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Primera Sesion

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

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

Anibal Sampayo (Paysandn, Urugnay 1926-2007) fne miisico y
poeta litoralefio. De joven recorrié sn tierra y la de los paises
vecinos formando y nntriendo sn ideologia, Inego plasmada en sns
letras y mnisicas. En el periodo de dictadnra estnvo dnrante ocho
arios privado de sn libertad, sin embargo sus canciones alcanzaron a
sobrevolar barreras y se difundieron igual por el Rio de la Plata y
otros paises (en mnchos casos sin gne él mismo lo snpiera).
Sampayo aporta desde la poesia y la mnsica a la creacion de esa
ideologia politico-social planteada por grandes revolncionarios
latinoamericanos como lo fueron Artigas y Bolivar. Sn obra esta
basada en los conceptos y fnndamentacion de sns Inchas por la
independencia, por la reivindicacion de clases, por la liberacion de
los oprimidos, por nna jnsticia qne valorice al ser hnmano ante todo.
Y esto no solo lo explicita en sns canciones sino también en la
participacion insnrgente en la vida politica del pais y en sn adhesion
directa a los movimientos latinoamericanos de protesta gne
propngnan la creacion del “hombre nnevo”. Algunos de estos
movimientos qne se desarrollaron en la década de 1960 realizaron
nnevos planteamientos sobre las (radiciones populares y la
revalorizacion de la identidad a través de las expresiones artistico-
cnltnrales.

En este estudio se destaca de este muisico el aporte a la misica
litoralefia y al cancionero de esta region; el cnidado de mantener
vigentes diferentes especies mnsicales tradicionales, no solo de sn
pais de origen sino también de todo el Rio de la Plata a través de sn
canto y sns interpretaciones instrumentales. Se ha registrado
también gne sus canciones han sido interpretadas por mnchos
muisicos, sobre todo rioplatenses. Sin embargo, se ha constatado gne
a pesar de haber sido nn balnarte para la mmnsica litoralefia y sn

9

SESICN
]



Resiimenes

difusion, y a pesar de sn significativo aporte a la creacion del
Festival de Cosqgnin en Argentina en 1961 (parte del movimiento
nacionalista de proyeccién folclérica gne habia comenzado a
mediados de 1950), no ha conformado la lista de los miisicos mas
nombrados dentro del género de dennncia social y de cancién de
protesta.

Se abordard la temadtica describiendo el discnrso ideolégico desde
la practica permanente de Sampayo (vida y obra). Se bnscard
responder cnestiones como: ;Por gné es posible nbicar a Sampayo
dentro del movimiento rioplatense y latinoamericano de la cancion
de protesta o de los mrisicos gne Inchaban por la reivindicacion de
los Derechos Hnmanos? ; Por qné no se menciona a Sampayo en los
estndios de la academia? ;Hay fronteras dentro del concepto de “no
frontera” gne plantea el mnsico?

Se demostrard como la significacion de la no frontera es
transmitida a través del contenido de sn poesia y de la eleccion de
las especies mnsicales elegidas. Se dard cnenta de como la obra de
Sampayo demnestra nn arte mny comprometido con sn medio, la
gente ¥ la sitnacién en la gne vive, plasmado a través de especies
musicales tradicionales del litoral (Urugnay, Argentina, Paragnay) y
de otros ritmos tradicionales latinoamericanos.

ENTRE LA EXPERIENCIA ESTETICA Y EL DISCURSO IDEOLOGICO.
UN ANALISIS COMPARATIVO DE LAS DANZAS CIRCULARES DE
L.0S TOEAS FORMOSEROS.

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

Diferentes antores han destacado gne entre los pneblos
aborigenes del Chaco argentino, los canto-danzas circnlares de los
jovenes fueron tradicionalmente asociados a la sednccion v los
encnentos sexnales {Rniz 1985; Garcia 2005; Citro 2006). En el
caso de los tobas del este formosefio, desde sn conversion religiosa
masiva al Evangelismo Pentecostal en la década del "70, estas
danzas denominadas nmi o nomi comenzaron a ser abandonadas. Sin
embargo, dorante la década del "90, la danza circnlar llamada Rneda
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comenzo a ser ejecntada en las iglesias aborigenes, principalmente
por los jovenes. Lnego de conflictos y dispntas sobre sn legitimidad,
la Rneda logré consolidarse como nna de las formas privilegiadas en
las gne los jovenes podian alcanzar la experiencia de gozo: la nnion
con el Espiritn Santo asociada a poderosas sensaciones y emociones
de “alegria”, “bienestar” y "sanidad" (Citro 2005).

El discnrso Evangélico hegemonico establecié nna fuerte
dicotomia ética entre lo secnlar (el “mnndo™ del pecado) y lo
“espiritnal” (el “Evangelio”), promoviendo la emergencia de
“nnevas” danzas espirituales. FEstas danzas religiosas fueron
consideradas como opnestas a agnellas tradicionales practicadas por
los ancestros tobas no evangélicos y frneron identificadas con
distintas denominaciones: danza y baile. A pesar de la hegemonia
ideologica gne esta dicotomia adgniere en los discnrsos nativos,
nnestra hipotesis es gne las experiencias sensorio-emotivas
vivenciadas en el nmi y la Rneda no serian tan diferentes entre si, y
qne estas experiencias estdn estrechamente vincnladas a estructuras
coreograficas y mnsicales gne también poseen importantes
similitndes.  Para  contrastar esta  hipotesis  analizaremos
comparativamente tanto la performance de estas diferentes danzas
en sns respectivos contextos rituales y sociocnltnrales mas amplios,
como la estructnra mnsical y coreografica gne las caracteriza.

Nnestro andlisis se basa en nna perspectiva teérico-metodologica
de cardcter dialéctico desarrollada en trabajos anteriores (Citro
2009; Citro y Cerletti 2009). Desde la perspectiva fenomenologica
de Merlean-Ponty {1993), el canto y la danza podrian ser entendidos
como “experiencias vividas” en las cnales el cnerpo hnmano es la
condicién existencial necesaria gne las hace posibles; no podrian
entonces ser redncidas a meros objetos estéticos estdticos y aislados
de sn corporizacion o embodiment -en tanto fundamento
intersnbjetivo de toda experiencia cnltnral (Csordas 1993). Estas
“experiencias vividas”, sin embargo, también envuelven codigos
mnsicales y coreogrédficos cnyas estructnras y reglas pneden ser
relativamente estables a través de diferentes performances, de
manera qne cada género confignra sn propia identidad. Como
Schechner (2000: 13) sefialara, ésta es la "paradoja" de toda
performance: es nna “condncta dos veces actuada” en la gne
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ningnna repeticion es exactamente la misma, pnes se trata de nn
sistema en constante flnir. Nos proponemos focalizar
metodologicamente en estos dos rasgos claves de todo arte
performativo, analizando la miisica y la danza en sn doble vertiente,
como estructnra estética y como proceso performativo. Por nn lado,
miisica y danza son consideradas nnidades cnltnrales gne pneden ser
extraidas del flnir del proceso socio-histérico; por lo tanto, pneden
ser registradas, transcriptas, analizadas y comparadas en sns
estructnras internas mnsicales v coreogrificas. Por otro lado, estas
nnidades estan corporizadas, re-significadas y transformadas por los
performers y la andiencia cada vez gne son ejecntadas; en
consecnencia, este proceso dindmico regniere de nn andlisis
etnografico de la practica social.

En snma, a través de este estndio, esperamos contribnir a la
reflexion sobre el modo en gne las estélicas mnsicales y dancisticas
se vincnlan a experiencias sensorio-emotivas, fines socio-politicos,
significaciones cnltnrales v connotaciones éticas especificas, de
acnerdo a los contextos ritnales en los gne estas expresiones se
ejecntan y a las dispntas ideolégicas y politicas gne los atraviesan.

Segunda Sesion

CorboBA DE MARIA BERTHA GONZALEZ ;UN EJEMPLO DE
NACIONALISMO MUSICAL EN LA CORDOBA DE 19507

Cecilia Argitello (UNC)

El presente trabajo se centra en el estndio de nn conjnnto
docnmental recientemente encontrado en el Mnseo del Teatro y de la
Mnisica Cristobal de Agnilar del Teatro San Martin de la cindad de
Cordoba.

El mismo estd compnesto principalmente por nna partitora
mannscrita de la pieza para piano Cordoba perteneciente a la
compositora cordobesa Maria Bertha Gonzdlez.

En las pdginas iniciales de la misma se encnentran nna serie de

comentarios de pnfio y letra de algnnos actores importantes del
gnehacer mnsical de Cordoba 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 intencion, por parte de la compositora, de
retratar el ambiente local en frases tales como: “evocacion de
Cordoba en sus plegarias, en su sana alegria (...) y sus horas
triunfales” (Matilde Alicia Olmedo).

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

Por los datos que la documentacion 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 Cérdoba es una muestra de la intencién regional de
diferenciarse del resto de la produccién musical nacional,
especialmente del centro hegemonico 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 composicion. Es
interesante destacar que de Maria Bertha Gonzdlez no hay mencion
alguna en las principales Historias de la Musica de Cordoba, 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 pertenecio 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
composicion, la mayoria de ellos docentes del Conservatorio
Provincial y destacados instrumentistas.
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En primera instancia realizo la recnperacion y el estndio de los
textos y de los antecedentes de la compositora, con el fin de
determinar las circnnstancias de composicién y andicién de la obra,
como asi también el circnlo social en el cnal estas andiciones
tnvieron Ilngar.

En segundo término, me aboco a nn anilisis de la obra orientado
hacia la biisqneda de los tépicos propios de la retérica mnsical del
nacionalismo. Si bien este concepto ha sido objeto de debate en las
nltimas décadas, no es este el Ingar para ocnparse de él. Entiendo al
nacionalismo como la cotriente compositiva gne, desde fines del
siglo XIX y hasta principios del XX, domind la escena mnsical,
principalmente en Bnenos Aires.

La aparicion de esta composicion, en tanto prodncto tardio de nna
ideologia en retroceso, jconstitnye nna mnestra de la permanencia
de nna estélica ya pasada de moda en ciertos circulos sociales de nn
centro cnltnral 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), gne ya abarca casi tres
décadas, el elemento politico se constituye en el acto mismo de
componer como forma de resistencia. La fignra del hereje, de agnel
gqne se opone al sistema dominante defendiendo sns propias
creencias surge explicitamente en algunos titnlos, como FEreige
(1995), y snbyace en toda sn prodnccion, manifestindose en
estrategias compositivas como el nso de organicos, formas y
géneros gne se alejan de lo tradicional o en el recnrso a lo
fragmentario, a lo criptico, respondiendo a nna actitnd personal de
distancia con respecto a las instimiciones y de rechazo a los
pensamientos hegemodnicos destilados por los centros de poder. ;Es
posible gne el interés gne manifiesta por otras artes, especialmente
por la literatnra y la plastica, snrja del ejercicio de ese pensamiento
lateral, de esa mirada oblicna gne parte de nna insnbordinacion
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elegida de manera consciente? En 2003, Horst escribe:
“Translimitar las fronteras, ampliando y trabajando en los mdrgenes,
gnebrando los estatntos, no solo es prodncto de nna posible nneva
Weltanschauung, sino también nna emergencia qne la provoca”.
Esas fronteras, jpneden ser también las fronteras entre las artes,
aqnellas en las gne Adorno observa nn desflecamiento ya en los
afios ‘607

Lo politico en la poética de Horst ha sido abordado por Pablo
Fessel, quien snbraya la analogia entre normas de la vida social y
convenciones mnsicales. Si bien estd claro gne el interés por otras
artes no constituye nna ruptnra de convencionalismos, la eleccion de
referentes extramnsicales pnede leerse como parte de nna brisqneda
desde nn alejamiento de las normas, con nn sentido politico
implicito. Jorge Edgard Molina, por sn parte, ha estudiado tanto la
cnestion ideologica en Horst, en particnlar en Herético furor (1998-
rev. 2001), como la inflnencia del universo plastico de M. C. Escher
en Esferas (1994). Segnn sns propias declaraciones, la atraccion de
Horst por el tipo de planteos qne propone Escher tiene relacion con
sn defensa de las ntopias y a la vez con sn interés en trabajar de
manera snbversiva con respecto al sistema.

Este (rabajo propone estudiar la articnlacién de estrategias
compositivas entendidas como transgresiones, herejias o resistencia,
con la transferencia de elementos o técnicas de la plastica a la
miisica en la obra de Jorge Horst. Se tomard como caso de estudio la
obra Bruma (2003-rev. 2007), pieza compnesta “pensando en la
pintnra” del artista inglés Joseph Mallord William Tnrner (1775-
1851). Signiendo una linea tedrico-metodologica ya iniciada en
investigaciones sobre la incidencia de lo mnsical en los artistas
plasticos Xnl Solar (1887-1963) y Esteban Lisa (1895-1983) e,
inversamente, sobre la presencia de lo pléstico y de lo literario en el
Concierto para piano Hoffmanneske geschichte: das klingende Glas
(2001) de Lnis Mncillo, nnestra postura snpone la posibilidad de
transferencias entre distintos campos semioticos y se aproxima a las
mismas a partir del analisis interpretativo de obras seleccionadas en
combinacién con testimonios y docnmentos de los compositores y
artistas. Se espera gne este trabajo incorpore el estndio de la
recepcion prodnctiva, realice aportes al estndio comparado miisica-
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pldstica y permita ahondar en el conocimiento y la valoracion de la
obra del compositor Jorge Horst, reflexionando a la vez acerca del
elemento politico snbyacente en la creacién 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 nna investigacion mads
extensa destinada a la realizacion de la Tesis de Doctorado en
Letras. El problema de estndio en general es el de la construcciones
identitarias en las letras del folklore en Salta, particnlarmente en las
obras de Gustavo Legnizamon y José Jnan Botelli. En esta linea de
investigaciones existen nnmerosos y valiosos aportes realizados por
R. Kaliman (2002 y 2003) y C. Diaz (2005 y 2010) gne constitnyen
nna solida base a partir de la cnal indagamos las prodncciones de
Legnizamén y Botelli para comprender el rol gne las prodncciones
artisticas y gne los artistas, en tanto prodnctores intelectnales, han
tenido en la formacion de las snbjetividades y en los procesos de
construccion identitaria en Salta.

Dentro de esa problemdtica general, en esta ponencia nos interesa
particnlarmente analizar las formas en las qne en estas canciones se
inscriben los debates politicos e ideologicos candentes en el
momento de sn prodnccion, gne involncran a la concepcion de la
prictica misma como también a la reformnlacion de nna idea de
nacion. El corpns propnesto, compnesto no sélo por canciones sino
también por entrevistas y declaraciones de los compositores,
constitnird nna posible via para la reconstruccion de los
posicionamientos politicos e ideolégicos y sn vincnlacién con la
emergencia de estas propnestas estéticas. Todo ello nos permitird a
la vez comprender el Ingar de estos compositores en el campo del
folklore y sus formas de legitimacion.

i6



XiX Conferencia de la Asociacion Argentina de Musicologia
XV Jornadas Argentina de Musicologia

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 afos ‘60, constitnye nn momento en la
historia cnltnral del pais en el gne el Estado —a través de la
Universidad de Chile- se propuso generar nna politica cnltural gne
coincidiese con, y a la vez aporlara a la generacion de nn ambiente
de integracion social, econdmica y cnltural acorde a las politicas de
estimnlo prodnctivo y de implantacién de nn estado de compromiso
politico y de bienestar social. En este contexto, la
institncionalizacién de las disciplinas artistdcas, gne venia
asentdndose desde el siglo XIX, tnvo sn momento cilmine -al
menos para el campo mnsical- cnando la Universidad de Chile
funda la Facnltad de Bellas Artes y sns institutos para la
investigacion, la creacién mnsical y la extension nniversitaria. La
preponderancia gne la mnsica docta tnvo en este programa
determiné el cardcter v mnchas de las précticas asociadas al estndio
y la interpretacién de la mnsica tradicional chilena, la gne también
estnvo integrada anngne de manera snbsidiaria. Este nnevo
fendmeno es resnltado del nnevo rumbo econdmico y politico
tomado por el pais, lo cnal me interesa explorar agni. Bajo la
ambigua categoria del folklore, nna serie de investigadores
académicos e independientes se consagraron a la recopilacion, la
escritnra de docnmentos y libros, la edicion de material discografico
y a la pnesta en escena de los “hechos folkloricos” gne consideraban
de alcance nacional y representativos del espiritn de la chilenidad.
El espacio del Folklore de Proyeccién se constitnyd en tanto gne el
esfuerzo mancomnnado del Estado y de wvarios cindadanos,
comprometidos con el fortalecimiento de la nacion, lograse
conservar aqnellos aspectos de la identidad chilena gne
inevitablemente se veian amenazados por el agresivo proceso de
modernizacion gne vivia el pais.

