Por qué es posible ubicar a Sampayo
dentro del movimiento rioplatense y latinoamericano de la cancién
de protesta o de los musicos que luchaban por la reivindicacién de
los Derechos Humanos? ¢Por qué no se menciona a Sampayo en los
estudios de la academia? ;Hay fronteras dentro del concepto de “no
frontera” que plantea el mtisico?

Se demostrara cémo la significacion de la no frontera es
transmitida a través del contenido de su poesia y de la eleccién de
las especies musicales elegidas. Se dara cuenta de como la obra de
Sampayo demuestra un arte muy comprometido con su medio, la
gente y la situacion en la que vive, plasmado a través de especies
musicales tradicionales del litoral (Uruguay, Argentina, Paraguay) y
de otros ritmos tradicionales latinoamericanos.

ENTRE LA EXPERIENCIA ESTETICA Y EL DISCURSO IDEOLOGICO.
UN ANALISIS COMPARATIVO DE LAS DANZAS CIRCULARES DE
LOS TOBAS FORMOSENOS.

Adriana Cerletti (UBA) y Silvia Citro (UBA —
Conicet)

Diferentes autores han destacado que entre los pueblos
aborigenes del Chaco argentino, los canto-danzas circulares de los
jovenes fueron tradicionalmente asociados a la seduccién y los
encuentros sexuales (Ruiz 1985; Garcia 2005; Citro 2006). En el
caso de los tobas del este formosefio, desde su conversion religiosa
masiva al Evangelismo Pentecostal en la década del "70, estas
danzas denominadas nmi o nomi comenzaron a ser abandonadas. Sin
embargo, durante la década del 90, la danza circular llamada Rueda
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comenz6 a ser ejecutada en las iglesias aborigenes, principalmente
por los jévenes. Luego de conflictos y disputas sobre su legitimidad,
la Rueda logro consolidarse como una de las formas privilegiadas en
las que los jovenes podian alcanzar la experiencia de gozo: la unién
con el Espiritu Santo asociada a poderosas sensaciones y emociones
de “alegria”, “bienestar” y "sanidad" (Citro 2005).

El discurso Evangélico hegemédnico estableci6 una fuerte
dicotomia ética entre lo secular (el “mundo” del pecado) y lo
“espiritual” (el “Evangelio”), promoviendo la emergencia de
“nuevas” danzas espirituales. Estas danzas religiosas fueron
consideradas como opuestas a aquellas tradicionales practicadas por
los ancestros tobas no evangélicos y fueron identificadas con
distintas denominaciones: danza y baile. A pesar de la hegemonia
ideol6gica que esta dicotomia adquiere en los discursos nativos,
nuestra hipotesis es que las experiencias sensorio-emotivas
vivenciadas en el nmi y la Rueda no serian tan diferentes entre si, y
que estas experiencias estan estrechamente vinculadas a estructuras
coreograficas y musicales que también poseen importantes
similitudes. = Para  contrastar esta  hipdtesis  analizaremos
comparativamente tanto la performance de estas diferentes danzas
en sus respectivos contextos rituales y socioculturales mas amplios,
como la estructura musical y coreografica que las caracteriza.

Nuestro andlisis se basa en una perspectiva tedrico-metodolégica
de caracter dialéctico desarrollada en trabajos anteriores (Citro
2009; Citro y Cerletti 2009). Desde la perspectiva fenomenolégica
de Merleau-Ponty (1993), el canto y la danza podrian ser entendidos
como “experiencias vividas” en las cuales el cuerpo humano es la
condicion existencial necesaria que las hace posibles; no podrian
entonces ser reducidas a meros objetos estéticos estaticos y aislados
de su corporizacion o embodiment -en tanto  fundamento
intersubjetivo de toda experiencia cultural (Csordas 1993). Estas
“experiencias vividas”, sin embargo, también envuelven codigos
musicales y coreograficos cuyas estructuras y reglas pueden ser
relativamente estables a través de diferentes performances, de
manera que cada género configura su propia identidad. Como
Schechner (2000: 13) sefialara, ésta es la "paradoja" de toda
performance: es una “conducta dos veces actuada” en la que
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ninguna repeticién es exactamente la misma, pues se trata de un
sistema en constante fluir Nos proponemos focalizar
metodolégicamente en estos dos rasgos claves de todo arte
performativo, analizando la musica y la danza en su doble vertiente,
como estructura estética y como proceso performativo. Por un lado,
musica y danza son consideradas unidades culturales que pueden ser
extraidas del fluir del proceso socio-histérico; por lo tanto, pueden
ser registradas, transcriptas, analizadas y comparadas en sus
estructuras internas musicales y coreograficas. Por otro lado, estas
unidades estan corporizadas, re-significadas y transformadas por los
performers y la audiencia cada vez que son ejecutadas; en
consecuencia, este proceso dindmico requiere de un analisis
etnografico de la practica social.

En suma, a través de este estudio, esperamos contribuir a la
reflexién sobre el modo en que las estéticas musicales y dancisticas
se vinculan a experiencias sensorio-emotivas, fines socio-politicos,
significaciones culturales y connotaciones éticas especificas, de
acuerdo a los contextos rituales en los que estas expresiones se
ejecutan y a las disputas ideolégicas y politicas que los atraviesan.

Segunda Sesioén

CORDOBA DE MARiIA BERTHA GONZALEZ ¢ UN EJEMPLO DE
NACIONALISMO MUSICAL EN LA CORDOBA DE 19507

Cecilia Argiiello (UNC)

El presente trabajo se centra en el estudio de un conjunto
documental recientemente encontrado en el Museo del Teatro y de la
Mitsica Cristébal de Aguilar del Teatro San Martin de la ciudad de
Cordoba.

El mismo estd compuesto principalmente por una partitura
manuscrita de la pieza para piano Cdrdoba perteneciente a la
compositora cordobesa Maria Bertha Gonzélez.

En las paginas iniciales de la misma se encuentran una serie de
comentarios de pufio y letra de algunos actores importantes del
quehacer musical de Cérdoba de la primera mitad del siglo XX,
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como Eduardo Gasparrini, Matilde y Pola Olmedo, Inés Vocos
Lescano, etc. que nos permiten ubicar la fecha de composicion
durante la década del ’50. Resulta interesante destacar que en sus
apreciaciones enfatizan la intencién, por parte de la compositora, de
retratar el ambiente local en frases tales como: “evocacién de
Cordoba en sus plegarias, en su sana alegria (...) y sus horas
triunfales” (Matilde Alicia Olmedo).

Por dltimo, el conjunto se completa con una serie de recortes de
diarios referidos a los personajes mencionados anteriormente y una
poesia, “Cérdoba mia” de Arturo Capdevila, adosada a la primera
pagina de la partitura.

Por los datos que la documentaciéon me brinda, a lo que se suma
una leyenda al comienzo de una seccién musical que dice “tema del
folklore cordobés”, considero que la misma es una manifestacién
local, un poco tardia, de nacionalismo musical. Esta referencia al
folklore de Coérdoba es una muestra de la intencién regional de
diferenciarse del resto de la producciébn musical nacional,
especialmente del centro hegeménico de Buenos Aires, por parte de
una ciudad que, desde fines del siglo anterior tenia pretensiones de
transformarse en un centro cultural y econémico de relevancia en el
pais.

Los comentarios elogiosos que personalidades de reconocida
trayectoria en Cordoba realizan de la obra muestran la necesitad de
la compositora de legitimar la importancia de su composicién. Es
interesante destacar que de Maria Bertha Gonzalez no hay mencién
alguna en las principales Historias de la Misica de Cérdoba, como
en cambio las hay de quienes escucharon la obra, en principio en
audiciones privadas. La tnica referencia a esta creadora se
encuentra en un libro hallado en el mencionado museo titulado
“Mujeres Compositoras” de Zulema Rosas [Lacoigne], que
aparentemente pertenecié a la Srta. Gonzdlez. En el capitulo que se
refiere a Argentina se encuentran subrayadas de pufio y letra el
nombre de las compositoras, entre las que se encuentra ella misma.

Los recortes de diarios, por su parte, dan cuenta de la
envergadura de las personas que escucharon y elogiaron su
composicién, la mayoria de ellos docentes del Conservatorio
Provincial y destacados instrumentistas.
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En primera instancia realizo la recuperacion y el estudio de los
textos y de los antecedentes de la compositora, con el fin de
determinar las circunstancias de composicion y audicion de la obra,
como asi también el circulo social en el cual estas audiciones
tuvieron lugar.

En segundo término, me aboco a un analisis de la obra orientado
hacia la bisqueda de los tépicos propios de la retérica musical del
nacionalismo. Si bien este concepto ha sido objeto de debate en las
ultimas décadas, no es este el lugar para ocuparse de él. Entiendo al
nacionalismo como la corriente compositiva que, desde fines del
siglo XIX y hasta principios del XX, domin6 la escena musical,
principalmente en Buenos Aires.

La aparicion de esta composicion, en tanto producto tardio de una
ideologia en retroceso, ¢constituye una muestra de la permanencia
de una estética ya pasada de moda en ciertos circulos sociales de un
centro cultural alejado de la Capital Federal, o responde a otras
motivaciones?

BRUMA, DE JORGE HORST: RESISTENCIA POLITICA Y
TRANSFERENCIAS DE LA PLASTICA A LA MUSICA

Cintia Cristid (UNL)

En la obra de Jorge Horst (Rosario, 1963), que ya abarca casi tres
décadas, el elemento politico se constituye en el acto mismo de
componer como forma de resistencia. La figura del hereje, de aquel
que se opone al sistema dominante defendiendo sus propias
creencias surge explicitamente en algunos titulos, como Eretge
(1995), y subyace en toda su produccién, manifestindose en
estrategias compositivas como el uso de organicos, formas y
géneros que se alejan de lo tradicional o en el recurso a lo
fragmentario, a lo criptico, respondiendo a una actitud personal de
distancia con respecto a las instituciones y de rechazo a los
pensamientos hegemonicos destilados por los centros de poder. ¢Es
posible que el interés que manifiesta por otras artes, especialmente
por la literatura y la plastica, surja del ejercicio de ese pensamiento
lateral, de esa mirada oblicua que parte de una insubordinacién
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elegida de manera consciente? En 2003, Horst escribe:
“Translimitar las fronteras, ampliando y trabajando en los margenes,
quebrando los estatutos, no sélo es producto de una posible nueva
Weltanschauung, sino también una emergencia que la provoca”.
Esas fronteras, spueden ser también las fronteras entre las artes,
aquellas en las que Adorno observa un desflecamiento ya en los
afios ‘60?

Lo politico en la poética de Horst ha sido abordado por Pablo
Fessel, quien subraya la analogia entre normas de la vida social y
convenciones musicales. Si bien estd claro que el interés por otras
artes no constituye una ruptura de convencionalismos, la eleccion de
referentes extramusicales puede leerse como parte de una btisqueda
desde un alejamiento de las normas, con un sentido politico
implicito. Jorge Edgard Molina, por su parte, ha estudiado tanto la
cuestién ideolégica en Horst, en particular en Herético furor (1998-
rev. 2001), como la influencia del universo plastico de M. C. Escher
en Esferas (1994). Segun sus propias declaraciones, la atraccién de
Horst por el tipo de planteos que propone Escher tiene relacién con
su defensa de las utopias y a la vez con su interés en trabajar de
manera subversiva con respecto al sistema.