En el mismo sentido, la nrgencia de generar nn consenso politico
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bajo la tutela del Estado determind las representaciones sociales
implicitas en la misica chilena de ese entonces, fuera docta, popular
o folklorica, dando cuenta asi de una atmoésfera de armonia y
entendimiento, ya fuera por omision de los conflictos existentes o
bien por medio de la articulaciéon 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 aiin 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
econdmicos de nuestras sociedades. Esta ponencia engrosa lo poco
que se ha trabajado en este pais sobre la dimension politica de la
miisica folklorica, y representa un antecedente de gran interés para
el estudio de fendmenos culturales posteriores, como el movimiento
de la Nueva Cancién Chilena y los usos que el folklore musical tuvo
durante la dictadura de Augusto Pinochet (1973 — 1990). El enfoque
de este tabajo 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 Argitello (UNC)

Este trabajo se focaliza en el folklore de la ciudad de Cordoba
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 Cordoba. La intencion es ver como estos
grupos lograron insertarse en el campo del folklore argentino, cuya
constitucién 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 ideologica general,
una poshira estética y una serie de sistemas ideologicos.

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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institncional de la nacién argentina y con la construccion de nna
representacion simbolica de la misma; sn finalidad fundamental era
conservar nn acervo cnltural gne la modernidad por nn lado, y el
alnvion inmigratorio por otro, ponian en peligro. Nnestro folklore
-tanto en sn manifestacién dentro del dominio de la misica popular,
como en sn inclnsion o alnsion en las estéticas del nacionalismo
mnsical como se lo concibe en la miisica académica- respondia al
ideal de nacion de la clase gobernante a fines del siglo XIX (origen
criollo, tradicional, catélica).

Ademds de nna actiud, el nacionalismo se constitnyé en nna
ideologia de distintos grupos politicos, pensadores y escritores gne,
hacia fines de la década de 1920, se oponen basicamente al
liberalismo y al socialismo. Se pnede considerar al “nribnrismo”
{Bnchrucker) como el primer nacionalismo ideologico; pero poco
despnés de la revolncion del afio 30, el nacionalismo se bifurca en
nna corriente restanradora y otra popnlista. (Bnchrucker)

La consolidacion del modelo de folklore argentino se prodnjo
dnrante las décadas del 40 y el 50 gne prdcticamente coinciden con
los dos primeros gobiernos peronistas (1946-1955) cnya orientacion
responde comodamente al nacionalismo popnlista, anngne
frecnentemente combinado con procedimientos mds propios del
nacionalismo restanrador. Anngne estos fueron los afios de
esplendor del tango, desde el gobierno peronista se impnlsd nna
politica cnltnral para consolidar la idea de qne el folklore era “la”
miisica qne representaba a nn argentino. El fenémeno del Boom del
Folklore de los afios 60 es resultado, en gran medida, del
mencionado proceso.

Clandio Diaz habla de nn paradigma clasico en el interior del
campo del folklore, cnyas caracteristicas principales son: la
brisqneda de identidades y de antenticidad; la eleccion de géneros
identificados con determinadas regiones geograficas; el sistena de
consagracion.

A Cordoba no le resnlto facil bnscar sn identidad a través de nn
género o de nn estilo particnlar. Antes de gne se iniciara el Festival
de Cosqnin en enero de 1961, la capital cordobesa ya era nn gran
escenario de la mnsica folklérica nacional, ya qne la permanencia de
estndiantes nniversitarios de otras provincias, sobre todo del norte
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del pais, favorecia el intercambio de géneros y estilos gne
caracterizaban a cada region Es por ello gne, si reparamos en el
repertorio de los grupos cordobeses consagrados, advertimos cierta
variedad pero con el predominio de los géneros mds difundidos de
nnestro folklore: la zamba y la chacarera. El estndio se centra en las
diversas estrategias ntilizadas por los intérpretes para lograr sn
insercion y sn distincidn como cordobeses. Algnnas de ellas
residian, por nna parte, en el color local de los textos y en la
eleccion de obras de José Ignacio Rodrignez, el Chango,
considerado “el” compositor cordobés; y por otra, en la inclnsion
dentro del repertorio de valses criollos gne alndian a Ingares y a
personajes de la cindad.

Cuarta Sesion

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

Clarisa Fugenia Pedrotti (SECyT - UNC)

Este estudio forma parte de mi tesis de doctorado, referida a las
prdcticas mnsicales en torno a la Catedral de Coérdoba del Tncnman
dnrante el siglo XVIII y las primeras décadas del XIX.

Me propongo realizar nn analisis de las disposiciones gne obispos
y gobernadores redactaron sobre las festividades del Corpns Christi
dnrante el siglo XVIII en Cordoba del Tncumdn.

La festividad del Corpns Christi (Cnerpo de Cristo) fue nna de las
celebraciones religiosas mds importantes en las cindades del
Antigno Régimen gne concitaba la atencion de todos los estamentos
de la sociedad. Pnede ser considerada la fiesta mayor del orbe
catolico por sn fuerte sibolismo, ya gne representa la victoria de la
Hostia, de la forma sagrada, asi como el trinnfo del poder
hegemonico del rey espafiol sobre sns colonias de Indias.
Implicitamente se celebra la “deidad™ del monarca en coincidencia
con la majestad divina y la procesion 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 prdcticas sociales pueden interpretarse los
modos de representacion de la realidad construidos por una
comunidad determinada. En este caso abordaré el analisis de las
préacticas festivas entendidas como una compleja trama de actos
fuertemente significados por sus actores. Estas précticas
experimentaron una serie de modificaciones a través del tiempo, que
pueden rastrearse en el pensamiento escrito de los representantes del
poder eclesidstico 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 muisica. 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 prdcticas devocionales de una sociedad colonial pequeiia
y periférica como era Cordoba del Tucumdn en el Virreinato del
Perti?.

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 stibditos en todos los
ambitos de la vida, tal el caso de las pricticas festivas religiosas.

Los mecanismos del control borbénico estuvieron apoyados por
una clara y marcada adhesién 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 mondrquico, sosteniendo desde sus
précticas enunciativas los ideales del rey.

La metodologia de andlisis adoptada se enlazara 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 discusion y de construccion de redes de significados en
un contexto socio historico mds amplio. Por otro lado, se tendrdn 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).

L.OS 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 Cordoba.

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

Los dos libros, de los que se tenfa poca noticia, solo 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 historica, evaluando
solo 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 esta copiada por separado en forma integral, una
debajo de la otra, de manera que cada cual podia cantar leyendo
comodamente su voz. La notacion 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 coleccion. El
repertorio que contiene (aproximadamente unas 51 piezas en 38
folios) es miisica para los oficios de Semana Santa, a varias voces
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(entre 2 y 4), sin acompafamiento instrumental. Tanto por las
caracteristicas y estilos mnsicales de las obras como por la
disposicion y grafia, podemos estimar gne el repertorio data de nn
periodo anterior a 1650. Ningnna pieza lleva atribncion de antor ni
fignra nombre de copista alguno, anngne por los cambios de
caligrafia, tanto en el texto como en la miisica, podemos apreciar
gne varias manos intervinieron en sn confeccion. Aungne no me
serd posible realizar un estndio paleogrdfico del céodice, ya qne el
original obra en la clausnra del convento y no he consegnido
antorizacion para trabajar en él, la copia conservada en microfilm
en el Archivo Arzobispal de Cordoba permite observar qne las
manos gne intervinieron en la copia estaban snficientemente
familiarizadas con la escritnra mnsical. Rara vez hay enmiendas en
la copia de la mnsica, no asi en lo referido al texto o a la indicacion
de las voces gne integran la textnra, qne presentan algnna gne otra
tachadnra.

El segnndo manuscrito es nn libro pegnefio (30.5 cm de alto x 22
cm de ancho) y consiste en nn método para aprender a cantar las
misas en canto gregoriano segnn el ritnal romano y con las
particnlaridades de la Orden Dominica, familia religiosa a la gne
pertenecen estas monjas de clansnra. Ademds de la minsica, contiene
lo qne se denominan “ribricas”. En cnanto a la mrsica en si, el
repertorio  del libro pegnefio es mads variado, inclnyendo
concordancias con el libro mayor. La copia ha sido indndablemente
realizada en el convento por varias hermanas, segin lo demnestran
la inscripcion de la portada y la diversidad caligrifica gne presenta
el mannscrito.

Este informe, ademds de brindar nna descripcion mis exacta de
los manuscritos, da a conocer por primera vez (en nna version
preliminar) el catilogo detallado de estas dos fuentes mnsicales.
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RECONSTRUCCION FILOLOGICO-MUSICOLOGICA DE DOS
CANTIGAS DE AMIGO DEL CANCIONERO DEL REY DoN DENIS DE
PoRrtucAar: '"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 German Pablo Rossi
(UBA - UNAM, México)

El principio basico de la constinccién del texto lirico en la Edad
Media, ntilizado tanto en el dmbito profano como en el religioso, se
basaba en la imitatio a través de la técnica del contrafactnm. Esta
prdctica gne recotre toda la Romania es denominada "segnit” en la
lirica gallego-portugnesa profana. Asi, el "Arte de Trovar" del
Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa, nnica poética
contempordnea al movimiento trovadoresco en la Peninsnla Ibérica,
nos informa qne la cantiga de segnir se estructnraba en tres grados
qne denotaban menor o mayor ‘maestria’ en el trovar: en primer
Ingar, agnel segnir qne so6lo adapta la melodia y/o la estructnra
métrica de la composicion a imitar; Inego, el gne ademds de adaptar
los versos y estructnra métrico-estréfica del modelo, adapta sn rima,
es decir, el qne copia mds de cerca sn charpente métrigue; y en
tercer Ingar, el gne ademds de lo dicho, adapta léxico de la
composicion original procnrando un nnevo sentido, haciéndose
especial hincapié en gne esta adaptacion se lleve a cabo en el refran,
snponiendo en ambos casos el manejo de nn registro intertextual. A
partir de esta opcidn poética, gne indicaba gne el trovador persegnia
qne sn obra gnedara impregnada de ciertos ecos gne situaban a sn
receptor en nn contexto de tradicion literaria y mnsical compartida,
proponemos circnnscribirnos en este (rabajo a la reconstrnccion
filologico-mnsicolégica de dos cantigas del corpns de amigo de Don
Denis, rey de Portngal (r. 1279-1325), el mas prolifico trovador de
cnya extensa prodnccion lirica en gallego-portngués se conservan
137 cantigas (73 de amor, 3 pastorelas, 51 de amigo y 10 de
escarnio). Paraddjicamente, de sn abnltado Cancionero solo siete
cantigas de amor, testimoniadas por el Fragmento de Torre do
Tombo o Pergamino Sharrer, conservan parte de sn notacion
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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 apografos colectivos copiaban.

Descnbierto 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 ann la
atencion gne merece. Una primera grabacion del corpus mnsicado
del rey fue llevada a cabo por Panl Hillier y el ensamble Theatre of
Voices (1994), siendo revisitado ocho afios mds tarde por Panlina
Ceremnzyniska (2006). No resnlta dificil ver el modo en gne este
extenso corpns ha permanecido practicamente alejado de los
trabajos de reconstruccion sonora mnsical y mnsicoldgica. 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 cnenta gne en el dmbito peninsnlar las Cantigas de
Santa Maria del rey Alfonso X son el nnico corpns en gallego-
portngneés del gne conservamos mds de 400 melodias, hecho gne las
erige asi el reservorio mnsical mds importante de la Peninsnla
Ibérica, no so6lo en tanto repertorio individnal, perfectamente
organizado, sino como nno gne nos permite (razar miltiples
relaciones intertextuales con la lirica profana a través de la
ntilizacion de sns esgnemas métricos, rimadticos, métrico-rimaticos y
melodicos, (rabajaremos sobre la  reconstruccion filologico-
musicologica de las cantigas de amigo "Amign’ e fals’ e desleal’ (B
583, V 186) y 'Dizede, por Dens, amigo' (B 577, V 180), labor
enmarcada en nn proyecto interdisciplinario de reconstrnccion
filologico-mnsicoldgica del Cancionero del rey Don Denis.

25

SESION
4



Resiimenes

Sesion Especial

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

Alejandro Madrid (Universidad de Ilinois, USA)

Un repaso critico a la historiografia de la mnsicologia nos
mnestra a esta disciplina como parte de nn proyecto mds amplio
intelectnal y politico de definicién de discnrsos nacionalistas. La
musicologia como disciplina tiene sn origen en la ideologia
nacionalista alemana de fines del siglo 19 v es a partir de esta
perspectiva gne se rearticnla en otras geografias. Asi, el estndio de la
musica en Latinoamérica ha sido gniado por sn alianza con diversos
proyectos nacionalistas de cardcter esencialista; ésto es evidente en
el nacimiento de la disciplina en paises como México o Cnba, donde
el interés en lo indigena o en lo afrocnbano respectivamente snrgen
de nn deseo por definir la nnicidad del estado nacion en momentos
de crisis social y politica. El objetivo de este trabajo es proponer nn
estndio de la miisica gne no solo deje de lado el estado-nacién como
nnidad interpretativa o marco de referencia epistemoldgico y gne se
enfogne en los flnjos transnacionales gne dan significado a las
manifestaciones mnsicales, sino gne también cnestione la forma en
gne los nacionalismos mnsicales son resnltado de didlogos
transnacionales mas amplios qne caracterizan la modernidad. Como
parte de este proyecto se propone la nocion de "sonares dialécticos"
como un acercamiento al estndio de la mrsica como complejo de
performance o complejo performativo en el gne se enfatiza como la
musica adgniere significado en los diversos momentos y espacios en
gne esta es performada cnltnralmente. Los sonares dialécticos dan
prioridad al estndio de la fragmentacion de la experiencia mnsical y
en como estos fragmentos se interrelacionan en narrativas lineales
tradicionales pero también en las diferentes formas en gne pneden
ser rearticnlados v entendidos en relaciones no lineales nnos con
otros, dando nn significado transhistorico a la experiencia mnsical.
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Coloquio de Misica 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 nn aflo gne operd como momento
de transicion entre la dictadnra militar y el camino a la restitncion
democritica en diciembre del afio signiente. Artistas hasta entonces
silenciados  fueron convocados por el mismo régimen para
participar en festivales y acontecimientos masivos. Al mismo tiempo
COMenzaron a gestarse agrnpaciones artisticas de diversa naturaleza.
La provincia de La Pampa participd de este proceso y en sn
territorio se asistio a la formacion de asociaciones y grupos
relacionados con el hacer cnltnral y mnsical local.

Uno de estos emprendimientos sera el foco de este trabajo,
orientado a presentar como estudio de caso la formacion de la
“Agrnpacion Pampeana Conflnencia” en octubre de 1982, cnya
propnesta estético-mnsical inicial fue la de interpretar nn repertorio
exclnsivamente pampeano, basado en obras del poeta Jnan Carlos
Bnstriazo Ortiz (1929- ).

Una de las marcas particnlares de la denominada *“miisica o
folklore pampeano” es la recreacion urbana de mnsicas provenientes
de géneros asociados a zonas rurales (como por ejemplo milongas,
hnellas, estilos, trinnfos, cnecas, zambas) compnestos sobre textos
de antores pampeanos. La obra poética de Bnstriazo fue y continna
siendo la preferida a la hora de mnsicalizar textos gne respondan a
esta particnlar manera de hacer miisica. Sns poemas —convertidos en
letras de canciones- han contribnido a la construccion del espacio
mitico de la region Qeste de la provincia, como marca identitaria
diferencial, con sn paisaje particnlar, sn clima arido, la escasez de
agna en el cance de sns rios y las dnras condiciones de vida de las
personas qne lo habitan.

Durante los afios gne durd el proceso militar la actividad priblica
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relativa a la misica pampeana alcanzé 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 Incorporacion en el concierto de las identidades
regionales legitimadas a nivel nacional.

En este trabajo estudiaremos el accionar de la “Agrupacién
Pampeana Confluencia” (activa entre los aftos 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 simbolicas de la seleccion del repertorio, con
la interpretacion de la obra de uno de los poetas mads 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 difusion de este
repertorio, tales como presentaciones en vivo, grabaciones
discograficas v 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 investigacion sobre jazz argentino, luego de una
primera etapa que se dirigi6 a analizar aspectos discursivos en torno
a temdticas de identidad, presentes tanto en los dispositivos de
composicion 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 discnrsivos y las prdcticas de la performance,
gne podrian inscribirse, en menor o mayor grado, en las gramaticas
y principios sociocnlturales del llamado Atlantico Negro. De esla
forma, y a manera de didlogo tanto de conflnencia como de
contraposicion, la posibilidad de nn jazz argentino abre cnestiones
en torno a lo nacional y lo racial en la mnsica popular,
especificamente la argentina.

En el jazz argentino en particnlar -entendiendo a éste como
prdctica y no como prodncto, como campo de sentidos posibles y no
como Ingar de nn sentido finico y esencializado-, las inflnencias
estéticas mnsicales identificadas como de tipo nacional y asi
referidas por los miisicos y recogidas en la investigacion
etnografica, en campo, y en el andlisis de obras mnsicales, remiten a
géneros popnlares como el tango, el folklore, el rock, e inclnsive a la
muisica de tradicion académica compnesta en el pais. El jazz y otras
musicas afroamericanas, gne aparecen en nna primera lectnra
ocnpando el Ingar de lo no nacional -por cnanto sn interpretacion
pnede hacerse s6lo desde nna conciencia de sn ajenidad-, son
incorporadas, en tal caso, como parte de los procesos de hibridacion
en donde parlicipan o a los cnales se someten las miisicas popnlares.
Es asi gne la fusion mnsical —o sn version mds actnal de hibridez-
aparece entonces como nn espacio de pnesta en jnego de esas
identidades nacionales pero también de las de tipo racial, lo gne se
revela en la intervencion de categorizaciones tales como mestizaje
musical y mnsica negra.

La imbricacién entre lo representacional y simbélico con el
funcionamiento de las practicas snpone de manera deseable sn
andlisis conjnnto, por lo gne nnestro trabajo busca dialogar con
perspectivas de teoria cnltural, del andlisis discnrsivo y de los
estndios de performance. Mediante la exposicion y andlisis de casos
musicales especificos -tanto en la prodnccion discnrsiva de sentidos
como en sn prdctica, sn pnesta en fnncionamiento y
experimentacion vivida-, buscaremos identificar esas tensiones qne,
a nnestro entender, redistribnyen los espacios estereotipicos de
identidad v alteridad cnltural. Signiendo a Simon Frith, la musica no
representa valores, sino qne los encarna: en este caso y en si misma
a la Otredad nacional y racial. Desplegar los modos en gne
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identidades y alteridades son construidas dentro y a través de la
musica nos ofrece otro tipo de abordajes para el estndio de las
prdcticas cnlturales, en especial de la mnsica popnlar, como campo
privilegiado en donde conflnyen e intersectan diversos
posicionamientos estratégicos en relacion al capital cultnral social.

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

Marina Canardo (UBA-EHESS, Francia)

Algnnos tedricos consideran gne la indnstrializacién de la musica
ayudd a sn estandarizacion. Entre ellos, Adorno y Horkheimer
dennnciaron tempranamente las similithdes en los procesos de
prodnccién al englobarlas bajo el concepto nnico de “Indnstria
Cnltnral” (1994). Signiendo el paralelismo con la logica de la
fabricacion industrial, antores como Longhnrst tomaron la nocion de
“MacDonaldization of society” para explicar el proceso de
racionalizacion aplicado a la prodnccion de mrisica popnlar basado
en la eficiencia, la calenlabilidad, la predecibilidad y el control
{1995). Otros tedricos consideran gne la fijacién y reprodnccién
mecdnica de la mnsica permitié nnevas prdcticas, nnevas escnchas,
nnevos modos de interpretacion e inclnso nnevas ideas sobre
musicos y miisica. En esa linea se encnentran los estndios de Katz
(2004), Philip (2004), Fabbri (2008), De Nora (2000), Maisonnenve
(2009) y Gonzalez (2000) entre otros.

El origen de la asi llamada “miisica popnlar” pareciera coincidir
con la difusion masiva de la mrsica. Varios mnsicologos datan sn
nacimiento en el momento en gne la técnica posibilita nna nneva
circnlacion a gran escala. Entre otros, Philip Tagg considera gne:
“La prodnccidn masiva y la distribncidon masiva son condiciones
sine qua non para la existencia de la mnsica popnlar” (1979: 11).
Jnan Pablo Gonzalez define la mmnsica popnlar como “musica
masiva, moderna y mediatizada” (2005: 12). Esa mediatizacion gne
es sn condicidn de existencia, insertd a la miisica popnlar desde el
comienzo en nna economia de la misica inédita. Snrgieron entonces
nnevos mediadores, como los editores de partituras y discos, gne
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ejercerian algnn tipo de impacto sobre la miisica por ellos
mediatizada (Hennion 2002).

El fenomeno de la indnstrializacién de la mnsica pnede fecharse
en el § XIX con la difusion de partituras (Scott 2008) pero es mas
evidente desde el S XX con la cirenlacion de registros fonograficos
a escala mnndial (Frith 1989). Tanto en la edicion de partituras
como en la prodnccion discogrdfica, las musicas popnlares
estnvieron siempre definidas en funcion de pertenencias a ciertos
géneros. En nn catilogo discografico de 1919 de la empresa Victor
en Argentina pneden encontrarse nna variedad innsitada de
declinaciones del tango: Tango Criollo, Tango Portefio, Tango
Bonaerense, Tango  Nacional, Tango Argentino, Tango
Caracteristico, Tango Milonga, Tango Americano, Tango
Fntholistico, Tango Fnrioso, Tango Fagnero, Tango Elegante, Tango
Catedratico, Tango de Salon, Tango Sincero. Con esa variedad de
rotnlos se intentaba atraer a los potenciales compradores de discos
en sns diferentes gnstos. A lo largo de la década del 20, la creativa
proliferacion de epitetos va dejando paso a la sintética definicion de
“tango” a secas. De esta forma, pareciera gne una “lengua nacional
tangnistica” se impone a la mnltiplicidad de dialectos originarios.
Sin embargo, nna pregnnia sobreviene: ;todo lo gne se llama
“tango” en las etignetas de los discos snena ignal? Los géneros son
definidos socialmente por medio de nna constante negociacion entre
actores sociales entre los gne estdn inclnidos gnienes prodncen los
discos (Fabbri 1981). El presente trabajo indagara sobre el rol de la
indnstria discografica en la definicion de los géneros de la miisica
popnlar argentina. La reflexion intentard aportar nnevos elementos a
la discnsion sobre las consecnencias de la indnstrializacion de la
misica a partir de nn estndio de la prodnecion discogrifica
temprana en Argentina.
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Quinta Sesidén

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 explicacion, sino
ademds por pertenecer a nn sistema bisonoro en el cnal cada teclado
presenta nna disposicion distinta dependiendo de si el instrumento
se ejecnta abriendo o cerrando el fuelle. Estos dos aspectos,
fundamentales para el andlisis de la evolncion técnica v estilistica
del bandoneén, han llenado de incégnitas a miisicos, compositores y
mnsicologos.

Sin embargo, ahondando en la relacién entre el bandonedén y los
instrumentos antecesores gne han sido ntilizados en la zona y el
bandonedn, es posible desarrollar nn sistema para comprender la
disposicion de las notas en sns teclados. Esta herramienta es
indispensable para analizar las técnicas de ejecncién desarrolladas
en el Rio de la Plata.

En esta ponencia se abordard el estudio de los instrumentos gne
han antecedido al modelo de bandonedn ntilizado en el tango
rioplatense (modelo Reinische Tonlage 38/33), asi como también de
aqnellos gne, creados en la misma época, posela similares
caracteristicas. El objetivo de esta presentacion es demarcar las
logicas en la construccion de estos instrumentos, asi como los
modos de organizacién de los teclados. Entre los instrumentos
analizados se encnentran 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 nltimo Ingar, se
presentard el teclado del bandonedn Reinische Torlage 38/33 y se
llevard a cabo nn andlisis del mismo, estableciendo relaciones con
las disposiciones de los instrumentos anteriormente vistos, para asi
no solo poder determinar sn relacién historica con dichos
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instrumentos, sino para demarcar nna posible logica en la
disposicion de las notas en el teclado.

El estudio de los sistemas de disposicion 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
Dnnkel. Si bien ella ofrece herramientas fundamentales para el
analisis de estos instrumentos, no propone explicaciones sobre la
logica dispositiva del teclado ntilizada en el modelo de bandoneon
agni analizado. Investigaciones sobre las concertinas inglesas
brindan informacion relevante con respecto a sns egnivalentes
alemanas.

Por otra parte y anngne en Argentina no se hayan llevado a cabo
de forma sistematica estndios similares, es posible encontrar
informacion valiosa en diferentes investigaciones. Asi, el afinador
de bandoneones Oscar Fisher, en sns clases, presenta concertinas y
menciona, en forma general, nna posible relacién del teclado de
éstas con el bandoneon en cnestion. Oscar Zncchi (1998) y Ricardo
Salton (1981) brindan informacién de importancia para acercarse a
la problematica.

La metodologia ntilizada en esta ponencia consiste en el
desarrollo de cnatro etapas. En primer Ingar, se presenta el tema de
discnsion, demarcando el contexto en el gne los instrumentos
analizados fueron creados, para lo gne se han ntilizado fnentes
historicas. En segnndo Ingar, se analizan t(res teclados
paradigmadticos, signiendo la metodologia propnesta por Dnnkel. En
tercer Ingar, se proponen tablas con los resnltados de los anilisis de
otros modelos, ampliaciones de los tres modelos paradigmadticos,
para establecer patrones en las disposiciones de los teclados
ampliados. Por fltimo, se aplican estos resnltados en el analisis del
teclado del modelo de bandoneoén ntilizado en el Rio de la Plata.

EL TANGO Y LA MUSICA ACADEMICA PARA PIANO EN
ARGENTINA

Julio Ogas (Universidad de Oviedo, Espaiia)
La relacién entre el tango y la miisica académica tiene a lo largo
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del siglo XX distintas direcciones y caracterizaciones. Una de esas
direcciones es la mencion del tango en la creacion académica. En
ella se conjngan dos niveles de relaciones intimamente ligados entre
si, nno se corporiza en el estilo compositivo gne cada compositor
asnme y, por lo tanto, desde el cual se acerca al género popnlar, v el
otro toma forma en las implicaciones cnlturales gne ese acto
conlleva.

Dentro de la mrisica argentina para piano encontramos nn nAMmero
importante de composiciones donde el tango se hace presente, por
ello proponemos nn acercamiento a este conjunto de obras gne
permita apreciar las formas y los modos en el gne el texto popular se
introdnce en el entramado del discnrso mnsical académico. Con ello
podremos visnalizar cémo la lectura de ese fragmento del
patrimonio mnsical gne se realiza desde la mnsica académica adopta
caracterizaciones gne (ransitan por el distanciamiento, la
segmentacion de sn presencia, la adopcion y snblimacion, y la
apropiacion y transformacion en nn nnevo género o snhgénero.

Este estndio lo hemos abordado tomando como pnnto de partida
los Aires criollos de Jnlidn Agnirre, compnestos a finales del siglo
XIX, y extendiéndonos hasta algunas composiciones recientes,
como las de Gerardo Gandini o Jnan Maria Solares. Para abordar
estas obras establecimos nna secnencia de andlisis qne fuera capaz
de llevarnos desde la constrnccion de significado en el prodncto
mnsical hasta la insercion del mismo en la cnlinra local. En este
sentido segnimos los signientes pasos: establecimiento de las
tipologias intertextuales a través de las cnales el tango se hace
presente en la mnsica académica para piano; relacion de esas
tipologias con el estilo compositivo y principios estéticos asnmidos
por cada compositor; vincnlos cnlturales gne esos estilos conllevan
y el posicionamiento particnlar gne el creador adopta dentro del
mismo; caracterizacion del rol discnrsivo de los diferentes signos
estilisticos en sn conjnnto y de los relacionados con el tango en
particnlar; y la relacion entre los espacios cnltnrales creados por la
obra mnsical y el de los procesos histéricos qne la contienen. Esta
metodologia se deriva de la desarrollada por nosotros en "Mnsica
argentina para piano (1929-1983)", "Mitos, tradiciones y
modernidades” (2010), gne, bdsicamente, es prodncto de la
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conjnncion de las teorias de la semidtica mnsical de Eero Tarasti
(1978 y 2000) y Raymond Monelle (2002) con las de la teoria de la
cnltnra de Inri Lotman (1996). A ellos se snman los marcos
conceptuales de modernidad y postmodernidad gne proponen Néstor
Garcia Canclini (1995) y Zygmnnt Banman (2003).

Con esta aproximacion al tango en la miisica académica para
piano entendemos posible apreciar nn vincnlo gne snbyace, a veces
de forma inconsciente o invisible, en la relacién entre misica y
politica (temdtica de esta conferencia). El mismo estd basado en los
modelos cnlturales gne la misica asnme y propaga, ya gne en las
caracterizaciones del patrimonio popnlar gne se realiza en la
creacion académica, se aportan (y en ocasiones qnitan)
determinados valores al dmbito cnltnral de donde procede el
material sonoro alndido, en este caso el tango. Y es evidente gne
este proceso mnsical se articula dentro de las tensiones y conflictos
politicos gne conforman las circnnstancias histérico-sociales gne
rodean la creacion mnsical.

LA IRRUPCION DEL OCTETO BUENOS AIRES DE ASTOR
P1AZZOLLA 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 organizo el
Octeto Bnenos Aires, escribio sn repertorio, dirigio sns actuaciones
y dejo grabados dos discos Long Play con 16 temas. Esta fne la
propnesta gne introdnjo la polémica acerca de la pertenencia o no de
sn mnsica al género tango. Las consideraciones sobre este octeto se
extienden en nn arco gne va desde alegar sn ilegitimidad genérica y
cnlparlo en parte de la decadencia del tango, hasta verlo como nna
bisagra qne funda la corriente de Nnevo Tango qne llega hasta la
actualidad.

Este trabajo se propone indagar el impacto prodncido por la
minsica del Octeto en el género y sn recepcion en la sociedad
rioplatense de esa época, teniendo en cnenta 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 Perén.

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

El alto grado de hibridez que presentaba la musica del Octeto
(tango, jazz, fragmentacion melddica y arménica, ritmos variables,
etc.) generd una amplia brecha con el piblico de esos anos que
dificulté la contimiidad del conjunto. La recepcion del Octeto serd
analizada aplicando el marco propuesto por Carvalho / Segato
(1994) quienes consideran a los géneros musicales como hibridos,
afectados  por  procesos  transculturales,  transétuicos vy
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 debio 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 ignord y
la élite no considerd oportuno integrarla a la tradicion. La insercion
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 ¥ la
cultura de la periferia, aunque no existe una relacion 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
miisica de élite, de grandes virtuosos, grandes arregladores, grandes
compositores, grandes desarrolladores de estilos complejos. Pero
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quedd 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 quedd plasmado como un experimento
que atin hoy le resulta dificil procesar al auditor comuin.

Sexta Sesion

PROFECIAS DE SCHUMANN EN EL MUSEQO IMAGINARIO DE
GERARDO GANDINI

Pablo Fessel (CONICET — UBA)

La obra de Gerardo Gandini conforma un entramado intertextual
que relaciona la rmisica propia con otras mmisicas 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 condicion metamusical de la obra de Gandini.
“La musica siempre habla de si misma”, escribid el compositor en
1984. La frase no supone una negacion de la semanticidad musical,
sino que sugiere una naturaleza intertextual de toda musica.
Efectivamente, Gandini entiende la composicion como resultado de
una conversacion de las diferentes misicas en un ‘Museo Sonoro
Imaginario’. Esa posicién se basa en la idea de que los materiales
musicales elaborados a lo largo de la historia se encuentran
estéticamente disponibles. L.a poética de Gandini articula de este
modo una adscripcién a la contemporaneidad estética con la
plasmacion compositiva de una historia personal de recepcion
literaria, pldstica 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 reelaboracion de materiales tomados de obras
propias o de otros compositores. La técnica de los ‘objetos
encontrados’, por sn parte, sngiere nn imaginario pldstico.
Materiales extraidos de diferentes tramos de la tradicién histérica,
recortados y transpnestos a un contexto nnevo, se vuelven objeto de
nna reinterpretacion compositiva; entran, de este modo, en nna
dialéctica de rememoracién y extrafiamiento.

El trabajo estndia esta compleja articnlacion intertextnal a partir
de la relectnra de “Pdjaro profeta”, de las Escenas en el bosque op.
82 (1850) de Robert Schumann, gne Gandini inclnye en sns "Diarios
I-IIT". 36 Preludios (1960-87) para piano y reelabora en nna serie de
obras como RSCH: Escenas (1984), para piano y orgnesta, los
Estudios I-V para violin y piano (1990) v el interlndio de sn épera
Liederkreis (2000). Con ese fin se plantean, en primer Ingar, algnnas
consideraciones sobre el género ‘diario’ y sn proyeccion como
género mnsical. En segundo Ingar se expone una breve
caracterizacion de “Pajaro profeta”, como referencia para, en tercer
Ingar, desarrollar nn andlisis de los procedimientos de reelaboracion
qne 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 prodnccion mnsical y del arte
en general se ha visto involncrado con el avance tecnologico de
manera cada wvez mds intensa. En la prodnccién académica
internacional en lo Altimos afios se ha registrado nn creciente interés
en la incidencia de la tecnologia sobre las nnevas poéticas sonoras.
Sin embargo, en el dmbito local es todavia incipiente la reflexion
critica sobre el nso de la tecnologia, las nnevas mediaciones y las
nnevas practicas resnltantes.

La bibliografia especifica sobre la relacion mnsica-tecnologia en
Argentina es exigna. Existen prodncciones académicas qne desde
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una perspectiva histérica (Paraskevaidis 1985; Dal Farra 2003;
Orobigt 2002), o sociologica (Beltramino 2003) han indagado sobre
la problemitica de la mmisica serial o electroacustica. En el contexto
latinoamericano cabe mencionar el articulo de Aharonian (1992)
como un antecedente de reflexion sobre la relacion 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 como fue procesada la
incorporacion de tecnologia dentro del campo musical tomando
como punto de partida la fundacién del Estudio de Fonologia
Musical de la Universidad de Buenos Aires en 1958 y del
Laboratorio de Musica Electronica del CLAEM que funciono entre
1963 y 1970. Interesan aqui el estudio de los aspectos estéticos e
historico-sociales, especialmente la creacion de un nuevo imaginario
dentro del campo musical local a partir de la interaccion 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 atraccién por la transformacion y lo
nuevo, vinculada con las vanguardias estéticas de posguerra, se
amalgamo con ese mismo impulso cientifico y tecnolégico como un
modo de encauzar la renovacion 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 nicleo central: el
mito cientificista que alcanzé al pensamiento de los musicos 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), confradicciones compartidas también por las
representaciones dominantes elaboradas por la sociedad frente al
progreso tecnolégico.