Este trabajo propone estudiar la articulaciéon de estrategias
compositivas entendidas como transgresiones, herejias o resistencia,
con la transferencia de elementos o técnicas de la plastica a la
musica en la obra de Jorge Horst. Se tomara como caso de estudio la
obra Bruma (2003-rev. 2007), pieza compuesta “pensando en la
pintura” del artista inglés Joseph Mallord William Turner (1775-
1851). Siguiendo una linea tedrico-metodolégica ya iniciada en
investigaciones sobre la incidencia de lo musical en los artistas
plasticos Xul Solar (1887-1963) y Esteban Lisa (1895-1983) e,
inversamente, sobre la presencia de lo plastico y de lo literario en el
Concierto para piano Hoffmanneske geschichte: das klingende Glas
(2001) de Luis Mucillo, nuestra postura supone la posibilidad de
transferencias entre distintos campos semi6ticos y se aproxima a las
mismas a partir del andlisis interpretativo de obras seleccionadas en
combinacién con testimonios y documentos de los compositores y
artistas. Se espera que este trabajo incorpore el estudio de la
recepcién productiva, realice aportes al estudio comparado musica-

15

SESION
2



Resumenes

pléstica y permita ahondar en el conocimiento y la valoracién de la
obra del compositor Jorge Horst, reflexionando a la vez acerca del
elemento politico subyacente en la creacion artistica.

Tercera Sesion

MUSICA Y POLITICA EN LAS LETRAS DEL FOLKLORE MODERNO
EN SALTA

Irene Lopez (UNSa-UCASAL-CONICET)

Este trabajo se realiza en el marco de una investigacién mas
extensa destinada a la realizaciéon de la Tesis de Doctorado en
Letras. El problema de estudio en general es el de la construcciones
identitarias en las letras del folklore en Salta, particularmente en las
obras de Gustavo Leguizamén y José Juan Botelli. En esta linea de
investigaciones existen numerosos y valiosos aportes realizados por
R. Kaliman (2002 y 2003) y C. Diaz (2005 y 2010) que constituyen
una sélida base a partir de la cual indagamos las producciones de
Leguizamoén y Botelli para comprender el rol que las producciones
artisticas y que los artistas, en tanto productores intelectuales, han
tenido en la formacién de las subjetividades y en los procesos de
construccién identitaria en Salta.

Dentro de esa problematica general, en esta ponencia nos interesa
particularmente analizar las formas en las que en estas canciones se
inscriben los debates politicos e ideolégicos candentes en el
momento de su produccién, que involucran a la concepcién de la
practica misma como también a la reformulaciéon de una idea de
nacién. El corpus propuesto, compuesto no sélo por canciones sino
también por entrevistas y declaraciones de los compositores,
constituird una posible via para la reconstruccion de los
posicionamientos politicos e ideoldgicos y su vinculacién con la
emergencia de estas propuestas estéticas. Todo ello nos permitira a
la vez comprender el lugar de estos compositores en el campo del
folklore y sus formas de legitimacion.
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FOLKLORE Y DESARROLLISMO EN CHILE (1930 — 1960):
MUSICA TRADICIONAL EN LA VOLUNTAD DEL ESTADO
NACIONAL

Ignacio Ramos Rodillo (Universidad de Chile)

La fase del desarrollismo en Chile, desde la década de 1930 y
hasta comienzos de los afios ‘60, constituye un momento en la
historia cultural del pais en el que el Estado —a través de la
Universidad de Chile- se propuso generar una politica cultural que
coincidiese con, y a la vez aportara a la generaciéon de un ambiente
de integracion social, econémica y cultural acorde a las politicas de
estimulo productivo y de implantacién de un estado de compromiso
politico 'y de Dbienestar social. En este contexto, la
institucionalizacién de las disciplinas artisticas, que venia
asentandose desde el siglo XIX, tuvo su momento cilmine -al
menos para el campo musical- cuando la Universidad de Chile
funda la Facultad de Bellas Artes y sus institutos para la
investigacion, la creacién musical y la extension universitaria. La
preponderancia que la musica docta tuvo en este programa
determind el caracter y muchas de las practicas asociadas al estudio
y la interpretacion de la musica tradicional chilena, la que también
estuvo integrada aunque de manera subsidiaria. Este nuevo
fenémeno es resultado del nuevo rumbo econémico y politico
tomado por el pais, lo cual me interesa explorar aqui. Bajo la
ambigua categoria del folklore, una serie de investigadores
académicos e independientes se consagraron a la recopilacién, la
escritura de documentos y libros, la edicién de material discogréafico
y a la puesta en escena de los “hechos folkléricos” que consideraban
de alcance nacional y representativos del espiritu de la chilenidad.
El espacio del Folklore de Proyeccion se constituyd en tanto que el
esfuerzo mancomunado del Estado y de varios ciudadanos,
comprometidos con el fortalecimiento de la nacién, lograse
conservar aquellos aspectos de la identidad chilena que
inevitablemente se veian amenazados por el agresivo proceso de
modernizacion que vivia el pais.

En el mismo sentido, la urgencia de generar un consenso politico
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bajo la tutela del Estado determin6 las representaciones sociales
implicitas en la musica chilena de ese entonces, fuera docta, popular
o folklérica, dando cuenta asi de una atmodsfera de armonia y
entendimiento, ya fuera por omisién de los conflictos existentes o
bien por medio de la articulacién de un imaginario por el cual los
atributos del Chile tradicional, campesino y mestizo, diesen fe del
equilibrio de fuerzas y la comunién de clases en un pais cruzado por
conflictos que atin se renuevan constantemente.

Este trabajo intenta ser un aporte al conocimiento sobre el papel
que el folklore musical ha jugado, en tanto proyecto de identidad
nacional, local y/o regional, en Chile y Latinoamérica durante el
pasado siglo, y sus relaciones con los dmbitos politicos, sociales y
econémicos de nuestras sociedades. Esta ponencia engrosa lo poco
que se ha trabajado en este pais sobre la dimension politica de la
musica folklérica, y representa un antecedente de gran interés para
el estudio de fenémenos culturales posteriores, como el movimiento
de la Nueva Cancion Chilena y los usos que el folklore musical tuvo
durante la dictadura de Augusto Pinochet (1973 — 1990). El enfoque
de este trabajo estd dado por los estudios culturales y la
historiografia, mayoritariamente, centrado en el estudio de las
representaciones, politicas e instituciones culturales.

EL FOLKLORE CORDOBES Y EL NACIONALISMO
Silvina Argiiello (UNC)

Este trabajo se focaliza en el folklore de la ciudad de Cérdoba
representado por tres conjuntos que lograron trascendencia nacional
e internacional durante la década del 70, Los del Suquia, Los de
Alberdi y Los Cuatro de Cérdoba. La intencién es ver como estos
grupos lograron insertarse en el campo del folklore argentino, cuya
constitucion fue resultado de un proceso de varias décadas en el que
intervinieron de manera decisiva politicas culturales ligadas al
nacionalismo, entendido tanto como una actitud ideol6gica general,
una postura estética y una serie de sistemas ideolégicos.

La idea de nacionalismo definida como actitud ideolégica surge
en el siglo XIX y se relaciona con el proceso de organizacion
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institucional de la nacién argentina y con la construccién de una
representacion simbdlica de la misma; su finalidad fundamental era
conservar un acervo cultural que la modernidad por un lado, y el
aluvién inmigratorio por otro, ponian en peligro. Nuestro folklore
-tanto en su manifestaciéon dentro del dominio de la musica popular,
como en su inclusién o alusién en las estéticas del nacionalismo
musical como se lo concibe en la misica académica- respondia al
ideal de nacion de la clase gobernante a fines del siglo XIX (origen
criollo, tradicional, catélica).

Ademas de una actitud, el nacionalismo se constituyé en una
ideologia de distintos grupos politicos, pensadores y escritores que,
hacia fines de la década de 1920, se oponen bdasicamente al
liberalismo y al socialismo. Se puede considerar al “uriburismo”
(Buchrucker) como el primer nacionalismo ideol6gico; pero poco
después de la revolucion del afio 30, el nacionalismo se bifurca en
una corriente restauradora y otra populista. (Buchrucker)

La consolidacién del modelo de folklore argentino se produjo
durante las décadas del 40 y el 50 que practicamente coinciden con
los dos primeros gobiernos peronistas (1946-1955) cuya orientacioén
responde cémodamente al nacionalismo populista, aunque
frecuentemente combinado con procedimientos mas propios del
nacionalismo restaurador. Aunque estos fueron los afios de
esplendor del tango, desde el gobierno peronista se impulsé una
politica cultural para consolidar la idea de que el folklore era “la”
musica que representaba a un argentino. El fendmeno del Boom del
Folklore de los afios 60 es resultado, en gran medida, del
mencionado proceso.

Claudio Diaz habla de un paradigma clasico en el interior del
campo del folklore, cuyas caracteristicas principales son: la
btisqueda de identidades y de autenticidad; la eleccién de géneros
identificados con determinadas regiones geogréficas; el sistema de
consagracion.

A Coérdoba no le result6 facil buscar su identidad a través de un
género o de un estilo particular. Antes de que se iniciara el Festival
de Cosquin en enero de 1961, la capital cordobesa ya era un gran
escenario de la musica folklérica nacional, ya que la permanencia de
estudiantes universitarios de otras provincias, sobre todo del norte
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del pais, favorecia el intercambio de géneros y estilos que
caracterizaban a cada region Es por ello que, si reparamos en el
repertorio de los grupos cordobeses consagrados, advertimos cierta
variedad pero con el predominio de los géneros mas difundidos de
nuestro folklore: la zamba y la chacarera. El estudio se centra en las
diversas estrategias utilizadas por los intérpretes para lograr su
insercién y su distincibn como cordobeses. Algunas de ellas
residian, por una parte, en el color local de los textos y en la
eleccion de obras de José Ignacio Rodriguez, el Chango,
considerado “el” compositor cordobés; y por otra, en la inclusién
dentro del repertorio de valses criollos que aludian a lugares y a
personajes de la ciudad.

Cuarta Sesion

SERVIDORES DE DIOS, FUNCIONARIOS DEL REY: MENTALIDAD
RELIGIOSA Y POLITICAS BORBONICAS EN CORDOBA DEL
TUCUMAN

Clarisa Eugenia Pedrotti (SECyT — UNC)

Este estudio forma parte de mi tesis de doctorado, referida a las
practicas musicales en torno a la Catedral de Cérdoba del Tucuman
durante el siglo XVIII y las primeras décadas del XIX.

Me propongo realizar un andlisis de las disposiciones que obispos
y gobernadores redactaron sobre las festividades del Corpus Christi
durante el siglo XVIII en Cérdoba del Tucuman.

La festividad del Corpus Christi (Cuerpo de Cristo) fue una de las
celebraciones religiosas més importantes en las ciudades del
Antiguo Régimen que concitaba la atencién de todos los estamentos
de la sociedad. Puede ser considerada la fiesta mayor del orbe
catélico por su fuerte sibolismo, ya que representa la victoria de la
Hostia, de la forma sagrada, asi como el triunfo del poder
hegemoénico del rey espafiol sobre sus colonias de Indias.
Implicitamente se celebra la “deidad” del monarca en coincidencia
con la majestad divina y la procesién es el mecanismo escenografico
para imponer y conservar esta idea. Los participantes de la fiesta
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demuestran un alto grado de sujecion y fidelidad a la figura de Dios
y del Rey representados en los elementos que integran el cortejo
procesional.

A partir del estudio de las practicas sociales pueden interpretarse los
modos de representacién de la realidad construidos por una
comunidad determinada. En este caso abordaré el andlisis de las
practicas festivas entendidas como una compleja trama de actos
fuertemente significados por sus actores. FEstas practicas
experimentaron una serie de modificaciones a través del tiempo, que
pueden rastrearse en el pensamiento escrito de los representantes del
poder eclesiastico y civil. Asi, en la primera mitad del siglo XVIII se
observa un ensalzamiento del lustre y devocion que debia rendirse al
Sefior Sacramentado, rey de cielos y tierra, y a la profusion de
elementos que servian al engrandecimiento de la fiesta, tal el caso
de la musica. Posteriormente, en la segunda mitad del siglo, y
coincidiendo con el ascenso al trono de Carlos III, los discursos
abundan en prohibiciones y exclusiones de todo lo que suponga
demostracion de espectacularidad.