En este trabajo, los argnmentos esgrimidos a favor y en contra de
nna mnsica electronica viable y aceptable como mnsica, la
distincion entre nna mnsica acrstica jnzgada como expresiva versns
nna misica electrénica considerada deshnmanizada v, por lo tanto,
no expresiva, son rasireados en la prensa periodica a fin de
desentrafiar los snpnestos estéticos e ideologicos gne rigen la
representaciones de ambas distinciones. Ese mismo relevamiento
permitird identificar los Ingares comnnes en torno a la musica
electronica dentro del imaginario social.

LA CANCION DE CAMARA ARGENTINA EN TORNO AL PRIMER
CENTENARIO DE LA INDEPENDENCIA® IDENTIDADES
SUPFRPUESTAS

Mirta Marcela Gonzdlez Barroso (Universidad de
Oviedo, Espaiia)

A pesar de gne la cancion de cdmara argentina presenta rasgos
bastante destacados en tanto apreciacion del momento historico en
el cnal se genera y en cnanto a significado de obra mnsical, no ha
sido snficientemente estndiada desde esa perspectiva en los textos
de muisica argentina. Por ello, el propdsito de esta comnnicacion es
ofrecer nna vision, transcurrido ya nn siglo, de la prodnccion de la
cancion de cdmara efectiva en torno al centenario de la
independencia, uno de los momentos algidos de las disgnisiciones a
proposito de la consolidacion de la identidad nacional argentina.

Este prodncto artisdco contiene elementos ideologicos gne, por
nna parte, bnscan profundizar el proyecto de misica nacional
comenzado en las nltimas décadas del siglo XIX y, por otro,
mantiene sn vision cosmopolita donde los lazos con la cnltora
enropea son fnndamentales. En opinion de Jnan Maria Veniard, el
ange nacionalista prodncido en la década de los centenarios es nn
movimiento de tal fuerza “gne mny pocos compositores gnedaran
fuera de él”. A tenor de las celebraciones se realizaron nnmerosos
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eventos artisticos con el animo de incentivar la prodnccion gne
sirviera de refuerzo o de definitivo logro del “espiritn nacional”.
Asi, el género operistico y el sinfénico se convirtieron en la
principal preocnpacion de los compositores; sirvan como ejemplo
las operas La Angelical Manuelita (1915) de FEdnardo Garcia
Mansilla o Tucumdn (1915) de Felipe Boero.

Es en este sentido en el qne se gniere trabajar con la prodnccion
de la cancion de cdmara. ;Hasta qné pnnto este género también
reflejo la preocnpacion del momento? Titlos 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 Jnlidn Agnirre conviven con Les Ombres d’Hellas
(1913) o De la sierra... (1920) de Felipe Boero; Lassitude, Reflets,
Fueillage du coeur (1913) de Carlos Lopez Bnchardo, Trois
Chansons du Valet de Coeur (1908), Le lac, Le Ruisseau (ca.1915)
de José André, siendo algnnos de los testimonios a partir de los
cnales se inicia el trabajo de profundizar en el estudio del repertorio
de la época.

A partir de nn primer acercamiento al material seleccionado, se
constata en las poesias la existencia de lo qne denominamos tres
niveles de lenguaje verbal: el gne contiene rasgos del lengnaje
ganchesco, el gne responde a un castellano “docto” y, por fltimo,
otros idiomas, con preferencia del francés. Establecer relaciones
entre esos lengnajes verbales y los principios compositivos qne el
musico escoge en cada musicalizacion es la signiente etapa.
Finalmente se vincnlan estas canciones con los discursos politicos
de la época y la posicibn manifiesta o snbyacente de los
compositores argentinos abordados. La sintesis de las principales
caracteristicas misico-expresivas de la prodnccion cancionistica
argentina se realiza con el proposito de aportar algnnas reflexiones
sobre la “construcciéon de la identidad nacional” en torno a la década
de los centenarios y sn proyeccion a las décadas posteriores.

Para la ejecncion de este estndio se parte de la exploracion del
contenido poético, mnsical, relaciondndolo con la realidad histérico-
politica de la época, tomando como base el sistema intertextnal de
andlisis gne propone Yvdn Nommick en sn articnlo “La
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intertextualidad: nn recnrso fundamental en la creacion mnsical del
s. XX” y Jnan Mignel Gonzdlez en Semidtica de la musica vocal,
antores gqne se fundamentan en los modelos de Gerard Gennette,
Oliver Messiaen, Nicholas Rnwet, Nicholas Cook, entre otros.

Séptima Sesion

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

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

En el contexto de snrgimiento del Centro Latinoamericano de
Altos Estndios Mnsicales del Institnto Torcnato Di Tella (CLAEM),
1961-62, las expectativas sobre las caracteristicas del tipo de
estéticas mnsicales gne el Centro abordaria giraron en torno a la
prodnccion anterior de Alberto Ginastera, sn director, y a nn ideal
americanista vincnlado estrechamente con el clima politico de la
época. Dnrante sn existencia, el CLAEM organizd diversos
“conciertos homenaje” dedicados a distintos compositores,
generalmente personalidades gne visitaban la instiucién. Entre las
primeras acciones priblicas encaradas por el Centro, se destacan dos
conciertos-homenajes: nno ocnrrido en la apertura del Primer
Festival de Misica Contemporanea en agosto de 1962, dedicado a
conmemorar el 80 aniversario de Igor Stravinsky, y el otro, con
obras de Heitor Villa-Lobos, al inangnrar el anla 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 mnsical de Bnenos Aires, la fignra de Villa-
Lobos era también nn respetado simbolo de la modernidad
latinoamericana. Stravinsky habia visitado Bnenos Aires en 1936
—donde obtnvo una importante repercnsion medidtica— y
posteriormente, en 1960; Villa-Lobos estnvo cinco veces en Bnenos
Aires, la primera en 1925, destacando la prensa especializada sn
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presencia. Fallecido en 1959, el compositor brasilefio habia sido ya
motivo de homenaje mnsical por parte de Jnan José Castro (Adids a
Villa-Lobos para cnerdas y percnsion, de 1960). Ginastera por sn
parte, le dedico en 1944 nno de los Preludios Americanos para
piano (n* 11, “Homenaje a Villa-Lobos"™). Pnede decirse gne hacia
1962 tanto Stravinsky como Villa-Lobos (sea por sus trayectorias
internacionales, sns obras, sns nsos de material mnsical antéctono,
la técnica compositiva empleada, sns elecciones politicas o
religiosas), tenian asegnrado nn prestigio convalidado por la
resonancia de sns representaciones y por sns visitas anteriores al
pais.

La prensa local reprodnjo las expectativas gne la Fnndacidon
Rockefeller habia depositado sobre la actividad gne el CLAEM
desarrollaria, principalmente en lo referido a la creacion mnsical
basada en material proveniente de diversos grupos énicos
latinoamericanos. Posiblemente, por ser consciente de dichas
expectativas, Ginastera actud con cierta prudencia en los primeros
anos de existencia del Centro. Se postula gne la eleccion de
Stravinsky y Villa-Lobos como estandartes del nnevo Centro
habrian sido, al margen de la eleccion personal de Ginastera, el
prodncto  de condiciones coyuntnrales entre el contexto
internacional, el medio local y la instanracion del CLAEM por patte
de sn director.

Esta ponencia profundiza algnnos aspectos abordados en nna
investigacion anterior, referidos a la docnmentacion de los primeros
cinco anos de actividad mnsical del CLAEM y sn recepcion critica.
El recnrso de Ginastera a dos compositores de reconocido prestigio
internacional, gne acarreaban nna significativa carga anterior de
innovacion pero gne hacia comienzos de los afios sesenta contaban
ya con cierto consenso, para la concrecion de sendos actos
fundacionales de la nneva institncién, amerita para sn estndio, nna
metodologia cnalitativa. Se analizan por tanto, entre otros aspectos,
las opiniones difundidas por el director sobre Stravinsky y Villa-
Lobos, el repertorio mnsical interpretado en sendos *“conciertos
homenaje” y la recepcion critica prodncida en el dmbito local. De
este modo, se pretende ofrecer otra mirada a las condiciones
imperantes en el campo mnsical de Bnenos Aires dnrante los
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primeros afios de existencia del CLAEM.

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

Edgardoe J. Rodriguez (UBA - UNQ - UNLP)

La obra de Alberto Ginastera ha sido dividida tradicionalmente
en tres etapas: la nacionalista objetiva, la nacionalista snbjetiva y la
neo-expresionista. Esta fltima se caracteriza por la adopcion de la
técnica dodecafonica y el consecnente abandono del diatonismo gne
estructnra, en mayor o menor medida, las obras de las etapas
anteriores.

Es interesante notar gne, si bien la obra de Ginastera ha sido el
objeto de estndio de una importante cantidad de trabajos, la etapa
dodecaféonica es, por lejos, la menos favorecida. De hecho, hemos
hallado mny pocos trabajos gqne se ocnpen de ella y casi ningnno
centrado especifica y analiticamente en sns problemas. Asimismo,
no hemos detectado estndio algnno de la obra gne nos ocnpa.

El presente trabajo continfa la investigacion (iniciada con la
Cantata para América Mdgica, Op. 27 -para soprano y orgnesta de
percnsion- de 1960) del desarrollo de la técnica dodecafénica en el
nltimo periodo compositivo de Ginastera a (ravés del andlisis del
Concierto para violin.

Nnestra labor se estructnrd del signiente modo: en primer Ingar,
se determind el tipo de contenido serial principal (dodecafonico o
no, mono o poliserial, etc.) ¥ sns manipnlaciones bdsicas en cada
nno de los nfimeros gne integran la pieza. Con respecto a este pnnto
hemos hallado gne: a) en esta obra el serialismo tipico de Ginastera
es ploriserial, las series principales son dos; b) la técnica
compositiva se caracteriza por la alternancia asistemdtica de
estructnras seriales y no-seriales  (horizontal o verticalmente
expnestas), o dicho de nn modo mds abstracto, de estructuras
controladas sistemdticamente y de estructuras libres; c) por sobre las
construcciones seriadas y libres afloran estrnctnras intervilicas gne
logran cierto grado de independencia temdtica como, por ejemplo,
los nncleos intervalicos: 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,
temdtico, 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 contextnales originales permitid 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 solo en la musica de Ginastera sino también en
buena parte de la rmisica contempordnea 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 Gaston 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
caricter de novedad en el género asi como de otra cantidad de
elementos que resultan consabidos dentro de la tradicion del tango y
respecto de los cuales el aporte de la Guardia Nueva consistird en su
organizacion y establecimiento canonico.

La relacion entre la Guardia Vieja y la Guardia Nueva no es de
absoluta ruptura y distanciamiento: efectivamente los tres miisicos
precursores de la corriente evolucionista del tango, Osvaldo
Fresedo, Juan Carlos Cobidn y Julio de Caro, pertenecieron en sus
primeros afios de carrera musical a orquestas representativas de la
Guardia Vieja. La sistematizacién propuesta por la Guardia Nueva
representa, en ciertos materiales, una profundizaciéon técnica de
elementos preexistentes: tal es el caso del sexteto tipico, conjuncion
instrumental que surge a mediados de 1910 pero que adquirira
caricter normativo como agrupacion 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 exploracion
del lenguaje armonico 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) v la versién que grabara la
orquesta de De Caro de un tango emblemdtico de la Guardia Vieja,
“Gallo ciego”, de Agustin Bardi.

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

La variedad de materiales mnsicales empleados por la Gnardia
Nneva reqniere nn método qne analice cada nno de los materiales en
forma individnal e indigne las relaciones resnltantes en el conjnnto
sistemdtico gne es la obra mnsical. La conjnncion del andlisis
técnico mnsical del corpus propnesto con la correspondiente
explicitacion grafica provee el marco metodologico 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 sns etapas sobre la base del
tratamiento de los materiales, provee nn antecedente metodologico
fundamental.

Entre las conclnsiones obtenidas, consideramos gne el profundo
desarrollo mnsical del periodo se halla estrechamente vincnlado a la
similar formacion mnsical y  concepcion del género, y a la
frecnente asociacion en diversas orgnestas de los tres mnsicos
precnrsores de la Gnardia Nneva.

TANGO DANZA EN URUGUAY: TRAYECTORIAS Y SIGNIFICADOS

Adriana Santos Melgarejo (SODRE, Uruguay)

El tango es fnente de controversias principalmente en lo gne
respecta a sn origen y pertenencia. Mncho se ha escrito y discntido
acerca de sns comienzos y del recorrido gne ha realizado como
género mnsical; desde sns inicios de sencillez, hasta la consagracion
historica internacional y sn llegada y permanencia en el dmbito de la
musica académica.

En las riltimas décadas se observa nn resnrgimiento a nivel
medidtico, pero también en lo gne tiene gne ver con el proceso de
brisqneda mnsical gqne se viene gestando por lo menos hace
cincnenta afios. En él se pnede observar la exploracion de nnevos
recnrsos interpretativos, mds el nso de nnevas sonoridades y la
ntilizacién de diversos movimientos corporales especificamente en
el tango-danza.
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La miisica, en tanto espacio heterogéneo, da la posibilidad de
construir identidad v en el Rio de la Plata el tango se ha constituido
en parte sustancial de esa construccién. Ella estd en relacién con un
discurso que también ha sufrido cambios. El tango ha ido
sobreviviendo a ellos y sufriendo readaptaciones y resignificaciones.

En esta presentacion 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 laescena alternativa) y responderé cuestiones
como: ;/Qué significado otorgan ellos a la practica del tango? ;Qué
define esta danza como rioplatense? ;Donde esti el exotismo y
donde la construccion de lo propio?

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

Ademds, daré cuenta de algunos rasgos cinéticos significativos
realizando un andlisis de los pasos efectuados en el tango-danza
para llegar a una aproximacion 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
simbolicamente desafios sociales y culturales” (Le Breton 2002),
entonces a través de él y en este caso con el tango, se estaria
manifestando una biisqueda social. jJLos movimientos corporales
son reflejo del comportamiento social? Y si asi fuese, jen qué
medida lo representan?

Este abordaje tiene como antecedentes diversas ponencias
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basadas en la investigacion gne he llevado a cabo dnrante los
nltimos afos sobre la escena alternativa del tango en la cindad de
Montevideo y cnyos resnltados han sido plasmados en mi tesis de
grado.

Sesidon Especial

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

Rubén Léopez Cano (Escuela Superior de Muasica de
Cataluiia, Espaiia)

La mnisica colabora en la construccion de la snbjetividad en por
lo menos dos modalidades. Por nn lado, representa snjetos,
personajes, roles y agentes sociales. Estos toman protagonismo de
manera explicita en las letras de las canciones, o bien ocnpan nn
sitio no visible como ennnciadores del discnrso mnsical ya sea en la
letra o en la miisica por medio de personajes prototipicos asociados
con géneros o gestos mnsicales y otros mecanismos de constrnccion
de los mnsica personae.

Por otro lado, por medio de la mnsica se gestionan pnntos de
vista, opiniones y posicionamientos gne orientan el modo en gne el
oyente se concibe a si mismo y al mnndo gne lo rodea. Diferentes
elementos como letras, elementos sonoros conceptnalizados o no
por los estndios mnsicales, rasgos visnales, aspectos performaticos y
performativos, se articnlan intersemidticamente entre ellos y con
diferentes narrativas identitarias. Las narrativas, ya sean explicitas o
implicitas, son construidas por los snjetos para explicarse a si
mismos y se conforman, manifiestan, exteriorizan o potencian en el
momento magico de la experiencia mnsical.

En todo el proceso historico de la Revolncion cnbana, la miisica
ha jngado nn papel snmamente relevante en la prodnccion de
snbjetividades. En algnnos casos la miisica reprodnce
performaticamente elementos del discnrso oficial. Por ejemplo,
algnnas canciones de la Nneva Trova Cnbana (el movimiento
mnsical mds representativo de la Revolncion) encarnan el pnnto de
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vista del sujeto hegemodnico revolucionario: el “compafiero” u
“hombre nuevo”. Pero en otros momentos, las mmisicas 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 fragmentacion del sujeto
hegemonico de la Revolucion sufrida a partir de la desaparicion del
blogue 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” v “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”,

ELIY

“repas”, “hipoperos”, “rastas”, etc.

iQué mecanismos de construccion de subjetividad han
promovido las diferentes escenas musicales cubanas durante la
Revolucion?, jqué sujetos representa la miisica cubana en las
actuales condiciones postcomunistas?, ;como se relaciona la misica
con las estrategias de supervivencia material y simbdlica de los
jovenes? y ;qué papel juega en la relacion de subjetividades
hegeménicas 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 hegemédnico de la
Revolucion cubana a través de la misica popular. No se (rata de un
trabajo politico centrado en los grandes relatos historicos. Tampoco
se pretende describir como la realidad cubana es reflejada en la
miisica. El objetivo es dar cuenta de cOmo sujetos reales
(intrahistoricos) 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 nno de los géneros tipicos de la estética
‘nacionalista’. Mny frecnentada por los compositores nncleados en
torno a la Sociedad Nacional de Mrnsica, sn vigencia radicé en la
combinacion de al menos tres circunstancias: por nn lado, el hecho
de permitir el acceso directo a nn mensaje literario alnsivo;
signiendo, la posibilidad de captnrar la atencién de nn prblico
tradicionalmente operistico; por nltimo, la rdpida resolncion gne
implica sn ‘pnesta en acto’, al reqnerir apenas dos intérpretes.

Esta ponencia aborda la cancion "Caballito criollo”, compnesta
por Floro Ugarte en 1928, a partir de nn poema del escritor y
abogado Belisario Rolddn. La obra fue estrenada en 1929 en la
temporada de la Sociedad Nacional de Miisica. Indndable alabanza
al caballo wvaliente de la gesta patriotica sanmartiniana, se
caracteriza por sn brevedad y sn cardcter extrovertido. Con sn ritmo
vivaz, sn estilo mayormente sildbico y algunos aspectos mnsicales
qne denotan la filiacién con la cancion de raiz espaiiola, Ugarte se
inscribe, paradéjicamente, en la tradicion de la cancién de cdmara
argentina de tinte ‘nacionalista’, iniciada por Aguirre y Williams y
continnada coetdneamente, por [.opez Bnchardo.

Se postnla gne el ejemplo estndiado constitnye nn caso
paradigmatico de controversia en la historia de la miisica argentina,
en el gne se entrecrnzan las positivas intenciones e ‘ideas’
nacionalistas de Ugarte —en sintonia con el intento de constrnccion
de nna identidad cultnral, vigente en la mayoria de los compositores
de ese periodo de la mnsica académica argentina—, con sns raices
vascas, sn conocimiento de los compositores espaiioles de la época y
otras posibilidades de impregnacion de nn mundo de sentidos
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probablemente absorbido en Bnenos Aires, pero ligado a la
peninsula ibérica.

Poco se ha estndiado la inflnencia de los modos de circnlacién y
las variantes de recepcidn estética gne tiene la cancion cnlta en
Argentina. En el caso pnntnal gne nos ocnpa existen apenas indicios
0 apreciaciones aproximadas vertidas en trabajos anteriores, gne
mencionan nna ‘amplia’ difusibn y una adhesion al estilo
‘nacionalista’, pero no nna docnmentacion detenida de los hechos
relacionados con la obra ni nn anfalisis exhanstivo del contexto. En
este trabajo intento realizar esas tareas con el objeto de lograr nna
aproximacion mas fundada, gne permita conocer hasta donde llegd
la incidencia de la cancion en la construccion de esa snerte de
‘simbolo patrio’ gne es el caballo criollo y hasta déonde pndo
constitnir en nn determinado periodo, nna obra modélica.

El tema del carifioc y homenaje hacia ese animal es nn dato
notable en la cnltnra argentina, pnes ha llegado efectivamente a
tener una efeméride nacional, destacando las resolnciones oficiales
el acompafamiento gne realizara a la “organizacion historica de la
Argentina”. El modelo fue la proeza gne realizaron los famosos
“Gato” y “Mancha”, dos caballos criollos gne nnieron Bnenos Aires
con Washington en una larga travesia gne cnlmind precisamente en
1928 el afio de composicion de la cancidn de Ugarte.

Mi presentacion signe algnnas lineas tedricas de la sociologia de
la recepcion mnsical y tiene en cnenta las revisiones al concepto de
‘nacionalismo mnsical® realizadas por Malena Knss. Se dan por
sentadas algnnas ideas provenientes de las discnsiones sobre el
canon snrgidas en la mnsicologia post-estructnralista  anglo-
norteamericana en la fltima década del siglo XX y se emplea nna
metodologia cnalitativa gne entrecruza el andlisis cnltural y el
musical, gne repara en la repercnsion de la obra en la prensa
periodica, en sn circnlacién y en la mediacion ejercida por la
institncion escolar.
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Dos HIMNOS A SARMIENTO. POLEMICAS E IMPOSICIONES
POR LA HEGEMONIA CULTURAL

Fatima Graciela Musri (UNS.J)

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

La primera se titulé "Himno a Sarmiento”; con letra de Ednardo
Maria de Ocampo y mnsica de Felipe Boero se constimy6 en la
“yersion oficial aprobada por la Comision Civica de Homenaje a
Sarmiento” a nivel nacional; la segnnda, titnlada "Himno a
Sarmiento en el Cincnentenario de sn mnerte”, con letra de Jnan
Solano Lnis y mnsica de Inocencio [Inocente] Agnado Agnirre, fue
“aprobada y adoptada por el Consejo General de Edncacion” de la
Provincia de San Jnan.

Ambos compositores fueron activos profesores de miisica: Felipe
Boero, exponente del nacionalismo mnsical e impnlsor de coros de
escnelas de adnltos en Bnenos Aires, fue avalado por el Consejo
Nacional de Edncacién; el inmigrante espafiol Agnado Agnirre era
Inspector de Mrisica de la Direccion General de Escnelas Provincial
y director de coros.

Como es sabido, desde 1927 recrudecian los debates no resneltos
acerca de la antenticidad de diferentes versiones del Himno
Nacional Argentino. En San Jnan, Agnado participo de la dispnta
pnblicando Disqgnisiciones 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 anarqnistas y socialistas, se conmemord el
Cincnentenario mencionado con la presencia de antoridades
provinciales y nacionales, civiles, militares y religiosas. En sn
transcnrso se snscitaron polémicas por la inclnsion del "Himno" de
Agnado, gne evidenciaron cnestiones de poder politico y hegemonia
cnltnral entre la Nacion y la Provincia. La polémica entre actores
provinciales y de la Capital Federal, vehicnlizada a través de la
prensa, continné por un par de afios.

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

La investigacion musicologica de los himnos patidticos ha
cobrado una renovada vigencia a partir de los estudios documentales
y hermenéuticos de Bernardo Illari, Esteban Buch y mios propios y
otros de cardcter historico de Ana Maria Mondolo. El estudio de
Veronica Murray acerca de la conexidn 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 Agnado
Apguirre en San Juan. Las consideraciones de Omar Corrado en torno
a los aspectos musicales v a su contexto histérico-politico del
XXXII Congreso Eucaristico Internacional realizado en Buenos
Aires (1934), proveen de herramientas conceptuales para la
comprensién de la alianza entre nacionalismo y catolicismo vigente
en la época.

Para una indagacion del acontecimiento situada en una
perspectiva local y contextualizada se empled la microhistoria en
sus versiones italiana y mexicana. Se apeld al andlisis semiético de
las obras y se consultaron fuentes verbales (hemerogrificas y
documentos oficiales), musicales (partituras editadas en la época) e
iconogréficas (fotos, portadas de partifuras).

Esta investigacion desarrolla aspectos de la historia de la misica
argentina  desde una visién post-estructuralista de los
acontecimientos. Aporta un nuevo objeto de estudio al dominio de la
miisica patridtica nacional: la produccion, comunicacion y recepcion
de dos himnos a Sarmiento por un lado y la consecuente insercion
de actores locales en la escena nacional por otro. El andlisis
semiotico-musical de los himnos y de la significacion ideologica
que se les atribuy6é hacen que el tema adquiera relevancia para la
historia politica local y nacional.
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"{OTRA! {OTRA!" LUCHAS Y TENSIONES EN LA
OFICIALIZACION DE LAS MUSICAS LOCALES: EL CASO DE
CONCEPCION

Nicolds Francisco Masquiardn Diaz (Universidad de
Concepcion, Chile)

Casi como una extension del régimen colonial, pero con un
desplazamiento del punto focal, la estructura politica del Estado en
Chile ha tendido desde sus origenes a favorecer una administracién
centralizada. Incluso ahora, transcurridos doscientos arios y a pesar
del supuesto ingreso a la modernidad neoliberal, con la consecuente
mutacion de los paradigmas y la activacion de politdcas de
integracion local y global, siguen plenamente vigentes criterios de
exclusién que obligan a negociar la pertenencia a un circuito oficial.

La actividad musical de tradicion académica en Chile, se vio
sometida entre 1940 y 1973 a las disposiciones del Instituto de
Extension Musical, entidad con sede en Santiago y legalmente
habilitada para la administracion y coordinacién de casi toda su
produccion y difusién oficial en el pais. A través de ella se cristalizo
un proyecto en torno a la culturalidad que venia desarrollindose
desde hacia dos décadas por una faccion influyente de la sociedad
capitalina. A 600 km. de ahi, la ciudad de Concepcion habia
sostenido un constructo identitario fundado en la utopia de una
ciudad ilustrada, inflnido, entre otros aspectos, por la marginacién
sisterndtica de la provincia en materias de participaciéon politica y
desarrollo econémico del pais.

Al sellarse un marco de dependencia entre las instituciones
culturales y una magninaria administrativa centralizada, la
autoproclamada “Atenas de Chile” vio en riesgo su estatus como
modelo de culturalidad. En consecuencia, debieron generarse
alianzas y estrategias para negociar su situacion en el panorama
nacional, permitiendo la consolidacién de las instancias locales y
sus vinculos con la oficialidad, una insercion en un proyecto de
alcances generales que les confiriera solvencia y control dentro de
su propio espacio territorial, pero que al mismo tiempo protegiera la
autonomia e intereses de proyeccion local. Pieza clave en este
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proceso serd la Corporacion Sinfénica de Concepcion, cnyos Coros
Polifénicos fueron determinantes al momento de definir la relacion
entre el poder central y la iniciativa local, inteligentemente
gestionada por sn director, Artnro Medina McKey.

El presente trabajo explora las solnciones gne la Corporacion
Sinfonica articuld para construir nn campo de inflnencia y las
tensiones generadas a partir de sn interaccion con la oficialidad
capitalina. Para ello recnrre a la revision critica de archivos
institncionales, archivos de prensa y, por tratarse de historia
reciente, entrevistas a algnnos de los actores de aqgnella, bajo nn
prisma gne admite nna lectura socioantropologica del fendémeno.

La actividad coral (y sinfonica) en la gne fue llamada “época de
oro” para la mnsica en Concepcion, entendida a partir del concepto
de relevancia social, como “el grado de incumbencia de nna misica
para nna sociedad determinada” (Marti 1995), es el pnnto de partida
para entender co6mo la cindad se sirve de la miisica para legitimarse
y generar nn grado de satisfaccion y credibilidad civica (Salazar
1999) de la oficialidad local ante la nacional, sitnacion gne se
retroalimenta con la construccion de nna identidad cnltural
cindadana (Larrain 2003).

Tema escasamente explorado por la mnsicologia e inédito en
Chile, se enmarca dentro de los nnevos trabajos qne actnalmente
construyen nna vision critica de los proyectos institucionales en
torno a la miisica y la cnltnralidad chilena, terreno ademds llano al
desarrollo de nnevas perspectivas para entender la funcionalidad de
la mnsica en contextos locales, y cnyos aportes pneden extrapolarse
a otros espacios territoriales. En este caso particular, como
herramienta politica y rasgo de identidad gne se canaliza y proyecta
en nn marco institncionalizado.

Décima Sesion

MUSICA ANTIGUA EN LA ARGENTINA DE LOS ARN0S '60 v'70
Myriam Kitroser (UNC)

Dentro del dmbito de la mrisica académica pnede decirse gne la
musica antigna en Argentina representa nn movimiento de indndable
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vigor. Dan cnenta de ello las presentaciones, realizadas por
orqnestas de instrumentos originales e interpretadas con criterios
musicolégicos actualizados, de operas barrocas en el teatro Colon,
en el teatro del Libertador de Cordoba y otros teatros del resto del
pais; los frecnentes conciertos ofrecidos por grupos e inclnso
orgnestas completas especializadas en el género y la actividad cada
vez mds frecnente en el medio mnsical de los representantes
argentinos de renombre mnndial. Es evidente gne desde hace nnos
aftos, el repertorio de la mnsica antigna forma parte de los
programas de concierto destinados a los espacios cnltnrales en los
gne se interpreta mnsica clasica. Mnchos integrantes de orgnestas
estables oficiales compran instrumentos barrocos, aprenden a
ntilizarlos e integran grupos especializados con relativa frecnencia,
nna bnena cantidad de cantantes dedicados a la dpera incnrsiona
con éxito en antores como Monteverdi y otros no lan renombrados y
el prblico, por sn parte, se ha acostnmbrado a considerar a las
flantas dnlces, a los contratenores y al clave como participantes
logicos de los conciertos con mnsica anterior a la segnnda mitad del
siglo XVIII.

La mnsica anligna no siempre formo parte del establishment de la
musica académica.

Durante los afios 60 y 70, el movimiento de mnsica antigna
comparte con las vangnardias artisticas nna reaccion a las prdcticas
interpretativas, organizativas y creativas imperantes. Al igual gne
en varias otras esferas de actividad estas manifestaciones artisticas
se nacen eco de la atmosfera de cambio gne se perciben en toda la
sociedad.

Snrgen grupos sin director, donde todos los miembros tienen voz
y voto, cnya rennién se prodnce por el solo hecho de disfrutar de la
prictica mnsical gropal, compartiendo las funciones performativas y
disfrutando del cruce entre profesionalismo y amatenrismo. Mnchos
de los grnpos comparten el ideal de acercar esta mrsica al priblico
en general, de manera didactico-artistica, ofreciendo programas
integrados historicamente, brindando largas explicaciones y
proponiendo mnchas veces la participacion activa de la andiencia,
en pos de snperar distancias entre piiblico y artistas.

Otros aspectos contestatarios de la mnsica antigna de estas
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primeras décadas se ven en la reaccion contra la  desmedida
valoracion del individno en la practica mnsical y sn intento de
redimirla de sns connotaciones jerargnicas y elitistas tan atrraigadas
en la tradicién romdntica.

Pero, en la prdctica, a pesar de las intenciones de los miisicos, sns
segnidores, tanto consnmidores como andiencia pertenecen a sn
mismo estrato social, con nna misma mentalidad, no llegando a
cnmplirse con una distribncion realmente masiva ni popnlar.

Este trabajo tiene como objetivo intentar establecer una relacion
entre el movimiento de miisica antigna internacional y sn correlato
argentino dnrante las décadas del 60 y 70, tanto en sns similitndes
como en sns diferencias.

Para ello hemos hecho nn estndio bibliografico sobre la historia y
las caracteristicas del movimiento enropec y norteamericano y
hemos realizado entrevistas a distintos protagonistas del movimiento
local sobre criterios de interpretacion, formacién y funcionamiento
de los grnpos, repertorio, organizacion economica, entre otros.

Las precisiones tomadas de las entrevistas, cotejadas con el
pensamiento critico de antores como Harnonconrt, Bntt, Taruskin,
Morgan y otros, y tomando a manera de mnestra algo de la
prodnccién mnsical de nn par de grnpos paradigmaticos tanto
locales como extranjeros, nos permite dilncidar los rasgos propios
dentro del movimiento desarrollado en Argentina.

LA RISA Y LA INSURGENCIA EN LAS CANTATAS DE SUDAMERICA
Juliana Guerrero (UBA - CONICET)

El término cantata se refiere principalmente a nna obra
compnesta para nna o mds voces con acompafiamiento instrumental
{Timms 2008), siendo, ademads del oratorio y de la dpera, nna de las
expresiones vocales mds importantes del periodo Barroco. A
principios del siglo XVII consistia en nna sncesion de secciones
contrastantes, nn siglo despnés se transformd en nna serie de
movimientos independientes, generalmente dos arias precedidas por
nn recitativo. Anngne en sns origenes fne nna forma
predominantemente secnlar, la cantata de iglesia formé parte del
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repertorio de la muisica luterana a principios de siglo XVIII en
Alemania,

En el marco de las nuevas expresiones musicales que surgieron
durante la década de 1960, aparecen casi simultdneamente en Chile
y Argentina dos cantatas que mantienen —a primera vista— notables
diferencias con las obras de origen barroco. Me refiero a la Cantata
Laxatén del grupo argentino Les Luthiers de 1965 y a la Cantata
Santa Maria de Iquigue del compositor chileno Luis Advis de 1969.
Mientras que la primera se vale del texto de un prospecto de un
laxante comercializado en esa época para la composicién de su letra
e imita el estilo de la cantata La pasion segiin San Mateo de Johann
Sebastian Bach; la obra trasandina, por su parte, se instaura dentro
de la denominada Nueva Cancién Chilena, cuyo contenido politico-
social revoluciono la musica popular de ese pais en las décadas de
1960 y 1970. Laxaton apela a la parodia v, en ese sentido, recurre a
la incongruencia y al comportamiento habitual o mecdnico para
generar una situacion comica (Bergson 2003). Santa Maria de
Iquigue, en cambio, narra la matanza de obreros salitreros ocurrida a
principios de siglo XX.