¢En qué marco mayor pueden inscribirse, entonces, los cambios
en la mentalidad religiosa patentados en las disposiciones que
regulan las practicas devocionales de una sociedad colonial pequefia
y periférica como era Cérdoba del Tucuméan en el Virreinato del
Pert?.

Este trabajo muestra que esos cambios pueden deberse a la
intensificacion en la implantacion de politicas borbénicas de fuerte
influencia regalista que persiguieron, por todos los medios,
acrecentar el control de la corona sobre sus subditos en todos los
ambitos de la vida, tal el caso de las practicas festivas religiosas.

Los mecanismos del control borbénico estuvieron apoyados por
una clara y marcada adhesion de todos los representantes del poder
real, tanto civiles como religiosos. De ahi que gobernadores,
clérigos y obispos se transformaran paulatinamente en funcionarios
garantes del absolutismo monarquico, sosteniendo desde sus
practicas enunciativas los ideales del rey.

La metodologia de andlisis adoptada se enlazard en la tradicion
de estudios sobre la historia de las mentalidades, mas
especificamente la historia social de las précticas culturales como
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espacio de discusién y de construccién de redes de significados en
un contexto socio histérico méas amplio. Por otro lado, se tendran en
cuenta los aportes de la escuela inglesa de musicologia urbana en su
intencion de dar cuenta de las manifestaciones musicales y de los
musicos en un entorno urbano a través del concepto de soundscape
(paisaje sonoro).

L0oS LIBROS DE MUSICA DEL MONASTERIO DE SANTA CATALINA
DE SENA DE CORDOBA: INFORME PRELIMINAR

Marisa Restiffo (UNC - Universidad Complutense de
Madrid)

El presente trabajo tiene como fin dar a conocer, en un primer
avance, los objetos de estudio de mi tesis doctoral: dos libros de
musica, copiados enteramente a mano, propiedad de la comunidad
de monjas dominicas de la segunda orden del Monasterio de Santa
Catalina de Sena de la ciudad de Cérdoba.

Segtin las informaciones proporcionadas por investigadores
anteriores, nos hallariamos en presencia de las fuentes de
documentacién musical mas antiguas del pais y unicas en su tipo
preservadas en el territorio nacional.

Los dos libros, de los que se tenia poca noticia, sélo han sido
objeto de someras descripciones. No han sido estudiados en
profundidad, ya sea porque hasta ahora las autoridades del
monasterio no lo habian permitido, o porque los investigadores que
lograron verlos menoscabaron su significacion histérica, evaluando
so6lo su valor estético musical (y esto en forma apresurada).

El primero de ellos, de grandes dimensiones, (42.5 cm de alto x
29.5 cm de ancho) es lo que denominamos un “libro de coro”, en el
cual cada voz estd copiada por separado en forma integral, una
debajo de la otra, de manera que cada cual podia cantar leyendo
cémodamente su voz. La notacién utilizada es la mensural blanca y
muestra transformaciones propias de fines del siglo XVI, lo cual
constituye un primer indicio para la datacién de la coleccién. El
repertorio que contiene (aproximadamente unas 51 piezas en 38
folios) es musica para los oficios de Semana Santa, a varias voces
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(entre 2 y 4), sin acompafiamiento instrumental. Tanto por las
caracteristicas y estilos musicales de las obras como por la
disposicion y grafia, podemos estimar que el repertorio data de un
periodo anterior a 1650. Ninguna pieza lleva atribucion de autor ni
figura nombre de copista alguno, aunque por los cambios de
caligrafia, tanto en el texto como en la musica, podemos apreciar
que varias manos intervinieron en su confecciéon. Aunque no me
sera posible realizar un estudio paleogréafico del cddice, ya que el
original obra en la clausura del convento y no he conseguido
autorizacion para trabajar en él, la copia conservada en microfilm
en el Archivo Arzobispal de Cérdoba permite observar que las
manos que intervinieron en la copia estaban suficientemente
familiarizadas con la escritura musical. Rara vez hay enmiendas en
la copia de la miisica, no asi en lo referido al texto o a la indicacién
de las voces que integran la textura, que presentan alguna que otra
tachadura.

El segundo manuscrito es un libro pequefio (30.5 cm de alto x 22
cm de ancho) y consiste en un método para aprender a cantar las
misas en canto gregoriano segin el ritual romano y con las
particularidades de la Orden Dominica, familia religiosa a la que
pertenecen estas monjas de clausura. Ademads de la musica, contiene
lo que se denominan “ribricas”. En cuanto a la musica en si, el
repertorio del libro pequefio es més variado, incluyendo
concordancias con el libro mayor. La copia ha sido indudablemente
realizada en el convento por varias hermanas, segiin lo demuestran
la inscripcién de la portada y la diversidad caligrafica que presenta
el manuscrito.

Este informe, ademas de brindar una descripcién mas exacta de
los manuscritos, da a conocer por primera vez (en una version
preliminar) el catdlogo detallado de estas dos fuentes musicales.
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RECONSTRUCCION FILOLOGICO-MUSICOLOGICA DE DOS
CANTIGAS DE AMIGO DEL CANCIONERO DEL REY DON DENIS DE
PORTUGAL: 'AMIGU’ E FALS’ E DESLEAL' Y 'DIZEDE, POR DEUS,

AMIGO'

Ma. Gimena del Rio Riande (Universidad
Complutense de Madrid - Universidad de Santiago
de Compostela, Espaiia) y Germdn Pablo Rossi
(UBA - UNAM, México)

El principio bésico de la construccion del texto lirico en la Edad
Media, utilizado tanto en el &mbito profano como en el religioso, se
basaba en la imitatio a través de la técnica del contrafactum. Esta
practica que recorre toda la Romania es denominada "seguir” en la
lirica gallego-portuguesa profana. Asi, el "Arte de Trovar" del
Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa, Unica poética
contemporanea al movimiento trovadoresco en la Peninsula Ibérica,
nos informa que la cantiga de seguir se estructuraba en tres grados
que denotaban menor o mayor ‘maestria’ en el trovar: en primer
lugar, aquel seguir que s6lo adapta la melodia y/o la estructura
métrica de la composicién a imitar; luego, el que ademas de adaptar
los versos y estructura métrico-estrofica del modelo, adapta su rima,
es decir, el que copia mas de cerca su charpente métrique; y en
tercer lugar, el que ademas de lo dicho, adapta léxico de la
composicién original procurando un nuevo sentido, haciéndose
especial hincapié en que esta adaptacion se lleve a cabo en el refran,
suponiendo en ambos casos el manejo de un registro intertextual. A
partir de esta opcién poética, que indicaba que el trovador perseguia
que su obra quedara impregnada de ciertos ecos que situaban a su
receptor en un contexto de tradicién literaria y musical compartida,
proponemos circunscribirnos en este trabajo a la reconstruccién
filol6gico-musicoldégica de dos cantigas del corpus de amigo de Don
Denis, rey de Portugal (r. 1279-1325), el mas prolifico trovador de
cuya extensa produccién lirica en gallego-portugués se conservan
137 cantigas (73 de amor, 3 pastorelas, 51 de amigo y 10 de
escarnio). Paraddjicamente, de su abultado Cancionero sélo siete
cantigas de amor, testimoniadas por el Fragmento de Torre do
Tombo o Pergamino Sharrer, conservan parte de su notacién
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musical. Las copias realizadas durante el siglo XVI en Italia,
representadas principalmente por el Cancionero de la Biblioteca
Nacional y el de la Biblioteca Vaticana no consideraron la copia de
la melodia de las mismas, o tal vez ésta se encontraba ya perdida en
el modelo de donde estos apégrafos colectivos copiaban.

Descubierto el Fragmento de Torre do Tombo o Pergamino
Sharrer en 1990 por Harvey Sharrer en el Archivo de Torre do
Tombo de Lisboa, el Cancionero dionisino no ha recibido atn la
atencion que merece. Una primera grabacién del corpus musicado
del rey fue llevada a cabo por Paul Hillier y el ensamble Theatre of
Voices (1994), siendo revisitado ocho afios més tarde por Paulina
Ceremuzynska (2006). No resulta dificil ver el modo en que este
extenso corpus ha permanecido practicamente alejado de los
trabajos de reconstruccién sonora musical y musicolégica. Por ello,
y con el fin de ampliar las posibilidades sonoras de este repertorio,
nos proponemos aproximarnos a €l a través de la aplicacion de la
técnica del contrafactum.

Teniendo en cuenta que en el d&mbito peninsular las Cantigas de
Santa Maria del rey Alfonso X son el tnico corpus en gallego-
portugués del que conservamos mas de 400 melodias, hecho que las
erige asi el reservorio musical mas importante de la Peninsula
Ibérica, no sélo en tanto repertorio individual, perfectamente
organizado, sino como uno que nos permite trazar multiples
relaciones intertextuales con la lirica profana a través de la
utilizacién de sus esquemas métricos, rimaticos, métrico-rimaticos y
melédicos, trabajaremos sobre la reconstruccién filolégico-
musicolégica de las cantigas de amigo 'Amigu’ e fals’ e desleal' (B
583, V 186) y 'Dizede, por Deus, amigo' (B 577, V 180), labor
enmarcada en un proyecto interdisciplinario de reconstruccién
filol6gico-musicoldgica del Cancionero del rey Don Denis.
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Sesion Especial

“SONARES DIALECTICOS Y POLITICA EN EL ESTUDIO
POSNACIONAL DE LA MUSICA"

Alejandro Madrid (Universidad de Illinois, USA)

Un repaso critico a la historiografia de la musicologia nos
muestra a esta disciplina como parte de un proyecto mas amplio
intelectual y politico de definicién de discursos nacionalistas. La
musicologia como disciplina tiene su origen en la ideologia
nacionalista alemana de fines del siglo 19 y es a partir de esta
perspectiva que se rearticula en otras geografias. Asi, el estudio de la
musica en Latinoamérica ha sido guiado por su alianza con diversos
proyectos nacionalistas de caracter esencialista; ésto es evidente en
el nacimiento de la disciplina en paises como México o Cuba, donde
el interés en lo indigena o en lo afrocubano respectivamente surgen
de un deseo por definir la unicidad del estado nacién en momentos
de crisis social y politica. El objetivo de este trabajo es proponer un
estudio de la musica que no s6lo deje de lado el estado-naciéon como
unidad interpretativa o marco de referencia epistemoldgico y que se
enfoque en los flujos transnacionales que dan significado a las
manifestaciones musicales, sino que también cuestione la forma en
que los nacionalismos musicales son resultado de diadlogos
transnacionales mas amplios que caracterizan la modernidad. Como
parte de este proyecto se propone la nocion de "sonares dialécticos"
como un acercamiento al estudio de la muisica como complejo de
performance o complejo performativo en el que se enfatiza como la
musica adquiere significado en los diversos momentos y espacios en
que esta es performada culturalmente. Los sonares dialécticos dan
prioridad al estudio de la fragmentacién de la experiencia musical y
en como estos fragmentos se interrelacionan en narrativas lineales
tradicionales pero también en las diferentes formas en que pueden
ser rearticulados y entendidos en relaciones no lineales unos con
otros, dando un significado transhistdrico a la experiencia musical.
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Coloquio de Mdusica Popular

EL RETORNO DE LA DEMOCRACIA Y LA AGRUPACION
PAMPEANA CONFLUENCIA: UN PROYECTO MUSICAL QUE LE
VUELVE A CANTAR A LA PAMPA

Ana Romaniuk (UBA - UN La Pampa)

En la Argentina el afio 1982 fue un afio que oper6 como momento
de transicién entre la dictadura militar y el camino a la restitucién
democrética en diciembre del afio siguiente. Artistas hasta entonces
silenciados ~ fueron convocados por el mismo régimen para
participar en festivales y acontecimientos masivos. Al mismo tiempo
comenzaron a gestarse agrupaciones artisticas de diversa naturaleza.
La provincia de La Pampa participd de este proceso y en su
territorio se asisti6 a la formacién de asociaciones y grupos
relacionados con el hacer cultural y musical local.

Uno de estos emprendimientos serd el foco de este trabajo,
orientado a presentar como estudio de caso la formacion de la
“Agrupaciéon Pampeana Confluencia” en octubre de 1982, cuya
propuesta estético-musical inicial fue la de interpretar un repertorio
exclusivamente pampeano, basado en obras del poeta Juan Carlos
Bustriazo Ortiz (1929- ).

Una de las marcas particulares de la denominada “mtsica o
folklore pampeano” es la recreacién urbana de musicas provenientes
de géneros asociados a zonas rurales (como por ejemplo milongas,
huellas, estilos, triunfos, cuecas, zambas) compuestos sobre textos
de autores pampeanos. La obra poética de Bustriazo fue y contintia
siendo la preferida a la hora de musicalizar textos que respondan a
esta particular manera de hacer musica. Sus poemas —convertidos en
letras de canciones- han contribuido a la construccién del espacio
mitico de la regiéon Oeste de la provincia, como marca identitaria
diferencial, con su paisaje particular, su clima arido, la escasez de
agua en el cauce de sus rios y las duras condiciones de vida de las
personas que lo habitan.

Durante los afios que dur6 el proceso militar la actividad publica

27

CoLoqQuio



Resumenes

relativa a la mtusica pampeana alcanz6 su minima expresion.
Entonces, ante las primeras sefiales de flexibilizacién, las posturas
que defendian las expresiones musicales Pampeanas se esforzaron
en volverse visibles, y se implementaron diversas estrategias en
aras de su incorporacién en el concierto de las identidades
regionales legitimadas a nivel nacional.

En este trabajo estudiaremos el accionar de la “Agrupacion
Pampeana Confluencia” (activa entre los afios 1982-1989) a partir
del andlisis de testimonios orales, fuentes escritas y grabaciones
sonoras para dar cuenta de:

1) Los aspectos musicales que caracterizan los repertorios
elegidos, plasmados en los dos trabajos discograficos: “Agrupacion
pampeana Confluencia interpreta a Juan Carlos Bustriazo Ortiz”
(1982) y “Cantamento” (1985)

2) Las implicancias simbdlicas de la seleccién del repertorio, con
la interpretacién de la obra de uno de los poetas mas reconocidos de
la provincia como reivindicacion de un discurso identitario y de
modos de expresion genuinos de la musica de La Pampa, en el
contexto especifico del advenimiento de la democracia.

3) Las estrategias llevadas adelante para la difusién de este
repertorio, tales como presentaciones en vivo, grabaciones
discograficas y el montaje de un proyecto artistico-pedagogico
llevado a escuelas de toda la provincia denominado “El canto de La
Pampa en las escuelas”.

LA OTREDAD ENCARNADA: CUESTIONES DE IDENTIDAD Y
ALTERIDAD EN DISCURSOS Y PERFOMANCE DEL JAZZ ARGENTINO

Berenice Corti (IIEt DGEArt CABA - UBA)

La presente ponencia da cuenta del estado de avance en que se
encuentra nuestra investigacién sobre jazz argentino, luego de una
primera etapa que se dirigié a analizar aspectos discursivos en torno
a tematicas de identidad, presentes tanto en los dispositivos de
composicién musical como en los modos en que estas cuestiones
son procesadas en el campo cultural. Las conclusiones parciales de
esta etapa revelaron la aparicion de tensiones de sentido producidas
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entre esos aspectos discursivos y las practicas de la performance,
que podrian inscribirse, en menor o mayor grado, en las gramaticas
y principios socioculturales del llamado Atlantico Negro. De esta
forma, y a manera de didlogo tanto de confluencia como de
contraposicion, la posibilidad de un jazz argentino abre cuestiones
en torno a lo nacional y lo racial en la mdsica popular,
especificamente la argentina.

En el jazz argentino en particular -entendiendo a éste como
practica y no como producto, como campo de sentidos posibles y no
como lugar de un sentido tnico y esencializado-, las influencias
estéticas musicales identificadas como de tipo nacional y asi
referidas por los misicos y recogidas en la investigacion
etnografica, en campo, y en el andlisis de obras musicales, remiten a
géneros populares como el tango, el folklore, el rock, e inclusive a la
musica de tradicion académica compuesta en el pais. El jazz y otras
musicas afroamericanas, que aparecen en una primera lectura
ocupando el lugar de lo no nacional -por cuanto su interpretacién
puede hacerse sélo desde una conciencia de su ajenidad-, son
incorporadas, en tal caso, como parte de los procesos de hibridacién
en donde participan o a los cuales se someten las musicas populares.
Es asi que la fusién musical —o su version méas actual de hibridez-
aparece entonces como un espacio de puesta en juego de esas
identidades nacionales pero también de las de tipo racial, lo que se
revela en la intervencién de categorizaciones tales como mestizaje
musical y misica negra.

La imbricaciéon entre lo representacional y simbdlico con el
funcionamiento de las practicas supone de manera deseable su
analisis conjunto, por lo que nuestro trabajo busca dialogar con
perspectivas de teoria cultural, del andlisis discursivo y de los
estudios de performance. Mediante la exposicién y analisis de casos
musicales especificos -tanto en la produccién discursiva de sentidos
como en su practica, su puesta en funcionamiento 'y
experimentacion vivida-, buscaremos identificar esas tensiones que,
a nuestro entender, redistribuyen los espacios estereotipicos de
identidad y alteridad cultural. Siguiendo a Simon Frith, la musica no
representa valores, sino que los encarna: en este caso y en si misma
a la Otredad nacional y racial. Desplegar los modos en que
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identidades y alteridades son construidas dentro y a través de la
musica nos ofrece otro tipo de abordajes para el estudio de las
practicas culturales, en especial de la musica popular, como campo
privilegiado en donde confluyen e intersectan diversos
posicionamientos estratégicos en relacion al capital cultural social.

DE LOS TANGOS AL TANGO: MUSICA POPULAR, GENEROS E
INDUSTRIA DEL DISCO

Marina Caiiardo (UBA-EHESS, Francia)

Algunos tedricos consideran que la industrializacién de la musica
ayudé a su estandarizacién. Entre ellos, Adorno y Horkheimer
denunciaron tempranamente las similitudes en los procesos de
produccién al englobarlas bajo el concepto tinico de “Industria
Cultural” (1994). Siguiendo el paralelismo con la logica de la
fabricacion industrial, autores como Longhurst tomaron la nocién de
“MacDonaldization of society” para explicar el proceso de
racionalizacién aplicado a la produccién de musica popular basado
en la eficiencia, la calculabilidad, la predecibilidad y el control
(1995). Otros teoricos consideran que la fijaciéon y reproduccién
mecénica de la musica permitié nuevas practicas, nuevas escuchas,
nuevos modos de interpretaciéon e incluso nuevas ideas sobre
musicos y musica. En esa linea se encuentran los estudios de Katz
(2004), Philip (2004), Fabbri (2008), De Nora (2000), Maisonneuve
(2009) y Gonzalez (2000) entre otros.

El origen de la asi llamada “musica popular” pareciera coincidir
con la difusién masiva de la musica. Varios music6logos datan su
nacimiento en el momento en que la técnica posibilita una nueva
circulacién a gran escala. Entre otros, Philip Tagg considera que:
“La produccién masiva y la distribucién masiva son condiciones
sine qua non para la existencia de la musica popular” (1979: 11).
Juan Pablo Gonzdlez define la musica popular como “musica
masiva, moderna y mediatizada” (2005: 12). Esa mediatizacién que
es su condicion de existencia, insert6 a la musica popular desde el
comienzo en una economia de la mdsica inédita. Surgieron entonces
nuevos mediadores, como los editores de partituras y discos, que
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ejercerian algin tipo de impacto sobre la musica por ellos
mediatizada (Hennion 2002).

El fendmeno de la industrializaciéon de la musica puede fecharse
en el S XIX con la difusién de partituras (Scott 2008) pero es mas
evidente desde el S XX con la circulacién de registros fonograficos
a escala mundial (Frith 1989). Tanto en la edicién de partituras
como en la produccién discografica, las musicas populares
estuvieron siempre definidas en funcién de pertenencias a ciertos
géneros. En un catalogo discografico de 1919 de la empresa Victor
en Argentina pueden encontrarse una variedad inusitada de
declinaciones del tango: Tango Criollo, Tango Portefio, Tango
Bonaerense, Tango Nacional, Tango Argentino, Tango
Caracteristico, Tango Milonga, Tango Americano, Tango
Futbolistico, Tango Furioso, Tango Faquero, Tango Elegante, Tango
Catedratico, Tango de Salén, Tango Sincero. Con esa variedad de
rétulos se intentaba atraer a los potenciales compradores de discos
en sus diferentes gustos. A lo largo de la década del 20, la creativa
proliferacién de epitetos va dejando paso a la sintética definicién de
“tango” a secas. De esta forma, pareciera que una “lengua nacional
tanguistica” se impone a la multiplicidad de dialectos originarios.
Sin embargo, una pregunta sobreviene: ;todo lo que se llama
“tango” en las etiquetas de los discos suena igual? Los géneros son
definidos socialmente por medio de una constante negociacién entre
actores sociales entre los que estan incluidos quienes producen los
discos (Fabbri 1981). El presente trabajo indagara sobre el rol de la
industria discografica en la definicién de los géneros de la musica
popular argentina. La reflexién intentara aportar nuevos elementos a
la discusién sobre las consecuencias de la industrializacién de la
musica a partir de un estudio de la produccién discogréfica
temprana en Argentina.
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Quinta Sesion

LOGICA DISPOSITIVA DE LAS NOTAS EN LOS TECLADOS DEL
BANDONEON

Mercedes Krapovickas (Universidad de Helsinki,
Finlandia)

Los teclados de los bandoneones son conocidos no sélo por
presentar disposiciones complejas de dificil explicacién, sino
ademas por pertenecer a un sistema bisonoro en el cual cada teclado
presenta una disposicion distinta dependiendo de si el instrumento
se ejecuta abriendo o cerrando el fuelle. Estos dos aspectos,
fundamentales para el andlisis de la evolucion técnica y estilistica
del bandonedn, han llenado de incégnitas a musicos, compositores y
musicologos.

Sin embargo, ahondando en la relacién entre el bandonedn y los
instrumentos antecesores que han sido utilizados en la zona y el
bandoneén, es posible desarrollar un sistema para comprender la
disposiciéon de las notas en sus teclados. Esta herramienta es
indispensable para analizar las técnicas de ejecucién desarrolladas
en el Rio de la Plata.