Estas obras surgieron en contextos sociopoliticos diferentes y por
ello, sus objetivos no fueron los mismos. La impronta de denuncia
politica fue muy marcada en la Nueva Cancién Chilena, mientras
que en el caso del grupo argentino Les Luthiers el propésito fue
dirigir una critica al arte contempordneo. Sin embargo en ambas se
percibe un denominador comuin: la intencién de crear nuevas
musicas a partir de la experimentacion con géneros de diversa
procedencia. De esta manera se dejan de considerar los géneros
como estructuras rigidas para pasar a ser concebidos como
expresiones susceptibles de ser modificadas y combinadas a fin de
aumentar su potencial comunicativo y programatico.

En funcién de lo expuesto, los objetivos de la comunicacién
consisten en indagar el contexto en el que se compusieron las obras,
develar las particularidades de cada una de ellas y contrastarlas con
la forma propiamente barroca. Se sostiene como hipétesis de trabajo
que entre 1965 y 1969 surgieron en Sudamérica manifestaciones
musicales populares que pusieron en tension el concepto de género
musical (Fabbri 2006 y Frith 1998) al abrevar tanto en el dmbito
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popular como en el académico. Los recursos empleados en esta
empresa fueron la cita, la comicidad, la parodia y la fusion de
ritmos, géneros v estilos.

MUSICA POPULAR E POLITICA: AS MUITAS VOLTAS DE UMA
CANGAO

Adalberto Paranhos (Universidade Federal de
Uberlandia, Brasil)

Ao se tentar compreender os sentidos dos elos da cadeia que
vincula a muisica popular a politica e a ideologia, uma constatagdo
se impde logo de cara. Num certo aspecto, a can¢do popular, como
artefato social e cultural, estd indissoluvelmente ligada — ainda que,
em determinados casos, por fios ténues — ao universo politico-
ideoldgico no qual se inscreve. Assim, ela ndo pode, mesmo que o
pretenda, fugir a esse seu “destino”. Dai que toda miisica, em tltima
andlise, se insira num campo semantico, por mais polissémico que
seja, que faz dela uma obra dotada de carga politica e ideologica,
variavel conforme os contextos histérico-musicais emn que se mova.

Apoiado nessas formulagdes, é admissivel afirmar que uma
musica, de um modo ou de outro, é politica, pois, mesmo quando
destituida de letra, ela participa, por via direta ou obliqua, de um
jogo de poder nem sempre visivel a olho desarmado. Por
conseqiiéncia, ao participar de uma determinada cena politico-
musical, uma cangdo popular veicula, direta ou indiretamente,
valores e visdes de mundo que, independentemente da consciéncia
dos seus criadores e executores, a recheiam de conteido a um so6
tempo politico e ideoldgico.

Nesta comunicagdo, a partir de uma breve discussdo tedrica em
torno dos conceitos de politica e ideologia, tenciono mostrar como
as cangdes passam por processos de migragdo de sentidos, tanto que
podem vir a significar o avesso daquilo que, deliberadamente,
representavam para Seus compositores/intérpretes. Serdo expostas
distintas faces do mesmo d medida que buscarei evidenciar como
uma cangdo ndo carrega, em si mesma, um sentido univoco,
congelado no tempo, que exprimiria a sua esséncia. Pelo contrdrio,
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uma cangdo, historicamente situada, comporta significados errantes,
submetendo-se a um fluxo permanente de apropriagio e
reapropriagdo de sentidos.

Esta é, por sinal, uma das conclusdes recorrentes nos estudos que,
dia ap6s dia, ganham destaque no dmbito da Histéria Cultural ou da
Historia Social da Cultura. Por tal razdo, este trabalho entra em linha
de sintonia com a perspectiva analitica de Michel de Certeau, para
quem o sentido de uma obra ndo se define com base num depdsito,
numa inteng¢do ou numa atividade autoral. Ndo é por outro motivo
que ele critica a “crenga errénea na transparéncia significante dos
enunciados, fora do processo de enunciagio”.

Uma composig¢do é, por assim dizer, um novelo de muitas pontas.
Em seu moto-perpétuo, ela pode ser inclusive ponto de convergéncia
de diversas tradi¢des e contestagdes, espaco aberto para a
pluralidade de significados e para a incorporagdo de varios sentidos,
até mesmo conflitantes entre si. Para atestar isso, tomarei como
principal exemplo os distintos usos politicos de “Pra ndo dizer que
ndo falei de flores (Caminhando)”, de Geraldo Vandré, sem diivida a
mais popular composi¢do tida e havida como politica ao longo da
historia da miisica popular brasileira. Datada de 1968, sua
mensagem explicita, potencializada pela for¢a de um petardo ou de
um panfleto politico, tornou-se emblemadtica do enfrentamento — por
meio da luta armada — com a ditadura militar imposta ao Brasil em
1964. No entanto, “Caminhando”, qual um camaledo sonoro, foi
adquirindo, a partir dai, diferentes matizes, agregando novos e
contraditorios sentidos ao reaparecer em momentos historicos
diversos. Transformada em signo da resisténcia a ditadura, ela, de
fato, foil apropriada e reapropriada a ponto de revelar, sob certo
prisma, uma relativa autonomia frente ao seu significado literal
imediato ou original e, por incrivel que pareca, ser utilizada
inclusive por forcas ultraconservadoras do espectro politico-
ideoldgico brasileiro. Percebe-se ai como, ao circular socialmente,
um artefato musical estd sujeito a “produgdo dos consumidores™ ou
a agdo dos receptores, que lhe emprestam significados
diferenciados, por vezes sequer pensados pelos seus criadores.

Undécima Sesion
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A CENSURA DAS “LUZES” NA CAPELA DA SE PAULISTA, EM
1774: MODELOS POLITICOS, MODELOS MUSICAIS

Didsnio Machado Neto (Universidade de Sdo Paulo,
Brasil)

O objetivo dessa comunicagdo é expor como os modelos politicos
consubstanciavam ag6es relacionadas com o acesso aos padrdes
estéticos que buscavam constituir zonas de influéncia e poder na
realizagdo de “projetos de civilizagdo”, dentro dos protocolos do
Despotismo Esclarecido portugués. A base de observagdo é o
sistema do Padroado Régio no Brasil e sua relagdo com as formas de
administragdo do espetdculo litirgico através de provisoes para
cargos musicais.

Especificamente, a comunicagdo pretende mostrar como um
conflito sobre a nomeagdo para mestre de capela em Sdo Paulo
descortina um processo de renovagdo e resisténcia onde o foco é a
comunicacdo ideoldgica constituida pelo discurso musical. Este
conflito emerge do programa iluminista do governador de Sdo
Paulo, Dom Luis Antdnio de Souza Botelho Mourdo {governador da
Capitania de S3o Paulo entre 1765 e 1774) com o entdo bispo de
Sdo Paulo, Dom Manuel da Ressurreicdo, agente da Real Mesa
Censodria, que chega a Sdo Paulo em 1774 trazendo consigo o
compositor André da Silva Gomes. No conflito entre os dois
mdximos agentes régios na capitania paulista é possivel observar por
um lado o programa iluminista vinculado a superagdo dos modelos
figurativos pela musica de “métrica pela sintese” e por outro a
resisténcia aferrada na persisténcia da retérica barroca, ou seja, na
“linguagem figurativa”.

O proposito é, primeiramente, expor algumas doutrinas da
reforma religiosa e politica no periodo josefino e sua situagdo na
coldnia. Deste primeiro ponto desdobrar-se-a uma exposi¢do sobre o
processo de renovagdo das bases sociais, que entre outros afetou os
padroes do discurso religioso através do combates a retorica
figurativa, como aparece nos textos dos agentes reformistas
orgdnicos como Luiz Anténio Verney e Dom Manuel do Cendculo.
O problema musical proposto é apresentar os primeiros resultados
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de pesquisa sobre o que seria essa reforma retorica vista pela
miisica; quais tratadistas forjaram a base tedrica e, finalmente, dar
bases musicais ao conflito surgido entre o governador e o bispo,
interpretando quais as pautas estéticas de cada lado e que
perspectivas tinham visando o estabelecimento dos padrées da
critica e consciéncia coletiva do espago publico.

O tema é parte de um estudo que se desenvolve desde 2001 e é
herdeiro das pesquisas realizadas por Régis Duprat sobre o exercicio
da muisica em Sdo Paulo colonial, inclusive elegendo a principal
fonte de sua pesquisa, a miisica de André da Silva Gomes. No atual
estagio de estudos, a pesquisa averigua a recepgdo das estruturas de
retorica no Brasil no final do século XVIII, buscando fontes teoricas
e analisando o uso dos conceitos de disposi¢do das estruturas
discursivas, em relagdo a tradigio do século XVII e XVIII na
muisica portuguesa. O fundamento da parte de estudos da Historia
Social que demonstram que ocorreu uma radical modificagdo nas
estruturas  politicas amparadas ndo so pelos programas do
Despotismo Esclarecido do periodo pombalino, mas pela propria
renovagdo da religido portuguesa, pela adesdo do episcopalismo que
levou as novas posturas da Religido Natural. Dessa perspectiva, a
pesquisa musicologica ora em desenvolvimento considera que as
bases da renovagdo politica e religiosa vela protocolos sécio-
politicos que, em tese, levaram a necessidade de transformagdo do
contetido e forma do discurso musical. Ademais, entrelacando o
Huminismo Catélico com as formas ancestrais de representagdo
cultural, forjaram-se no Brasil acomodagdes particulares dos usos da
musica no processo da edifica¢do transformadora do espago piblico.
No entanto, esse fenémeno, onde a arte tinha fungdo pedagogica
fundamental, se configurou regido por uma intensa movimentagdo
social que enfraquecia consideravelmente os sentidos ortodoxos das
diversas diretrizes reformistas e que, no decorrer do tempo desde
Pombal até Dom Jodo VI, determinaram o processo de liquidagdo do
proprio Antigo Regime.
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DE 1A VIEJIA RoMAa A LA NUEvVA ESPANA: POLITICAS E
IDEOLOGIAS EN LA PRACTICA POLIFONICA NOVOHISPANA

Javier Marin Lopez (Universidad de Jaén, Espaia)

Es de sobra conocida la estrecha relacion gne, desde finales del
siglo XV y con especial énfasis tras el Concilio de Trento, los reyes
de Espafia trabaron con la iglesia catélica. Esta alianza estratégica se
tradnjo, en lo mnsical, en nna estricta observancia —al menos
tedricamente— de los decretos emanados de Roma y en nn intenso
cnltivo de la polifonia sacra latina en lo gne la historiografia
musicologica ha denominado —a veces no sin cierta exageracion y
en detrimento de otros periodos— el ‘Siglo de Oro’. A partir de 1492,
estas practicas se hicieron extensivas a los territorios americanos,
donde se construyeron nnevas iglesias y catedrales gne, signiendo
los modelos peninsnlares, establecieron sns capillas de mnsica y se
dotaron del repertorio necesario para la solemnizacion y “decencia”
del culto. Sin embargo, el contexto social, racial y cnltnral del
Nnevo Mnndo era mny distinto, y el cultivo de la polifonia de
tradicién renacentista, qne ya en Enropa constitnia nn adecnado
medio de representacion del poder real y papal, adgnirié matices
distintos en los nnevos territorios: de ser nn adorno del cnlto paso a
convertirse en nn medio para la conversion y el control de la
poblacion antdctona, asi como en nn simbolo de prestigio y estatns
frente a nnas cnltnras locales gne desconocian el desarrollo de la
musica polifénica escrita y de tradicién cnlta. En sintesis, la
polifonia enropea se convirtid en nna practica de poder. En mi
comnnicacion desarrollaré estas reflexiones a partir del repertorio de
las catedrales novohispanas de México y Pnebla, gne conservan dos
de las colecciones de libros de polifonia mds completas del Nnevo
Mnndo.
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Duodécima Sesion

LA FORMENLEHRE DE SCHOENBERG Y LA MUSICA DE
COMIENZOS DEL SIGLO XX

Alejandro Martinez (UNLP)

La Formenlehre de Schoenberg (1942, 1967) se apoya
significalivamente en la distincion ente dos estructnras temdticas, la
oracion (Satz) y el periodo (Periode), asi como en dos tipos de
organizacion formal, caracterizables como estable o firme (fest), y
labil o inestable (locker). Las ideas sobre forma de Schoenberg
fueron retomadas y ampliadas por sn discipnlo Erwin Ratz (1951) v,
recientemente, por William Caplin (1994, 1998, 2009), cnyos
aportes vy clarificaciones al enfogne formal schoenbergniano (en
especial sn refinamiento de la clasificacion de estrncturas temdticas
al postnlar algnnas formas hibridas, gne presentan caracteristicas
tanto del periodo como de la oracion) constitnyen el pnnto de
partida del presente trabajo. El enfogne de Caplin ha enfatizado la
cnestion de la funcionalidad formal, entendiendo a ésta como la
determinacion vy clarificacion del rol especifico gne nn pasaje
musical desempeiia en la organizacién formal de nna obra mnsical.
Asimismo, Caplin ha sefialado con precision -al menos para la
musica tonal cldsica- los regnerimientos compositivos gne permiten
expresar nna determinada fnncion formal.

En trabajos anteriores, {Martinez 2008, 2009) hemos investigado
la presencia de las formas oracion y periodo en obras atonales y
seriales de la Segunda Escnela de Viena y hemos constatado varios
casos qne no arrojan dndas acerca de sn persistencia, ain cnando la
tonalidad ha dejado de operar estructnralmente. Este hecho no
deberia ser llamativo pnesto gne tanto Schoenberg como sns
discipnlos siempre proclamaron sn fidelidad a la tradicién
compositiva y teorica germdnica (cf. Webern 1960)

En el presente trabajo deseamos explorar estas cnestiones
formales en relacion con obras mnsicales de comienzos del siglo
XX gne habitnalmente se han considerado ajenas a esta tradicion
musical y constatar el nso, deformacion, expansion o negacion de
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estos tipos formales. En particular, abordaremos ciertas obras
musicales de Debnssy y Stravinsky gne han sido nsnalmente
seflaladas en la literatura por sn organizacion aditiva o no
vincnlante, sn estrnctnra formal de tipo “mosaico” vy, en lineas
generales, por sn excentricidad con respecto a la retorica
compositiva v el pensamiento formal de tradicion alemana, para
investigar -desde la perspectiva formal planteada por Caplin-, si es
posible establecer algnnos pnntos de contacto con las ideas formales
de Schoenberg y sn escnela.

L.AS IMPLICANCIAS POLITICAS DE UNA PIEZA SINFONICA
SINGULAR: EL "INTERMEZZO INTERROTTO" DEL CONCIERTO
PARA ORQUESTA DE BELA BARTOK

Héctor E. Rubio (UNC)

La nltima obra para orgnesta sinfénica de Bartok, sn Concierto
para Orquesta, fue el resnltado de nn encargo especial, gqne le
dirigiera Serge Konssevilzky, en sn lecho de enfermo. Estrenada en
diciembre de 1944 por la Boston Symphony Orchestra, bajo la
direccion de sn titnlar Konssevitzky, marcd un pico de popularidad
para nn compositor, gne era considerado “dificil” por la mayoria de
los asistentes habituales a los conciertos sinfénicos.

La velada fue acompaiiada de nn programa de mano, gne inclnia
nn comentario sobre la obra del propio Bartdk, donde la caracteriza
como “this symphony-like orchestral work™ y explica sn titulo por la
modalidad de tratar cada instrumento o grnpo de instrnmentos de
manera concertante o como solistas. La descripcion breve de cada
nno de los cinco movimientos destaca el parentesco qne,
estructnralmente, la obra mantiene con la forma sinfénica
tradicional. Parece mds o menos evidente gne el compositor, gne
nnnca antes habia escrito algo gne pndiera llamarse nna sinfonia
segnn la tradicion, habia gnerido presentarse con nna composicion
capaz de competir con las obras representativas del género,
reclamando nn Ingar propio en los programas de las orgnestas
sinfonicas.

Si se toma en cnenta gne Konssevitzky, de origen ruso
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natnralizado norteamericano, sentia nna particnlar devocion por las
sinfonias de Shostakovich y gqne la 7°. Sinfonia de éste, la
“Leningrado”, estaba teniendo nn éxito extraordinario en Estados
Unidos, entonces la cita del tema de marcha de esa sinfonia en el 4°.
Movimiento {"Intermezzo interrotto") del Concierto para Orguesta
de Bartok (c. 75 a 77 en el clarinete) asnme nn significado especial.
La cita, realizada en clave bnrlesca, se confunde alli mismo con la
del aria “Da geh’ ich zn Maxim” de la opereta hnngara La viuda
alegre de Léhar. ;Ha gnerido Bartok satirizar nn rival exitoso en el
campo de la miisica sinfonica?

Una relacion, referida por el pianista hingaro Sandor al director
de orgnesta hringaro Fricsay, permiliria abrir nna perspecltiva mads
amplia. El mismo Bartok habria proporcionado a Sandor toda nna
explicacion del sentido del 4°. movimiento: nn anténtico y detallado
programa. Un joven idealista entona nna cancion para sn amada, él
personificaria a la nacion, el ideal expresado en la letra alndiria a la
patria. Una mnchednmbre borracha lo interrumpiria brutalmente, nn
grosero representante del poder ejerceria sn violencia inmisericorde.
Pasado este espectro, el joven intentaria, desfalleciente, retomar sn
cancion. Todo nn cnadro de impotencia ante el antoritarismo
gnedaria asi trazado en la mnsica.

La mads problematica seccion del movimiento, la “interrnpcion”
{c. 77 a 119), ofrece la nnica clave posible para resolver el
intringnlis. De lo gne no cabe dnda, es gne se estd frente a nn
momento chya razon estética se proyecta mas alld de los limites del
arte.

Décimotercera Sesion

“MUSICA E INTERPRETES”. CAMPO MUSICAL, PODER Y
REPRESENTACION EN LA REVISTA LA MUJER (1935-1943)

Silvia Lobato (UBA — UNCuyo)

La pnblicacion La Mujer. Revista para el hogar se editd en
Bnenos Aires entre jnlio de 1935 y noviembre de 1943 con nna
periodicidad mensnal y en algunos momentos, gnincenal. La breve
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nota editorial del primer nfimero expresa gne es objeto de la
pnblicacién ser parte de la cnlinra del momento y desestima la
ennnciacién de nn programa a segnir. Asimismo, se designa como
destinataria de la misma a la mnjer, por considerarla colnmna del
hogar y la familia. Consta de nna serie de secciones fijas dedicadas a
la moda, el hogar, la belleza, la salnd, la edncacion de los nifios,
entre otros temas considerados de interés femenino. Se destacan
varias secciones dedicadas a la critica de las prodncciones artisticas:
el cine, el teatro, las artes pldsticas, la actividad musical y el medio
de difusion hegeménico de la época, la radio.

En esta ponencia se intenta nna reconstrnccion de las relaciones y
actores gne conforman el campo mnsical en Bnenos Aires entre
1939 y 1943, a partir de la representacién gne de dicho campo
ofrece la columna “Mnsica e intérpretes”, escrita por la compositora
y pianista FElsa Calcagno. Dicha seccion se inicia en agosto de 1939
y aparece regularmente hasta el ultimo nfmero, editado en
noviembre de 1943. La misma resefia gran parte de la actividad
musical gne ocnrre en Bnenos Aires, centrdndose en la misica
denominada ‘cnlta’ o ‘de conciertos’. La informacién sobre
pricticas mnsicales qne ofrece la prensa periodica es mny rica v no
ha sido snficientemente sisternatizada —menos ann, se han realizado
trabajos de indole interpretativa— en la historiografia local. Dicha
informacion regniere de enfognes gne consideren los procesos de
circnlacion, recepcidn y mediaciones gne estas pnblicaciones
construyeron y nos acerqnen a lineas de wabajo actnales en las
ciencias sociales: los estudios cnlturales y las teorias de la recepcion
en el ambito de estudios del arte latinoamericano.

Proponemos el abordaje de este tema partiendo de la nocion de
representacion en tanto el conjnnto de imdgenes, textos y otros
objetos cnltnrales gne poseen nna dimension transitiva —por la gne
refieren a algo fuera de si mismos— y otra reflexiva —por la gne
hablan de si mismos-. En nn sentido mds amplio se toma lo
propnesto por Julia Ariza en sn consideracion de la representacion y
las précticas de sn apropiacion como practicas constitntivas del
mundo social. Las perspectivas explicadas permiten delimitar
nnevos objetos y problemas: el rol de los/las intérpretes, el estndio
del prblico femenino, la creacidon de miisica para el consnmo
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domeéstico y en relacion al tema propnesto: el espacio de poder gne
ocnpan mecenas y criticos musicales en la validacion de ciertos
repertorios, la inclnsion y/o exclnsion de obras del canon, las
posibilidades de ruptura e innovacién con las estéticas dominantes,
entre otros.

Desde lo metodologico se considera lo propnesto por Nelly
Richard en tanto la posibilidad de construir prodnccion critica
teorica y estética situada en los contextos de aparicion, y en ese
sentido, atender a aspectos de la revista con la posibilidad de
interpretar y asignar sentido a lo miltiple, lo diverso, lo
fragmentario, lo descentrado. Si bien se expone aqni una seleccion
de los objetos estndiados, los niveles de interpretacion se llevan a
cabo a partir del relevamiento exhanstivo de la seccion elegida, lo
gne permitié la construccién de nn corpns de datos significativo.

En acnerdo con los marcos tedrico-metodologico aplicados, el
trabajo pretende realizar nn aporte a la historia sociocnltural de la
musica en la Argentina, y en sentido amplio, a la prodnccion critica
de los estudios sobre el arte en Latinoameérica.

MUJERES, MUSICA Y FEMINISMO EN EL SEMANARIO PORTENO
La Mujyer (1899-1902)

Romina Dezillio (UBA)

El semanario La Mujer inangnra sns pnblicaciones en febrero de
1899 y se extiende hasta el mismo mes de 1902. Como
protagonistas del cambio de siglo, sns pdginas evidencian
modificaciones en todos los aspectos. Anngne abandone sn tono
satirico en pos de nno mds objetivo e informativo, las mnjeres
siempre serdn sn tema por excelencia. Antodefinido como nn
semanario artistico y literario, sns colnmnas comienzan dedicdndose
a ficcionalizar biografias de cantantes y resefiar sn desempeiio en
operas, zarznelas, sainetes, erotizando sn labor artistica, gesto qne se
fundamenta -paraddjicamente— en la antoproclamada tendencia
feminista de la pnblicacién. Dnrante sn primer aiio, la paradoja se
enfatiza en el hecho de ser nn periodico escrito integramente por
varones y para varones, pero, a si vez, se resnelve si se entiende gne
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las mujeres y su quehacer musical son el tema predilecto para dar
rienda suelta a la fantasia.

Un acontecimiento pareciera cambiar el rumbo: en agosto de
1899, La Mujer manifiesta una respetuosa recepcion por “El
movimiento feminista en Buenos Aires”, anunciando un concierto
benéfico organizado por las redactoras del periodico feminista FEl
Adelanto. Desde entonces, La Mujer se hace eco de la lucha de
aquéllas y comienza a tomar a las mujeres y a la musica en serio.
Para ello deja atras su tono parddico y su ironia, profesionaliza la
critica musical y amplia su publico lector.

El tema de esta ponencia reclama, como es imaginable, una
perspectiva desde los estudios de género. Poco es lo que se ha
aplicado en la musicologia local esta dimension que tanta incidencia
ha tenido en el dmbito norteamericano durante los afios 90. Sin
embargo, lo considero un marco tedrico-metodoldgico enriquecedor,
dadas las caracteristicas de la fuente hemerografica, las
circunstancias historicas y las temdticas que se entrecruzan, casi
todas inexistentes en la hibliografia tradicional. Me interesa
subrayar que aqui el estudio sobre las mujeres implica
necesariamente el de los varones, tanto mds si se considera que mi
ohjeto de andlisis es la produccidon discursiva sobre el quehacer
mnsical femenino a cargo de redactores varones, de un semanario de
nombre La Mujer que se considera feminista, pero que rara vez
concibe lectoras entre sus interlocutores.

El analisis de estas transformaciones en la recepcion de la
actividad musical de las mujeres en la Buenos Aires de fin de siglo
permite hacer visible una trama articulada entre mujeres, musica y
movimiento feminista. Una primera etapa dominada por la ecnacién
mujeres y miisica, y signada por las opiniones masculinas sobre el
bello sexo, pone de manifiesto no solo la cosificacion de éstas, sino
una circulacién empobrecida de aquélla. La configuracién de una
coyuntura politica que favorece la accion de las mujeres en la
sociedad y la cultura, y su visibilizacién, al tiempo que posibilita la
legitimacién que el feminismo va adquiriendo con el cambio de
siglo, parece haber colaborado en inhabilitar discursos sexistas y en
posibilitar la profesionalizacién de las mujeres en el dmbito musical.
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APROXIMACIONES AL ESTUDIO DFE LAS INICIATIVAS MUSICALES
DEL ATENEO Y SU RECEPCION EN EL CONTEXTO POLITICO-
CULTURAL PORTENO FINISECULAR (1893-1895).

José Ignacio Weber (UBA)

El Ateneo snrgio en 1892 como nna iniciativa gne nncleaba a
intelectnales, “amantes de las letras”, de la llamada Generacion del
Ochenta: Carlos Gnido y Spano, Calixto Oyuela, Ernesto Qnesada y
Rafael Obligado, entre otros. Si bien en sn origen las primeras
reuniones tnvieron caracteristicas cercanas a la tertnlia, el proyecto
era de cardcter pnblico, con nna agenda gne inclnia conferencias,
exposiciones y conciertos. Pertenecieron al Ateneo artistas de
variada extraccién gne le otorgaron una heterogénea vida estética,
con debates y cruces de sns protagonistas entre si y con otros actores
de la vida intelectnal portefa. Esta particnlaridad en sn
conformacion es destacada por Malosetti Costa (2001) como nna
alianza entre “nnevos” y “viejos”, artistas consagrados y cercanos al
poder, como los mencionados anteriormente, y jovenes modernos y
“revoltosos”. Entre éstos nltimos y encabezados por Rnbén Dario,
estaban los artistas pldsticos Ednardo Schiaffino, Ednardo Sivori,
Ernesto de la Carcova y los miembros de la “seccion mnsical” de la
entidad.

El Ateneo vio la Inz priblica en sn fiesta inangnral del 25 de abril
de 1893. Se escncharon alli disertaciones, poesias y, por snpnesto,
musica. Este nltimo aspecto esthvo a cargo de la mencionada
seccion, qne integraban Clementino Del Ponte y Jnlidn Agnirre, y
lideraba Alberto Williams. Este acto inangnral conté con la
legitimadora presencia de importantes personalidades politicas y
familias patricias. Las iniciativas mnsicales continnaron con la
andicion de las obras ganadoras del Primer Concnrso de
Composicion Mnsical organizado por el Ateneo. Fne el 13 de
noviembre de 1893 y los premiados, Héctor Panizza y Edmnndo
Pallemaerts, contribnyeron al programa junto con los integrantes de
la “seccion mnsical”.

Entre octnbre de 1894 y mayo de 1895, Williams organizo cnatro
conciertos sinfénicos. El primero de ellos fue el Festival Wagner. El
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andlisis de la recepcion de este concierto revela la particular lectnra
de la élite nacionalista argentina sobre los conciertos de este tipo. En
el contexto de nna historia de los conciertos orqnestales en la cindad
donde las pioneras y principales empresas habian estado siempre
asociadas a la inmigracion, sobre todo italiana, el intelectnal
nacionalista Mignel Cané (h), desde las pdginas de La Nacion,
habria intentado refundar esa historia a partir de Williams y el
Ateneo. La intencion de hacer fabula rasa no pasd desapercibida
para los mnsicografos de la revista italiana El Mundo del Arte qne
no demoraron en responder. Desde este mismo periodico se sostnvo
la necesidad de gne nna nneva generacion nativa pndiera hacerse
cargo de lo gne consideraban nn repertorio necesario pero
postergado por el gnsto del pnblico portefio, mas sin olvidar (ni
mncho menos desplazar) las contribnciones de los inmigrantes.

La reconstrnccion de los conciertos del Ateneo a partir de las
fuentes hemerograficas La Nacién, La Prensa, El Diario, Le
Courier Frangais y El Mundo del Arte constituye nna importante
contribncion a la historia mnsical de Bnenos Aires, dada la
parcialidad con la gne aparecen abordados en la bibliografia
secnndaria. A pesar del general acnerdo gne existe entre los
historiadores mnsicales en nbicar dichos conciertos en nn Ingar
central del desarrollo de la mnsica sinfénica en la cindad,
permanecen ann sin ser estndiados de forma exclnsiva. Se analiza
agni sn recepcion desde nna perspectiva historicista poniéndola en
relacién con los procesos politico-cnlturales de la época, en
particnlar con el movimiento intelectnal nacionalista.

Décimocuarta Sesion

Musica DE FRONTERAS

Marcela Perrone (Conservatorio Juan José Castro)

Este trabajo pretende presentar brevemente nnestra investigacién
cnyo terma, Mnsica de fronteras (Unirio, 2010), presenta la
dicotomia entre ‘mnsica cldsica y popnlar’. Tomamos como
referencia la obra de Elizabeth Travassos (Modernismo e misica
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brasileira, Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000) gne habla de dos
lineas de fuerza gne tensionan el entendimiento de la miisica en
Brasil: por nn lado, la alternancia entre la reprodnccién de los
modelos enropeos y el descnbrimiento de nn camino propio; por
otro lado, la dicotomia entre lo clasico y lo popular. Estas lineas se
expresan en diferentes momentos de la historia y en torno a fignras
gne ponen en tela de jnicio la divisién. También se manifiestan en
las creaciones de varios artistas, algunos de los cnales fueron
estndiados en la disertacion.

El reconocimiento de nna frontera entre clasico y popnlar implica
la discriminacion y la aceptacién generalizada de los dos campos
diferenciados por las clasificaciones académicas, mercadologicas y /
o sociologicas en torno a ellas. Esta es nna dicotomia historica y
vincnlada con el mnndo occidental y la modernidad. Consideramos
esta clasificacién como nna construccion cambiante, en la gne las
lineas y espacios se mneven constantemente, lo gne podria resnltar
en sn relativizacion o desaparicion, dando paso a otras formas de
pensar. No aspiramos a crear nnevas categorias sino apnntar a
sitnaciones gne cnestionan la separacién. Observamos qne la
aparicion de lineas de fuerza dicotomicas en distintos momentos dio
Ingar a una abundancia de ideas creativas y nnevas propnestas, lo
gne consideramos deseable y salndable dentro de la dindmica de la
cnltnra.

El propésito de la maestria fue docnmentar la existencia de
prodncciones mnsicales gne se sitian en los limites entre miisica
popnlar y miisica contempordnea. A través de este estudio aspiramos
a crear nn nnevo marco tedrico, flexible, abordando los aspectos
musicales y cnltnrales gne consideramos inseparables en América
Latina.

Para realizar nnestro objetivo examinamos nn grupo de artistas y
algnnas de sns prodncciones gne presentan rasgos de nno y de otro
campo. Esta lista es provisional, y sns limitaciones se relacionan con
la necesidad de dar forma final a la disertacion, pero pnede
ampliarse. Asimismo, es limitada, pnes los artistas signen activos,
por lo tanto, signen ofreciendo méds mnsica para investigaciones
futnras.

¢Como se inserta nnestra investigacién en la mnsicologia?
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JPertenece a la mnsicologia sistemdtica, la emomnsicologia, el
analisis mnsical, la sociologia? ;Qné drea abarcaria nnestro tema?
Tal vez esta nltima es nna de las pregnntas qne no tienen nna
respnesta  precisa, o apnnta a la necesidad de enfognes
interdisciplinarios para abordar los problemas actnales. Por lo tanto,
nnestro  estndio contiene contribnciones para compositores,
profesores, mnsicologos e investigadores de diversas areas
relacionadas.

Nnestro trabajo se divide en cnatro capitnlos. En el primero
revisamos la literatnra disponible, especialmente "mnsica clasica” y
"mrisica popnlar” en relacion a la tradicion, la experimentacion, la
vangnardia, la invencion, el nacionalismo, el universalismo y la
identidad.

En el segnndo capitnlo abordamos los Cnrsos latinoamericanos
de Mrnsica Contemporanea (1971-1989) como nna referencia
histérica de nnestra investigacién, por los gne pasaron varias de las
fignras estndiadas, como estndiantes y Inego como profesores.

En el tercer capitnlo hacemos nna resefia de nn grupo de fignras y
obras, qne abarcan dos generaciones: los nacidos entre 1930 y 1950
(Veloso, Dnprat, Tom 7Zé, Hermeto Pascoal) y los nacidos despnés
de 1950 (Taborda, Prudencio, Mello, Baliero, Rescala).

El cnarto capitnlo presenta nn andlisis mas profundo de algnnas
obras seleccionadas: la version gne hizo Chico Mello de Pensando
en ti, de Herivelto Martins y David Nasser y la version qne hizo
Carmen Baliero de El gallo rojo, de Chicho Ferndndez Ferlosio.

En las consideraciones finales sintetizamos los pnntos mas
relevantes de nnestro esmdio.

PrODUCCION SIMBOLICA EN TIEMPOS DE GLOBALIZACION:
CAMPO MUSICAL Y LA SOCIEDAD CHILENA DEL DERECHO DE
AUTOR

Simon Palominos Mandiola (Universidad de Chile)

La presente ponencia explora el desarrollo cnltnral en el campo
musical chileno contemporaneo. Con este fin -y renniendo aportes
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de la Sociologia y los Estudios Culturales- se vale de la nocién de
produccién simbolica, aspirando a articular en ella tanto los
procesos de significacion (que pueden considerarse como el germen
del sentido que orienta la accion de los sujetos sociales, y por ende,
la base de nuestra cultura) asi como la reproduccion de relaciones de
poder que se perpetian mediante el mecanismo de la violencia
simbdlica (contribuyendo a la construccion de una hegemonia).
Ambos procesos son momentos inseparables del desarrollo cultural
(Bourdieu 1997), y se encuentran en una dindmica de permanente
tension propia del campo cultural latinoamericano. Considerando la
minsica como una manifestacion especifica de la produccion
simbolica, se espera explorar en qué medida la creaciéon musical
conflictivamente moviliza significados a la vez que extiende
procesos de dominacion.