En esta ponencia se abordara el estudio de los instrumentos que
han antecedido al modelo de bandoneén utilizado en el tango
rioplatense (modelo Reinische Tonlage 38/33), asi como también de
aquellos que, creados en la misma época, poseia similares
caracteristicas. El objetivo de esta presentaciéon es demarcar las
légicas en la construccién de estos instrumentos, asi como los
modos de organizacion de los teclados. Entre los instrumentos
analizados se encuentran las concertinas de 56 y 76 tonos de
Chemnitzer (Uhlig), los bandoneones de 56, 64, 88, 94, 100 y 130
tonos del Rin (Band), las concertinas de 58, 60, 72, 80, 88, 94, 100 y
104 tonos de Carlsfeld (Zimmermann). En dltimo lugar, se
presentara el teclado del bandoneén Reinische Tonlage 38/33 y se
llevara a cabo un andlisis del mismo, estableciendo relaciones con
las disposiciones de los instrumentos anteriormente vistos, para asi
no sélo poder determinar su relaciéon histérica con dichos
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instrumentos, sino para demarcar una posible légica en la
disposicién de las notas en el teclado.

El estudio de los sistemas de disposiciéon de las notas en los
teclados de los bandoneones, y de instrumentos relacionados a éste,
ha sido llevado a cabo principalmente en Alemania por Maria
Dunkel. Si bien ella ofrece herramientas fundamentales para el
analisis de estos instrumentos, no propone explicaciones sobre la
légica dispositiva del teclado utilizada en el modelo de bandoneén
aqui analizado. Investigaciones sobre las concertinas inglesas
brindan informacién relevante con respecto a sus equivalentes
alemanas.

Por otra parte y aunque en Argentina no se hayan llevado a cabo
de forma sistemadtica estudios similares, es posible encontrar
informacién valiosa en diferentes investigaciones. Asi, el afinador
de bandoneones Oscar Fisher, en sus clases, presenta concertinas y
menciona, en forma general, una posible relaciéon del teclado de
éstas con el bandoneén en cuestion. Oscar Zucchi (1998) y Ricardo
Saltén (1981) brindan informacién de importancia para acercarse a
la problematica.

La metodologia utilizada en esta ponencia consiste en el
desarrollo de cuatro etapas. En primer lugar, se presenta el tema de
discusién, demarcando el contexto en el que los instrumentos
analizados fueron creados, para lo que se han utilizado fuentes
histéricas. En segundo lugar, se analizan tres teclados
paradigmaticos, siguiendo la metodologia propuesta por Dunkel. En
tercer lugar, se proponen tablas con los resultados de los anélisis de
otros modelos, ampliaciones de los tres modelos paradigmaticos,
para establecer patrones en las disposiciones de los teclados
ampliados. Por tltimo, se aplican estos resultados en el analisis del
teclado del modelo de bandonedn utilizado en el Rio de la Plata.

EL TANGO Y LA MUSICA ACADEMICA PARA PIANO EN
ARGENTINA

Julio Ogas (Universidad de Oviedo, Espariia)
La relacion entre el tango y la musica académica tiene a lo largo
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del siglo XX distintas direcciones y caracterizaciones. Una de esas
direcciones es la mencién del tango en la creacién académica. En
ella se conjugan dos niveles de relaciones intimamente ligados entre
si, uno se corporiza en el estilo compositivo que cada compositor
asume Yy, por lo tanto, desde el cual se acerca al género popular, y el
otro toma forma en las implicaciones culturales que ese acto
conlleva.

Dentro de la musica argentina para piano encontramos un nimero
importante de composiciones donde el tango se hace presente, por
ello proponemos un acercamiento a este conjunto de obras que
permita apreciar las formas y los modos en el que el texto popular se
introduce en el entramado del discurso musical académico. Con ello
podremos visualizar céomo la lectura de ese fragmento del
patrimonio musical que se realiza desde la musica académica adopta
caracterizaciones que transitan por el distanciamiento, la
segmentacion de su presencia, la adopcién y sublimacién, y la
apropiacion y transformacién en un nuevo género o subgénero.

Este estudio lo hemos abordado tomando como punto de partida
los Aires criollos de Julian Aguirre, compuestos a finales del siglo
XIX, y extendiéndonos hasta algunas composiciones recientes,
como las de Gerardo Gandini o Juan Maria Solares. Para abordar
estas obras establecimos una secuencia de analisis que fuera capaz
de llevarnos desde la construccion de significado en el producto
musical hasta la insercién del mismo en la cultura local. En este
sentido seguimos los siguientes pasos: establecimiento de las
tipologias intertextuales a través de las cuales el tango se hace
presente en la musica académica para piano; relacién de esas
tipologias con el estilo compositivo y principios estéticos asumidos
por cada compositor; vinculos culturales que esos estilos conllevan
y el posicionamiento particular que el creador adopta dentro del
mismo; caracterizacién del rol discursivo de los diferentes signos
estilisticos en su conjunto y de los relacionados con el tango en
particular; y la relacion entre los espacios culturales creados por la
obra musical y el de los procesos histéricos que la contienen. Esta
metodologia se deriva de la desarrollada por nosotros en "Musica
argentina para piano (1929-1983)", "Mitos, tradiciones 'y
modernidades" (2010), que, basicamente, es producto de la
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conjuncién de las teorias de la semidtica musical de Eero Tarasti
(1978 y 2000) y Raymond Monelle (2002) con las de la teoria de la
cultura de Iuri Lotman (1996). A ellos se suman los marcos
conceptuales de modernidad y postmodernidad que proponen Néstor
Garcia Canclini (1995) y Zygmunt Bauman (2003).

Con esta aproximacion al tango en la musica académica para
piano entendemos posible apreciar un vinculo que subyace, a veces
de forma inconsciente o invisible, en la relacién entre musica y
politica (tematica de esta conferencia). El mismo esta basado en los
modelos culturales que la musica asume y propaga, ya que en las
caracterizaciones del patrimonio popular que se realiza en la
creacion académica, se aportan (y en ocasiones quitan)
determinados valores al ambito cultural de donde procede el
material sonoro aludido, en este caso el tango. Y es evidente que
este proceso musical se articula dentro de las tensiones y conflictos
politicos que conforman las circunstancias histérico-sociales que
rodean la creacion musical.

LA IRRUPCION DEL OCTETO BUENOS AIRES DE ASTOR
PIAZZOLLA EN LA HISTORIA DEL TANGO Y SU RECEPCION
SOCIAL EN EL MARCO DEL CAMBIO DE LA ESTRUCTURA DE
PODER EN ARGENTINA EN 1955.

Omar Garcia Brunelli (INM “Carlos Vega”)

Entre abril de 1955 y febrero de 1958 Astor Piazzolla organizé el
Octeto Buenos Aires, escribi6 su repertorio, dirigié sus actuaciones
y dejo grabados dos discos Long Play con 16 temas. Esta fue la
propuesta que introdujo la polémica acerca de la pertenencia o no de
su musica al género tango. Las consideraciones sobre este octeto se
extienden en un arco que va desde alegar su ilegitimidad genérica y
culparlo en parte de la decadencia del tango, hasta verlo como una
bisagra que funda la corriente de Nuevo Tango que llega hasta la
actualidad.

Este trabajo se propone indagar el impacto producido por la
musica del Octeto en el género y su recepcion en la sociedad
rioplatense de esa época, teniendo en cuenta los profundos cambios
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que se produjeron en la politica cultural del estado argentino a causa
del golpe de septiembre de 1955 que derroco al presidente Perdn.

El proyecto de Piazzolla pretendia reconocimiento con una
musica que se considerara “artistica”, en sintonia con el caracter que
tenian ciertas corrientes del jazz de la época. Su propuesta,
experimental, se dirigia a la clase media, para cuya definicién nos
atendremos a la categorizaciéon que de la misma se realiza en
Visacovski y Garguin (2009).

El alto grado de hibridez que presentaba la miusica del Octeto
(tango, jazz, fragmentacion melddica y armonica, ritmos variables,
etc.) generéd una amplia brecha con el publico de esos afios que
dificulté la continuidad del conjunto. La recepcion del Octeto sera
analizada aplicando el marco propuesto por Carvalho / Segato
(1994) quienes consideran a los géneros musicales como hibridos,
afectados  por  procesos transculturales, transétnicos y
transnacionales.

Mas alld de constatar las reacciones encontradas que produjo su
aparicion, precisamente a causa de las dificultades de recepcion,
intentaremos demostrar que el fracaso del proyecto se debi no tanto
a la gran ruptura que significo en el género, sino al momento en que
aparece, a que en ese momento no hay una alianza de clases, ni de
élite ni del campo popular, que adopte esa musica como una
manifestacion preferida. El campo popular la rechazé o la ignoré y
la élite no considerd oportuno integrarla a la tradicién. La insercién
del Octeto en el campo de la cultura popular en la Argentina de la
década del ’50, serd analizada recurriendo al marco propuesto por
Stuart Hall (1984), que parte del supuesto de que la cultura es un
campo de batalla en el que se enfrentan la cultura de élite y la
cultura de la periferia, aunque no existe una relaciéon fija entre las
clases y la cultura popular o no popular sino alianzas de clases y
fuerzas que constituyen la cultura de las clases populares y los
estratos del polo opuesto que constituyen la cultura del bloque de
poder.

El planteo del Octeto Buenos Aires era una resultante natural en
el camino del tango, que se habia venido transformando casi en
musica de élite, de grandes virtuosos, grandes arregladores, grandes
compositores, grandes desarrolladores de estilos complejos. Pero
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quedé completamente en el margen del género y girando a
destiempo de como giraba la esfera de la sociedad. Intento fallido o
cuestion de época, el OBA qued6 plasmado como un experimento
que atin hoy le resulta dificil procesar al auditor comtin.

Sexta Sesion

PROFECIAS DE SCHUMANN EN EL MUSEO IMAGINARIO DE
GERARDO (GANDINI

Pablo Fessel (CONICET — UBA)

La obra de Gerardo Gandini conforma un entramado intertextual
que relaciona la musica propia con otras musicas asi como con otras
artes. Ese entramado no se limita al plano de la estructura musical
sino que se extiende a la poética compositiva. En ambas se pueden
identificar materiales, procedimientos y categorias eminentemente
musicales, junto con otros que evocan imaginarios de la literatura y
la plastica.

Las frecuentes alusiones al campo de lo literario, tanto en sus
escritos como en los titulos de sus obras, revelan un imaginario
discursivo, ligado a la lectura y la reescritura. Esas alusiones se
relacionan con una condicién metamusical de la obra de Gandini.
“La musica siempre habla de si misma”, escribi6 el compositor en
1984. La frase no supone una negacién de la semanticidad musical,
sino que sugiere una naturaleza intertextual de toda musica.
Efectivamente, Gandini entiende la composicién como resultado de
una conversacion de las diferentes musicas en un ‘Museo Sonoro
Imaginario’. Esa posicion se basa en la idea de que los materiales
musicales elaborados a lo largo de la historia se encuentran
estéticamente disponibles. La poética de Gandini articula de este
modo una adscripcién a la contemporaneidad estética con la
plasmacion compositiva de una historia personal de recepcion
literaria, plastica y musical.

El imaginario literario se manifiesta, en el orden de la
construccién musical, en una estrategia creativa a la que el propio
compositor denomina ‘relectura’: se trata de diferentes
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procedimientos de reelaboraciéon de materiales tomados de obras
propias o de otros compositores. La técnica de los ‘objetos
encontrados’, por su parte, sugiere un imaginario plastico.
Materiales extraidos de diferentes tramos de la tradicién histérica,
recortados y transpuestos a un contexto nuevo, se vuelven objeto de
una reinterpretacion compositiva; entran, de este modo, en una
dialéctica de rememoracion y extrafiamiento.

El trabajo estudia esta compleja articulacién intertextual a partir
de la relectura de “Pajaro profeta”, de las Escenas en el bosque op.
82 (1850) de Robert Schumann, que Gandini incluye en sus "Diarios
I-1I1". 36 Preludios (1960-87) para piano y reelabora en una serie de
obras como RSCH: Escenas (1984), para piano y orquesta, los
Estudios I-V para violin y piano (1990) y el interludio de su épera
Liederkreis (2000). Con ese fin se plantean, en primer lugar, algunas
consideraciones sobre el género ‘diario’ y su proyeccion como
género musical. En segundo lugar se expone una breve
caracterizacion de “Pajaro profeta”, como referencia para, en tercer
lugar, desarrollar un andlisis de los procedimientos de reelaboracion
que el compositor lleva a cabo a partir de esta pieza.

CUANDO LOS MUSICOS ARGENTINOS SONARON CON NOTAS
ELECTRICAS. REFLEXIONES TEORICAS EN TORNO AL
IMAGINARIO DE LA MUSICA ELECTRONICA EN ARGENTINA EN
SU FASE INICIAL

Maria Laura Novoa (UBA)

En el siglo XX el desarrollo de la produccién musical y del arte
en general se ha visto involucrado con el avance tecnologico de
manera cada vez mas intensa. En la producciéon académica
internacional en lo dltimos afos se ha registrado un creciente interés
en la incidencia de la tecnologia sobre las nuevas poéticas sonoras.
Sin embargo, en el ambito local es todavia incipiente la reflexion
critica sobre el uso de la tecnologia, las nuevas mediaciones y las
nuevas practicas resultantes.

La bibliografia especifica sobre la relacién musica-tecnologia en
Argentina es exigua. Existen producciones académicas que desde
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una perspectiva histérica (Paraskevaidis 1985; Dal Farra 2003;
Orobigt 2002), o sociolégica (Beltramino 2003) han indagado sobre
la problematica de la musica serial o electroacustica. En el contexto
latinoamericano cabe mencionar el articulo de Aharonian (1992)
como un antecedente de reflexion sobre la relacién musica-
tecnologia, asi como también el ensayo de Carvalho (1996) que
discurre sobre los cambios de la sensibilidad musical del hombre del
siglo XX.

En el presente trabajo se analiza cémo fue procesada la
incorporacién de tecnologia dentro del campo musical tomando
como punto de partida la fundacion del Estudio de Fonologia
Musical de la Universidad de Buenos Aires en 1958 y del
Laboratorio de Musica Electrénica del CLAEM que funcioné entre
1963 y 1970. Interesan aqui el estudio de los aspectos estéticos e
histérico-sociales, especialmente la creacién de un nuevo imaginario
dentro del campo musical local a partir de la interaccién entre las
nuevas necesidades expresivas y el proceso de aplicacion de la
tecnologia. Tal imaginario se vio estimulado, en parte, por el
prestigio que la ciencia y la tecnologia gozaban hacia fines de los
afios cincuenta y durante la década siguiente, cuyo marco fue el
proceso de modernizacién que habia adquirido impulso durante el
gobierno de Arturo Frondizi.

Asimismo, la persistente atracciéon por la transformacién y lo
nuevo, vinculada con las vanguardias estéticas de posguerra, se
amalgamoé con ese mismo impulso cientifico y tecnolégico como un
modo de encauzar la renovacién de los materiales y, por lo tanto, del
lenguaje artistico.

En este escenario aparecen “conglomerados de sentidos con un
alto contenido mitico” (Sarlo 1992: 12) o bien constelaciones de
conceptos valorativos (una musica “fria”, “del espacio exterior”,
“calculadora”, “deshumanizada”, “sin expresividad”) donde cada
uno de ellos se ordena de acuerdo a un tema o nucleo central: el
mito cientificista que alcanzé al pensamiento de los mtsicos de
vanguardia, los cuales adoptaron la postura del hombre de ciencia
(Fubini 2004: 140). El “ideal del musico experimentador y con
afanes cientificos” presentaba innumerables contradicciones que
terminarian por revelar la faceta irracional de ese ideal (Fubini
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2004: 145), contradicciones compartidas también por las
representaciones dominantes elaboradas por la sociedad frente al
progreso tecnolégico.

En este trabajo, los argumentos esgrimidos a favor y en contra de
una musica electrénica viable y aceptable como musica, la
distincion entre una musica acustica juzgada como expresiva versus
una musica electrénica considerada deshumanizada y, por lo tanto,
no expresiva, son rastreados en la prensa peridédica a fin de
desentrafiar los supuestos estéticos e ideologicos que rigen la
representaciones de ambas distinciones. Ese mismo relevamiento
permitird identificar los lugares comunes en torno a la musica
electronica dentro del imaginario social.

LA CANCION DE CAMARA ARGENTINA EN TORNO AL PRIMER
CENTENARIO DE LA INDEPENDENCIA: IDENTIDADES
SUPERPUESTAS

Mirta Marcela Gonzdlez Barroso (Universidad de
Oviedo, Espaiia)

A pesar de que la cancién de cdmara argentina presenta rasgos
bastante destacados en tanto apreciacion del momento histérico en
el cual se genera y en cuanto a significado de obra musical, no ha
sido suficientemente estudiada desde esa perspectiva en los textos
de musica argentina. Por ello, el propésito de esta comunicacién es
ofrecer una vision, transcurrido ya un siglo, de la produccién de la
canciéon de cémara efectiva en torno al centenario de la
independencia, uno de los momentos algidos de las disquisiciones a
proposito de la consolidacion de la identidad nacional argentina.

Este producto artistico contiene elementos ideol6gicos que, por
una parte, buscan profundizar el proyecto de musica nacional
comenzado en las ultimas décadas del siglo XIX y, por otro,
mantiene su visién cosmopolita donde los lazos con la cultura
europea son fundamentales. En opinién de Juan Maria Veniard, el
auge nacionalista producido en la década de los centenarios es un
movimiento de tal fuerza “que muy pocos compositores quedaran
fuera de é1”. A tenor de las celebraciones se realizaron numerosos
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eventos artisticos con el dnimo de incentivar la produccién que
sirviera de refuerzo o de definitivo logro del “espiritu nacional”.
Asi, el género operistico y el sinfénico se convirtieron en la
principal preocupacién de los compositores; sirvan como ejemplo
las 6peras La Angelical Manuelita (1915) de Eduardo Garcia
Mansilla o Tucumdn (1915) de Felipe Boero.

Es en este sentido en el que se quiere trabajar con la produccion
de la cancién de cdmara. ;Hasta qué punto este género también
reflej6 la preocupacién del momento? Titulos como Canciones
Incaicas op.45 (1909) y op. 57 (1912), Veinte Cantos escolares op.
67 (1913), las Canciones Argentinas op. 71 (1918) de Alberto
Williams; Canciones Argentinas (1915-24) o Canciones escolares
(1915-17) de Julidan Aguirre conviven con Les Ombres d’Hellas
(1913) o De la sierra... (1920) de Felipe Boero; Lassitude, Reflets,
Fueillage du coeur (1913) de Carlos Lépez Buchardo, Trois
Chansons du Valet de Coeur (1908), Le lac, Le Ruisseau (ca.1915)
de José André, siendo algunos de los testimonios a partir de los
cuales se inicia el trabajo de profundizar en el estudio del repertorio
de la época.

A partir de un primer acercamiento al material seleccionado, se
constata en las poesias la existencia de lo que denominamos tres
niveles de lenguaje verbal: el que contiene rasgos del lenguaje
gauchesco, el que responde a un castellano “docto” y, por tultimo,
otros idiomas, con preferencia del francés. Establecer relaciones
entre esos lenguajes verbales y los principios compositivos que el
musico escoge en cada musicalizacién es la siguiente etapa.
Finalmente se vinculan estas canciones con los discursos politicos
de la época y la posicion manifiesta o subyacente de los
compositores argentinos abordados. La sintesis de las principales
caracteristicas musico-expresivas de la produccién cancionistica
argentina se realiza con el proposito de aportar algunas reflexiones
sobre la “construccion de la identidad nacional” en torno a la década
de los centenarios y su proyeccioén a las décadas posteriores.

Para la ejecucion de este estudio se parte de la exploracion del
contenido poético, musical, relacionandolo con la realidad histérico-
politica de la época, tomando como base el sistema intertextual de
analisis que propone Yvan Nommick en su articulo “La
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intertextualidad: un recurso fundamental en la creacién musical del
s. XX” y Juan Miguel Gonzélez en Semidtica de la miisica vocal,
autores que se fundamentan en los modelos de Gerard Gennette,
Oliver Messiaen, Nicholas Ruwet, Nicholas Cook, entre otros.

Séptima Sesion

INNOVAR A PARTIR DE LO CONOCIDO Y CONSENSUADO. LA
ELECCION DE STRAVINSKY Y VILLA-LOBOS PARA LA
INSTAURACION MUSICAL DEL. CLAEM

Herndn Gabriel Vdzquez (UNR - Instituto
Universitario Nacional de Arte)

En el contexto de surgimiento del Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di Tella (CLAEM),
1961-62, las expectativas sobre las caracteristicas del tipo de
estéticas musicales que el Centro abordaria giraron en torno a la
produccién anterior de Alberto Ginastera, su director, y a un ideal
americanista vinculado estrechamente con el clima politico de la
época. Durante su existencia, el CLAEM organizé6 diversos
“conciertos homenaje” dedicados a distintos compositores,
generalmente personalidades que visitaban la institucién. Entre las
primeras acciones publicas encaradas por el Centro, se destacan dos
conciertos-homenajes: uno ocurrido en la apertura del Primer
Festival de Musica Contemporanea en agosto de 1962, dedicado a
conmemorar el 80 aniversario de Igor Stravinsky, y el otro, con
obras de Heitor Villa-Lobos, al inaugurar el aula principal del
CLAEM en agosto de 1963, dando a la misma el nombre del
compositor brasilero.

Paralelamente a la permanencia y resonancia de la figura de
Stravinsky en el campo musical de Buenos Aires, la figura de Villa-
Lobos era también un respetado simbolo de la modernidad
latinoamericana. Stravinsky habia visitado Buenos Aires en 1936
—donde obtuvo una importante repercusién mediatica— y
posteriormente, en 1960; Villa-Lobos estuvo cinco veces en Buenos
Aires, la primera en 1925, destacando la prensa especializada su
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presencia. Fallecido en 1959, el compositor brasilefio habia sido ya
motivo de homenaje musical por parte de Juan José Castro (Adids a
Villa-Lobos para cuerdas y percusion, de 1960). Ginastera por su
parte, le dedicé en 1944 uno de los Preludios Americanos para
piano (n° 11, “Homenaje a Villa-Lobos”). Puede decirse que hacia
1962 tanto Stravinsky como Villa-Lobos (sea por sus trayectorias
internacionales, sus obras, sus usos de material musical autoctono,
la técnica compositiva empleada, sus elecciones politicas o
religiosas), tenian asegurado un prestigio convalidado por la
resonancia de sus representaciones y por sus visitas anteriores al
pais.

La prensa local reprodujo las expectativas que la Fundacion
Rockefeller habia depositado sobre la actividad que el CLAEM
desarrollaria, principalmente en lo referido a la creaciéon musical
basada en material proveniente de diversos grupos étnicos
latinoamericanos. Posiblemente, por ser consciente de dichas
expectativas, Ginastera actué con cierta prudencia en los primeros
afios de existencia del Centro. Se postula que la eleccion de
Stravinsky y Villa-Lobos como estandartes del nuevo Centro
habrian sido, al margen de la elecciéon personal de Ginastera, el
producto de condiciones coyunturales entre el contexto
internacional, el medio local y la instauraciéon del CLAEM por parte
de su director.

Esta ponencia profundiza algunos aspectos abordados en una
investigacién anterior, referidos a la documentacién de los primeros
cinco afios de actividad musical del CLAEM y su recepcién critica.
El recurso de Ginastera a dos compositores de reconocido prestigio
internacional, que acarreaban una significativa carga anterior de
innovacion pero que hacia comienzos de los afios sesenta contaban
ya con cierto consenso, para la concrecion de sendos actos
fundacionales de la nueva institucién, amerita para su estudio, una
metodologia cualitativa. Se analizan por tanto, entre otros aspectos,
las opiniones difundidas por el director sobre Stravinsky y Villa-
Lobos, el repertorio musical interpretado en sendos “conciertos
homenaje” y la recepcion critica producida en el ambito local. De
este modo, se pretende ofrecer otra mirada a las condiciones
imperantes en el campo musical de Buenos Aires durante los

43

SESION
7



Resumenes

primeros afios de existencia del CLAEM.

GINASTERA Y EL DODECAFONISMO: EL. CONCIERTO PARA VIOLIN
(1963)

Edgardo J. Rodriguez (UBA - UNQ - UNLP)

La obra de Alberto Ginastera ha sido dividida tradicionalmente
en tres etapas: la nacionalista objetiva, la nacionalista subjetiva y la
neo-expresionista. Esta ultima se caracteriza por la adopcién de la
técnica dodecafénica y el consecuente abandono del diatonismo que
estructura, en mayor o menor medida, las obras de las etapas
anteriores.

Es interesante notar que, si bien la obra de Ginastera ha sido el
objeto de estudio de una importante cantidad de trabajos, la etapa
dodecafénica es, por lejos, la menos favorecida. De hecho, hemos
hallado muy pocos trabajos que se ocupen de ella y casi ninguno
centrado especifica y analiticamente en sus problemas. Asimismo,
no hemos detectado estudio alguno de la obra que nos ocupa.

El presente trabajo contintia la investigacion (iniciada con la
Cantata para América Mdgica, Op. 27 -para soprano y orquesta de
percusién- de 1960) del desarrollo de la técnica dodecafénica en el
ultimo periodo compositivo de Ginastera a través del analisis del
Concierto para violin.

Nuestra labor se estructuré del siguiente modo: en primer lugar,
se determiné el tipo de contenido serial principal (dodecafénico o
no, mono o poliserial, etc.) y sus manipulaciones béasicas en cada
uno de los ntimeros que integran la pieza. Con respecto a este punto
hemos hallado que: a) en esta obra el serialismo tipico de Ginastera
es pluriserial, las series principales son dos; b) la técnica
compositiva se caracteriza por la alternancia asistemdtica de
estructuras seriales y no-seriales  (horizontal o verticalmente
expuestas), o dicho de un modo mas abstracto, de estructuras
controladas sistematicamente y de estructuras libres; c) por sobre las
construcciones seriadas y libres afloran estructuras intervalicas que
logran cierto grado de independencia teméatica como, por ejemplo,
los ntcleos intervélicos: tercera mayor ascendente o descendente
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seguido de segunda menor ascendente o descendente y el intervalo
de cuarta (caracteristico, por otro parte, de sus etapas nacionalistas).

En segundo lugar, se investigaron las posibles relaciones entre el
contenido serial y el resto de los componentes: formal, textural,
tematico, etc.. Por tltimo, se compararon los resultados obtenidos
con los propios del andlisis de la Cantata para comenzar a
determinar las constantes estructurales que permitirian delinear el
estilo compositivo serial de Ginastera.

Una vez que éste fue esbozado se consideraron las relaciones que
se podrian establecer con el modelo dodecafénico de la Escuela de
Viena (sobre todo el desarrollado por A. Berg), conociendo de
antemano que el uso que Ginastera hizo de la técnica fue muy
particular. En ese sentido, es importante destacar que Ginastera llega
al dodecafonismo luego de una larga experiencia nacionalista, rasgo
ausente por completo en las preocupaciones, esencialmente
romanticas, de los vieneses. La abstraccion de las técnicas y estilos
de sus condiciones contextuales originales permiti6é que éstas se
adoptaran de acuerdo con un orden diferente al de las metrépolis
donde fueron creados. Esta es una importante caracteristica que
parece asomar no sélo en la musica de Ginastera sino también en
buena parte de la musica contemporanea argentina de la segunda
mitad del siglo XX.

Octava Sesion

LA GUARDIA NUEVA Y EL LENGUAJE MUSICAL DEL TANGO.
ELEMENTOS DE CONTINUACION Y DIFERENCIA ENTRE LAS
GUARDIAS DEL TANGO EN BASE A LOS ESTILOS DE JULIO DE
CARO, OsvALDO FRESEDO Y JUAN CARLOS COBIAN

Mariano Gastén Macri (UBA)

La Guardia Nueva es designada como un periodo de absoluta
renovacion dentro del lenguaje musical del tango; sin embargo, no
es solo eso. El andlisis técnico musical de los estilos y de las obras
representativas de los exponentes de los primeros afios de la Guardia
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Nueva da cuenta tanto de una serie de factores que presentan
caracter de novedad en el género asi como de otra cantidad de
elementos que resultan consabidos dentro de la tradicién del tango y
respecto de los cuales el aporte de la Guardia Nueva consistira en su
organizacion y establecimiento candnico.

La relacion entre la Guardia Vieja y la Guardia Nueva no es de
absoluta ruptura y distanciamiento: efectivamente los tres musicos
precursores de la corriente evolucionista del tango, Osvaldo
Fresedo, Juan Carlos Cobian y Julio de Caro, pertenecieron en sus
primeros afos de carrera musical a orquestas representativas de la
Guardia Vieja. La sistematizacion propuesta por la Guardia Nueva
representa, en ciertos materiales, una profundizacién técnica de
elementos preexistentes: tal es el caso del sexteto tipico, conjuncién
instrumental que surge a mediados de 1910 pero que adquirird
caracter normativo como agrupacién instrumental definitoria del
género durante la Guardia Nueva al establecerse sus formas
orquestales. En otros casos, los materiales empleados son de
absoluta novedad para el género, como por ejemplo, la exploracién
del lenguaje armoénico o el empleo del contrapunto.

Esta ponencia intenta establecer y caracterizar el tratamiento del
lenguaje musical de los iniciadores de la Guardia Nueva en base a
una serie de materiales musicales; a tales efectos, se presenta una
introduccién a los estilos de Fresedo y Cobidn y se desarrolla el
estudio del estilo decareano. Por ello se analiza una obra original del
periodo (“Boedo” de Julio de Caro) y la versién que grabara la
orquesta de De Caro de un tango emblemético de la Guardia Vieja,
“Gallo ciego”, de Agustin Bardi.

Los escasos estudios que se refieren al surgimiento de la Guardia
Nueva pertenecen al campo historiografico dentro de la produccién
de antologias del género y no analizan las caracteristicas
especificamente musicales. Dentro del campo musicolégico, cabe
destacar el trabajo de Pablo Kohan (1996) sobre el lenguaje
compositivo de Juan Carlos Cobian. Asimismo la investigacién de
Omar Garcia Brunelli sobre la obra de Astor Piazzolla (1992) y el
libro recopilado por este investigador (2008) con diversos estudios
sobre la obra de dicho mdusico, aportan una gran cantidad de
elementos de andlisis para la investigacién en tango. Finalmente
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debe resaltarse el pionero trabajo de investigacién y recopilacion
realizado por Novati, Cuello y otros (1980) que brinda una
importante base musicoldgica para el estudio del género.

La variedad de materiales musicales empleados por la Guardia
Nueva requiere un método que analice cada uno de los materiales en
forma individual e indique las relaciones resultantes en el conjunto
sistematico que es la obra musical. La conjuncién del andlisis
técnico musical del corpus propuesto con la correspondiente
explicitacién grafica provee el marco metodolégico empleado en la
presente investigacion. En este sentido el método empleado por
Garcia Brunelli (1992), consistente en analizar y sintetizar el estilo
de Astor Piazzolla en cada de sus etapas sobre la base del
tratamiento de los materiales, provee un antecedente metodolégico
fundamental.

Entre las conclusiones obtenidas, consideramos que el profundo
desarrollo musical del periodo se halla estrechamente vinculado a la
similar formacion musical y concepcién del género, y a la
frecuente asociaciéon en diversas orquestas de los tres misicos
precursores de la Guardia Nueva.

TANGO DANZA EN URUGUAY: TRAYECTORIAS Y SIGNIFICADOS

Adriana Santos Melgarejo (SODRE, Uruguay)

El tango es fuente de controversias principalmente en lo que
respecta a su origen y pertenencia. Mucho se ha escrito y discutido
acerca de sus comienzos y del recorrido que ha realizado como
género musical; desde sus inicios de sencillez, hasta la consagracion
histérica internacional y su llegada y permanencia en el ambito de la
musica académica.

En las ultimas décadas se observa un resurgimiento a nivel
mediatico, pero también en lo que tiene que ver con el proceso de
blisqueda musical que se viene gestando por lo menos hace
cincuenta afios. En él se puede observar la exploraciéon de nuevos
recursos interpretativos, mas el uso de nuevas sonoridades y la
utilizacién de diversos movimientos corporales especificamente en
el tango-danza.
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La musica, en tanto espacio heterogéneo, da la posibilidad de
construir identidad y en el Rio de la Plata el tango se ha constituido
en parte sustancial de esa construccion. Ella est4 en relacién con un
discurso que también ha sufrido cambios. El tango ha ido
sobreviviendo a ellos y sufriendo readaptaciones y resignificaciones.

En esta presentacién abordaré la trayectoria de los estudios sobre
tango-danza en la margen oriental del rio Uruguay con el objetivo
de describir el enfoque y discurso predominante en el conjunto de
las publicaciones existentes. ;Qué se ha escrito del tango en
Uruguay? ¢Desde qué punto de vista? ¢Quiénes reflexionan y
elaboran conocimiento a partir del tango? ¢Qué persiguen los
discursos de los investigadores?

Desde la perspectiva de la narrativa de la identidad (Vila 1996)
analizaré los discursos de los nuevos cultores del tango (aquellos
que pertenecen a la escena alternativa) y responderé cuestiones
como: ¢Qué significado otorgan ellos a la practica del tango? ;Qué
define esta danza como rioplatense? ¢Dénde estd el exotismo y
dénde la construccién de lo propio?

También cabe observar y preguntarse: ¢Qué es lo que se baila en
las milongas? ¢Hay una eleccién de la sistematizacién del paso
bésico? ¢Los nuevos cultores son conscientes de esa eleccion? ¢Qué
es lo que las personas encuentran en esta practica? ;Hasta donde se
pueden “extender” los limites del género y coémo se plasma
especificamente en lo corporal?

Ademaés, daré cuenta de algunos rasgos cinéticos significativos
realizando un andlisis de los pasos efectuados en el tango-danza
para llegar a una aproximacién de las posibles affordances
musicales que definen al género. ;Qué define al tango-danza? ¢Qué
gestualidad desarrolla? Si “el cuerpo metaforiza lo social y lo social
metaforiza el cuerpo” y si “en el recinto del cuerpo se despliegan
simbdlicamente desafios sociales y culturales” (Le Breton 2002),
entonces a través de él y en este caso con el tango, se estaria
manifestando una busqueda social. ;Los movimientos corporales
son reflejo del comportamiento social? Y si asi fuese, ¢en qué
medida lo representan?

Este abordaje tiene como antecedentes diversas ponencias
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basadas en la investigaciéon que he llevado a cabo durante los
ultimos afos sobre la escena alternativa del tango en la ciudad de
Montevideo y cuyos resultados han sido plasmados en mi tesis de
grado.

Sesioén Especial

MUSICA Y SUBJETIVIDAD EN CUBA: DE LA REVOLUCION A LA
ERA POSTSOVIETICA.

Rubén Lépez Cano (Escuela Superior de Musica de
Catalufia, Esparia)

La musica colabora en la construccién de la subjetividad en por
lo menos dos modalidades. Por un lado, representa sujetos,
personajes, roles y agentes sociales. Estos toman protagonismo de
manera explicita en las letras de las canciones, o bien ocupan un
sitio no visible como enunciadores del discurso musical ya sea en la
letra o en la musica por medio de personajes prototipicos asociados
con géneros o gestos musicales y otros mecanismos de construccion
de los musica personae.

Por otro lado, por medio de la musica se gestionan puntos de
vista, opiniones y posicionamientos que orientan el modo en que el
oyente se concibe a si mismo y al mundo que lo rodea. Diferentes
elementos como letras, elementos sonoros conceptualizados o no
por los estudios musicales, rasgos visuales, aspectos performaticos y
performativos, se articulan intersemioticamente entre ellos y con
diferentes narrativas identitarias. Las narrativas, ya sean explicitas o
implicitas, son construidas por los sujetos para explicarse a si
mismos y se conforman, manifiestan, exteriorizan o potencian en el
momento magico de la experiencia musical.

En todo el proceso histérico de la Revolucién cubana, la musica
ha jugado un papel sumamente relevante en la produccién de
subjetividades. En algunos casos la musica reproduce
performdticamente elementos del discurso oficial. Por ejemplo,
algunas canciones de la Nueva Trova Cubana (el movimiento
musical mas representativo de la Revolucién) encarnan el punto de
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vista del sujeto hegemonico revolucionario: el “compafiero” u
“hombre nuevo”. Pero en otros momentos, las musicas hacen
visibles, de manera performativa, sujetos marginales, ignorados en
otro tipo de discursos, o introducen subjetividades diferentes sobre
la realidad (o “realidades™) cubana(s), no expresadas en los medios
publicos.

Particularmente interesante es la fragmentaciéon del sujeto
hegemoénico de la Revolucion sufrida a partir de la desaparicion del
bloque socialista a principios de los noventa. Desde entonces, la
musica da cuenta de la emergencia de nuevos actores sociales como
el nuevo sujeto religioso, la subalteridad de género (gays, transvestis
y transexuales), los nuevos agentes culturales y politicos (como los
“disidentes”), la nueva marginalidad como prostitutas y proxenetas,
los nuevos ricos (“especuladores”, “miquis” y “macetas”), el sujeto
diasporico, etc. Actualmente llaman la atencion las relativamente
recientes “tribus urbanas” que deambulan por la Habana como los
“frikis”, “rockers”, “miquis”, “emos”, “hombres lobo”, “vampiros”,

» o«

“repas”, “hipoperos”, “rastas”, etc.

¢(Qué mecanismos de construccion de subjetividad han
promovido las diferentes escenas musicales cubanas durante la
Revolucién?, ;qué sujetos representa la musica cubana en las
actuales condiciones postcomunistas?, ;cémo se relaciona la musica
con las estrategias de supervivencia material y simbélica de los
jovenes? y ¢qué papel juega en la relacion de subjetividades
hegemonicas o subalternas y en la manifestacion de puntos de vista
distintos al oficial?

En este trabajo revisaré algunos aspectos del proceso de
articulacién y desarticulacién del sujeto central y hegeménico de la
Revolucién cubana a través de la musica popular. No se trata de un
trabajo politico centrado en los grandes relatos histéricos. Tampoco
se pretende describir cdmo la realidad cubana es reflejada en la
musica. El objetivo es dar cuenta de cémo sujetos reales
(intrahistéricos) que son sometidos a una gran cantidad de discursos
contradictorios sobre su propia realidad (discursos que no se parecen
en nada a su vida cotidiana), navegan por entre ellos usando la
musica para dotar sus vidas de coherencia y construir redes
intersubjetivas seguras.
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Novena Sesion

CANCION DE CAMARA Y NACIONALISMO EN ARGENTINA.
PARADOJAS DE UN HOMENAJE MUSICAL DE FLORO UGARTE A
LA GESTA SANMARTINIANA

Silvina Luz Mansilla (UBA)

En Argentina, entre la segunda y tercera década del siglo XX, la
cancion de camara se volvio uno de los géneros tipicos de la estética
‘nacionalista’. Muy frecuentada por los compositores nucleados en
torno a la Sociedad Nacional de Musica, su vigencia radicé en la
combinacién de al menos tres circunstancias: por un lado, el hecho
de permitir el acceso directo a un mensaje literario alusivo;
siguiendo, la posibilidad de capturar la atenciéon de un publico
tradicionalmente operistico; por ultimo, la rapida resoluciéon que
implica su ‘puesta en acto’, al requerir apenas dos intérpretes.

Esta ponencia aborda la canci6n "Caballito criollo", compuesta
por Floro Ugarte en 1928, a partir de un poema del escritor y
abogado Belisario Roldén. La obra fue estrenada en 1929 en la
temporada de la Sociedad Nacional de Musica. Indudable alabanza
al caballo valiente de la gesta patritica sanmartiniana, se
caracteriza por su brevedad y su caracter extrovertido. Con su ritmo
vivaz, su estilo mayormente sildbico y algunos aspectos musicales
que denotan la filiacién con la cancién de raiz espafiola, Ugarte se
inscribe, paraddjicamente, en la tradicion de la cancién de camara
argentina de tinte ‘nacionalista’, iniciada por Aguirre y Williams y
continuada coetdneamente, por Lopez Buchardo.

Se postula que el ejemplo estudiado constituye un caso
paradigmatico de controversia en la historia de la musica argentina,
en el que se entrecruzan las positivas intenciones e ‘ideas’
nacionalistas de Ugarte —en sintonia con el intento de construccién
de una identidad cultural, vigente en la mayoria de los compositores
de ese periodo de la musica académica argentina—, con sus raices
vascas, su conocimiento de los compositores espafioles de la época y
otras posibilidades de impregnaciéon de un mundo de sentidos
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probablemente absorbido en Buenos Aires, pero ligado a la
peninsula ibérica.

Poco se ha estudiado la influencia de los modos de circulaciéon y
las variantes de recepcién estética que tiene la canci6n culta en
Argentina. En el caso puntual que nos ocupa existen apenas indicios
0 apreciaciones aproximadas vertidas en trabajos anteriores, que
mencionan una ‘amplia’ difusion y una adhesion al estilo
‘nacionalista’, pero no una documentacién detenida de los hechos
relacionados con la obra ni un anfialisis exhaustivo del contexto. En
este trabajo intento realizar esas tareas con el objeto de lograr una
aproximacion mas fundada, que permita conocer hasta dénde llegd
la incidencia de la cancién en la construcciéon de esa suerte de
‘simbolo patrio’ que es el caballo criollo y hasta dénde pudo
constituir en un determinado periodo, una obra modélica.

El tema del carifio y homenaje hacia ese animal es un dato
notable en la cultura argentina, pues ha llegado efectivamente a
tener una efeméride nacional, destacando las resoluciones oficiales
el acompafiamiento que realizara a la “organizacién histérica de la
Argentina”. El modelo fue la proeza que realizaron los famosos
“Gato” y “Mancha”, dos caballos criollos que unieron Buenos Aires
con Washington en una larga travesia que culminé precisamente en
1928 el afio de composicion de la cancion de Ugarte.

Mi presentacién sigue algunas lineas tedricas de la sociologia de
la recepcion musical y tiene en cuenta las revisiones al concepto de
‘nacionalismo musical’ realizadas por Malena Kuss. Se dan por
sentadas algunas ideas provenientes de las discusiones sobre el
canon surgidas en la musicologia post-estructuralista anglo-
norteamericana en la dltima década del siglo XX y se emplea una
metodologia cualitativa que entrecruza el analisis cultural y el
musical, que repara en la repercusién de la obra en la prensa
periddica, en su circulacién y en la mediacién ejercida por la
institucién escolar.
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Dos HIMNOS A SARMIENTO. POLEMICAS E IMPOSICIONES
POR LA HEGEMON{A CULTURAL

Fdtima Graciela Musri (UNSJ)

Se indagan los valores estéticos y el sentido politico atribuidos a
los textos poético-musicales de dos composiciones himnicas
dedicadas a Domingo Faustino Sarmiento en 1938.

La primera se titul6 "Himno a Sarmiento"; con letra de Eduardo
Maria de Ocampo y musica de Felipe Boero se constituyé en la
“version oficial aprobada por la Comisiéon Civica de Homenaje a
Sarmiento” a nivel nacional; la segunda, titulada "Himno a
Sarmiento en el Cincuentenario de su muerte", con letra de Juan
Solano Luis y musica de Inocencio [Inocente] Aguado Aguirre, fue
“aprobada y adoptada por el Consejo General de Educacion” de la
Provincia de San Juan.

Ambos compositores fueron activos profesores de musica: Felipe
Boero, exponente del nacionalismo musical e impulsor de coros de
escuelas de adultos en Buenos Aires, fue avalado por el Consejo
Nacional de Educacién; el inmigrante espafiol Aguado Aguirre era
Inspector de Musica de la Direccion General de Escuelas Provincial
y director de coros.

Como es sabido, desde 1927 recrudecian los debates no resueltos
acerca de la autenticidad de diferentes versiones del Himno
Nacional Argentino. En San Juan, Aguado participé de la disputa
publicando Disquisiciones acerca del Himno Nacional Argentino
(1938), en defensa de la version de Leopoldo Corretjer. En ese
contexto, sin olvidar el nacionalismo y el temor oficial hacia las
ideologias anarquistas y socialistas, se conmemor6 el
Cincuentenario mencionado con la presencia de autoridades
provinciales y nacionales, civiles, militares y religiosas. En su
transcurso se suscitaron polémicas por la inclusion del "Himno" de
Aguado, que evidenciaron cuestiones de poder politico y hegemonia
cultural entre la Nacién y la Provincia. La polémica entre actores
provinciales y de la Capital Federal, vehiculizada a través de la
prensa, continué por un par de afos.

El proposito de esta ponencia consiste en identificar los valores
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religiosos, culturales y politicos sustentados por estos himnos, segtin
la atribucién dada por las esferas gubernamentales y los propios
actores de la educaciéon musical escolar; ademas, develar las
ideologias y el contexto de las polémicas abordando las relaciones
que los misicos locales establecieron con los de Buenos Aires en
ese momento.

La investigacion musicolégica de los himnos patriéticos ha
cobrado una renovada vigencia a partir de los estudios documentales
y hermenéuticos de Bernardo Illari, Esteban Buch y mios propios y
otros de caracter histérico de Ana Marfa Mondolo. El estudio de
Ver6nica Murray acerca de la conexion del nacionalismo musical y
el movimiento de masas corales en la década del 1930, colabora en
la consideracién politico-musical de la labor coral de Aguado
Aguirre en San Juan. Las consideraciones de Omar Corrado en torno
a los aspectos musicales y a su contexto histérico-politico del
XXXII Congreso Eucaristico Internacional realizado en Buenos
Aires (1934), proveen de herramientas conceptuales para la
comprension de la alianza entre nacionalismo y catolicismo vigente
en la época.

Para una indagacion del acontecimiento situada en una
perspectiva local y contextualizada se empleé la microhistoria en
sus versiones italiana y mexicana. Se apeld al analisis semi6tico de
las obras y se consultaron fuentes verbales (hemerograficas y
documentos oficiales), musicales (partituras editadas en la época) e
iconograficas (fotos, portadas de partituras).

Esta investigacion desarrolla aspectos de la historia de la musica
argentina desde una visibn  post-estructuralista de los
acontecimientos. Aporta un nuevo objeto de estudio al dominio de la
musica patri6tica nacional: la produccién, comunicacién y recepcion
de dos himnos a Sarmiento por un lado y la consecuente insercion
de actores locales en la escena nacional por otro. El analisis
semio6tico-musical de los himnos y de la significacién ideolégica
que se les atribuyé hacen que el tema adquiera relevancia para la
historia politica local y nacional.
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