En los procesos contemporaneos de globalizacion uno de los
elementos fundamentales es la desterritorializacion de las
identidades producida por la mundializacion de la economia y las
comunicaciones, y por el debilitamiento del rol de referente
simbolico que desempeiiaba el Estado Nacional (Castells 1999). En
este contexto, cobran importancia tanto los agentes transnacionales
como los actores locales, quienes entran en complejas relaciones
donde estan en juego fuerzas homogeneizantes y heterogeneizantes
de identidades a partir de las producciones del campo cultural
(Appadurai 2001). Las estrategias desarrolladas (consciente o
inconscientemente) por los sujetos sociales locales suelen
administrar las tensiones descritas mediante producciones culturales
de cardcter hibrido o mestizo, construyendo un repertorio simbélico
dindmico con elementos asociados tanto a construcciones
identitarias “tradicionales” como a repertorios “globalizados”
(Garcia Canclini 2001).

El objetivo del trabajo es dar cuenta de las estrategias que
articulan diversos agentes involucrados en el campo musical
chileno, dentro del contexto contempordneo de los procesos de
globalizaciéon que atraviesan nuestras sociedades. Especificamente,
centra su atencion en el rol que cumple la Sociedad Chilena del
Derecho de Autor (SCD), en tanto bisagra institucional que a través
de la gestion de los derechos de reproduccion de las obras musicales
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se posiciona como nna iustancia mediadora de las relaciones entre
creadores/as e industrias cnlturales, administrando sns demandas a
partic de los (mnchas veces contrapnestos) intereses qne lales
agentes movilizan y gne a sn vez pneden ser vistos como
manifestacion de las tensiones entre lo local y global. Para ello, la
metodologia ntilizada busca sacar a la Inz las percepciones gne
los/as creadores/as manifiestan sobre sn labor, sns relaciones con la
indnstria cultnral, y la funcion gne en ello cnmple la SCD.

Algnnos de los elementos destacados en la presente ponencia se
relacionan con la antopercepcion por parte de los/as creadores/as de
las posibles relaciones de poder existentes en la labor musical, el
impacto de las tecnologias de la informacion y las comnnicaciones,
las nociones de antor y de pirateria, v la relacién (mediada por la
SCD) con la indnstria cnltnral, las andiencias y el estado. En
relacion a los estndios cnltnrales contempordneos, la ponencia
propone reinstalar la problemdtica del poder (gne snele ser dejada de
lado por los estndios de la recepcién y el consumo cnltural) como nn
elemento fundamental para explicar el desarrollo de nnestras
sociedades. Asimismo, espera contribnit al conocimiento
musicologico facilitando elementos provenientes de las ciencias
sociales y los estudios cnltnrales en relacion a las condiciones
sociales de la prodnccion mnsical a partir de las relaciones entre los
diversos agentes del campo cnltnral. Finalmente, pretende establecer
algnnas coordenadas para futnras investigaciones y ser nna
herramienta gne propicie nn rol mas activo de los/as creadores/as
dentro del campo cnltural de sociedades en procesos de
globalizacion.

ENGAJAMENTO E INTERVENCAO SONORA NO BRASIL NO POS-
1964: A DITADURA MILITAR E OS SENTIDOS PLURAIS DO SHOW
OPINIAO

Kdtia Pararnthos (Universidade Federal de
Uberldndia, Brasil)

Teatro popnlar e teatro engajado sdo dnas denominagdes, entre
ontras, qne ganharam corpo por intermédio de nm vivo debate gne
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atravessou o final do século XIX e se consolidou no século XX. Seu
ponto de convergéncia estava na tessitura das relagdes entre teatro e
politica ou mesmo entre teatro e propaganda. Para o critico inglés
Eric Bentley, o teatro politico se refere tanto ao texto teatral como a
quando, onde e como ele é representado. Por vezes condenada como
escapista, noutras vezes incensada como ferramenta de libertagdo
revoluciondria, a arte, de modo geral, continua sendo um tema
candente tanto na academia como fora dela. Esta comunicagdo
aborda a importdncia historica do show Opinido, encenado em
dezembro de 1964, por melo das temadticas inseridas em seu roteiro,
bem como seu repertorio, como uma representacdo politica de
resisténcia a ditadura militar no Brasil. Enfatizo como caracteristicas
fundamentais desse musical a mistura de tradigdes culturais, a
predominincia do que Eric Hobsbawm designa “cangées
funcionais” (cangdes de trabalho, misicas satiricas e lamentos de
amor) e a producdo/criacdo artistica dos atores/cantores Nara Ledo
{musa da Bossa Nova), Jodo do Vale (compositor nordestino) e Zé
Kéti (sambista carioca). Mas ndo s6 a jungdo de misica e teatro
tornaram o Opinido um marco. Sua relevéincia histérica evidenciou-
se, entre muitos motivos, gragas ao momento no qual foi gerado; a
estréia do show ocorreu quando o golpe militar ainda ndo
completara um ano de vida, e é tida como a primeira grande
expressdo artistica de protesto contra o regime. Também chama
atengdo a configuragdo geral do espeticulo que, em forma de arena,
ndo dispunha de cenarios, somente de um tablado onde trés atores
encarnavam situagdes corriqueiras daquele periodo, como a
persegui¢do aos comunistas, a trdgica vida dos nordestinos e a
batalha pela ascensdo social dos que viviam nas favelas cariocas,
tudo isso, acrescente-se, regado a musica que visava alfinetar a
consciéncia do ptblico. O repertorio, embora fosse assinado por
compositores diversificados, percorria uma linha homogénea de
contextos regionais, concedendo-se amplo destaque a géneros
mnsicais como o baido e o samba. As cangées cantadas — por sinal,
varias delas marcaram os anos 1960 a ponto de freqiientarem
inclusive a parada de sucesso — exprimiam uma fala alternativa e
ilustrativa no musical. Em “Boranda”, de Edu Lobo, Nara Ledo
fazia ressoar, com sua voz melancolica, a tristeza dos retirantes que,
impelidos pela seca, eram obrigados a abandonar a zona rural
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nordestina. Ji em “Carcard”, a composi¢cdo mais emblemdtica do
negro maranhense Jodo do Vale, a mesma intérprete desfiava a
histéria dessa ave sertaneja apelando para metiforas sobre sna
valentia e coragem; nessa cangdo era possivel perceber a relagdo gne
se estabelecia entre o carcard e a ditadura militar, gne investia com
toda firia contra destruindo os gne se opnnham em sen caminho.
Como decorréncia de toda a sna concepc¢do, o show Opinido se
calcava no pressnposto de gne a representacio da realidade se alinha
com a perspectiva de “teatro verdade” e implica a criagdo de nm
ambiente de comnnhdo e ignaldade entre todas as partes envolvidas
no espetdcnlo, sobretndo o pnblico, como se todos tivessem nm
denominador comnm: estariam irmanados por pertencerem, de
maneira inescapdvel, 2 mesma realidade. Dai o interesse em analisar
a jnngdo da miisica e do tealro como expressoes de engajamento e
de interven¢do sonora gne flniam no espelicnlo e para fora dele nos
tempos dificeis da ditadnra militar brasileira, gne ainda mostraria
félego para perdnrar, com maior on menor forga, por longos 21
anos.

Décimoquinta Sesion

L A RESIGNIFICACION DE NORMA DE BELLINI HACIA FINES DEL
PERIODO ROSISTA: §UNA OPERA FEDERAL?

Vera Wolkowicz (UBA)

El 25 de mayo de 1849 se estrend Norma de Vincenzo Bellini en
Bnenos Aires, en el Teatro de la Victoria. Esta opera tuvo nn gran
impacto en el priblico por ser la primera vez gne cantaron jnntas las
dos divas del momento, Nina Barbieri y Carolina Merea.

Sin embargo, habria, ademds, otras repercnsiones no tan
evidentes, de indole politica. La casnal semejanza entre el
argnmento de Norma y los acontecimientos vincnlados a la mnerte
de Camila O’Gorman acaecida meses antes (en agosto de 1848), -
hecho gne conmociond a la opinion priblica despnés de casi dos
afios de desaparicion de la Mazorca- podria haber generado ciertas
modificaciones en el libreto gne intentaban jnstificar de alguna
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manera ese asesinato y dar, a sn vez, nna leccion moral a las jovenes
aristocratas. La historia de Camila, la joven de clase alta gne se
enamora y gneda embarazada de nn sacerdote, tiene nn claro
paralelo con Norma, sacerdotisa gala enamorada de Polion, el
proconsnl romano. La traicion tanto a la patria como a Dios debe ser
nn acto moralmente condenado. Pero, mientras gne Norma, en nn
acto altruista, decide sacrificarse, Camila debe ser sacrificada,
porgne en amhos casos la nnica forma de redencion solo pnede
encontrarse despnés de la mnerte. Recordemos gne los concnrrentes
mas asidnos a la Opera eran en sn mayoria mnjeres y sn fignra
destacada nada menos gne la hija del Restanrador, Mannelita Rosas;
y gne sobre el proscenio del Teatro de la Victoria (el ninico teatro de
operas) podia leerse la signiente inscripcién: “Se refine en este pnnto
deleite y ntilidad. Pngna la virtnd y el vicio: y se ensefia moralidad”.

Si bien desde 1848 desaparece la Comision de Censnra —anngne
signe rigiendo nn cierto control ejercido por el Jefe de Policia—,
encontramos peqgnefas variaciones entre el libreto de 1849 editado
en Bnenos Aires y el original de Felice Romani. Son en sn mayoria
modificaciones de ciertas palabras y/o pasajes gne refuerzan el
concepto de “traicion” a la patria y gne snbrayan la redencion en la
mnerte qne acontece en la escena final con el sacrificio de Norma.
Por otro lado, Norma es la opera mds representada dnrante las
celebraciones o “efemérides” de tipo federal en las gne, previo a la
funcion, se cantan el Himno Nacional y el “Loor eterno al
Magndnimo Rosas".

Se sabe gne eran habitnales las manifestaciones politicas en los
teatros, tanto en el Argentino como el de la Victoria y, debido a
varios estudios teatrales, gne también se resignificaban y adaptaban
localmente obras de teatro dramatico, sobre todo del romanticismo
espafol, gne comenzaron a explicitarse dnrante 1851. En cambio
sobre la opera italiana en Bnenos Aires dnrante fines del periodo
rosista son pocos los estndios existentes, mayormente antignos
como los de Bosch y Gesnaldo o inéditos como el de Swanston gne,
ademds, no se detienen a analizar el posible vincnlo entre opera y
politica.

Realizamos entonces nn analisis comparativo de los libretos y
analizamos a través de conceptos tomados de la teoria literaria, la
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recepcion de Norma entre 1849 y 1851 a través de las pnblicaciones
periodicas de la época, tanto desde los avisos como de las criticas
aparecidas en The British Packet, el Diario de la Tarde y el Diario de
Avisos.

De esta manera, intentamos abrir nn nnevo capitulo sobre la
opera italiana en Bnenos Aires, en nn periodo en el qne este género
ha sido poco estndiado y del cnal no podriamos negar la rigneza,
tanto en sn revaloracion artistica, como en el sentido politico gne
infiere de nn periodo particnlar de la historia argentina.

OPERA DECIMONONICA: AL BANQUILLO DE LOS ACUSADOS

Carmen Peiia Fuenzalida {Poniificia Universidad
Catélica de Chile)

La literatnra historico-musical chilena canonica sobre siglo XX
coincide en sefialar qne todavia a comienzos del siglo el ambiente
musical estaba dominado por la lirica, especialmente italiana, y por
el repertorio clisico romdntico. Inclnso tertnlias selectas de la
capital inclnyeron interpretaciones de fantasias, elegias, romanzas,
obertnras o arias de oOperas de distintos compositores liricos -
italianos o no y consagrados o “menores’-, como registra Lnis
Arrieta Cafias a propésito de las renniones mnsicales efectuadas
jnnto a José Miguel Besoain entre 1889 y 1933, en Santiago y
Pefialolén. Por lo tanto, en los primeros afios del siglo, y mientras en
las grandes metropolis —en particnlar enropeas- se desarrollaba nna
nnirida vida musical oficial y la generacion joven de artistas vivia la
crisis de cambio de siglo y el advenimiento de vangnardias, el
medio mnsical chileno transcnrria al margen de ese mnndo ardstico
bnllente, en tension, con polémicas y nnevas propnestas artisticas.

El arraigado gnsto por la lirica italiana y nna vida mnsical
nacional “contaminada” por ésta, inclnyendo el principal centro de
formacion mnsical como fue el Conservatorio, constitnyd nn
estigma para nn sector de artistas y mnsicos “modernos” de las
primeras décadas del siglo XX, el cnal se esforzo en erradicarla con
el fin de prodncir nna snerte de “pnrificacién” del repertorio
prodncido y difundido en el pais. La ofensiva pnblica mas decidida
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a favor de los cambios vino inicialmente de pegnefios cendcnlos
qne, en sn afdn renovador y por distintos medios, gnisieron remover
el angnilosado ambiente. Mds delante, la propia Universidad de
Chile se hizo eco de ello.

Jnnto a acciones concretas, nno de los principales medios de
promocion y divulgacion de las nnevas visiones y postnras fue la
pnblicacién de textos programaticos, bajo el formato de articnlos,
discnrsos  y(0) editoriales o presentaciones de pnblicaciones
periddicas, por lo general, anspiciadas por los propios artistas o por
las entidades e institnciones gne los acogieron. Ellos revelan
posiciones -mnchas veces mads éticas gne estélicas-, conceptos e
ideas-fnerza gne nntrieron en especial politicas cnlturales
institncionales, al mismo tiempo gne generaron discnsiones,
dispntas y, por cierto, resistencias y exclnsiones.

En este trabajo se analiza nna seleccion de textos de la revista Los
Diez (1916-18), Marsyas (1927-1928), érgano oficial de la Sociedad
Bach, Aulos (1932-1934), de propiedad de Domingo Santa Cruz, y
Revista de Arte (1934-1939) de la Facnltad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile. En general son editoriales -anngne no
exclnsivamente- gne, sin alcanzar a constitnir “manifiestos” son
proclamas o declaraciones de principios gne contribnyeron a la
promocion y divulgacién de las nnevas ideas. Paralelamente, se
establece nn correlato con algunas acciones concretas gne
reforzaron dichos discnrsos; y se evalna la repercnsion de esos
planteamientos en la programacion de repertorio de conciertos y en
la prodnecion musical nacional.

Para estos efectos ntilizaré nn marco tedrico hasado en el modelo
de apropiacion, propnesto por Bernardo Snbercaseaux (2004) en sns
investigaciones en el ambito de la historia de la cnlinra y de las
ideas, y en la bibliografia historico-mnsical especifica disponible.
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DDE LA OPERA EN EL TEMPLO: RELACIONES ENTRE LO SAGRADO
¥ LO PROFANO EN SANTIAGO DE CHILE A MEDIADOS DEL SIGLO
XIX, A PARTIR DE LA MUSICA DE JOSE BERNARDO ALZEDO Y
LA COMPRA DE UN ORGANO INGLES

José Manuel Izquierdo Konig (Pontificia
Universidad Catdlica de Chile - Universidad Austral,
Chile)

La dificil situacién de la Iglesia Catélica dnrante el siglo XIX ha
sido estndiada en profundidad en recientes revisiones, a partir de nn
enfogne nacionalista y también propio de la concepcidn social de la
historia -Serrano, Vera, McEvoy-. Se ha podido plantear gne, en el
caso de Chile, la fignra del arzobispo Rafael Valentin Valdivieso
mantnvo nn pie en el estado -como corregidor- v otro en la Iglesia,
estableciendo siempre nexos y también conflictos. No pocos de esos
conflictos se resolvieron y derivaron en la capilla de mrsica de la
Catedral de Santiago, probablemente el conjunto mnsical mds
importante de la capital dorante la primera mitad del siglo XIX.

Jnstamente, y en periodo correlativo, fne maestro de capilla de la
misma José Bernardo Alzedo, mds conocido como compositor del
himno del Peni. Sn obra fue reconocida como esencial por las
antoridades para establecer nna reforma del repertorio colonial, y
entrar en nna estética repnblicana. Sin embargo, aqnella estética -
ligada a la 6pera v los cldsicos vieneses- implicaba también nn
entrongne con agnello gne la Iglesia consideraba profano: el teatro.
Es por esto qne Alzedo se vio en nn conflicto interno: cémo lograr
nna miisica mads intima y personal, correspondiente a las peticiones
de reforma, pero sin horrar del todo nn sonido ligado al teatro, gne
le parecia esencial en sn contemporaneidad.

La muisica de Alzedo, jnstamente, nace en la apertura pnblica
colonial para irse desarrollando, con las décadas y por sngerencia de
Valdivieso, en nn estilo mds bien particnlar, de oracién personal.
Este estilo se ve reflejado, particularmente, en las composiciones
con organo y voces gne se le obliga a crear a partir de 1850. Las
mismas estdn pensadas para contrastar con el espectdcnlo piblico,
gne dnrante los nltimos gobiernos conservadores toma sn Ingar en el
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teatro y ya no en las calles de la capital. Alzedo se retira, finalmente,
en 1863, afio del incendio de la Iglesia de la Compania -tragedia con
2000 victimas femeninas en oracién- y al momento en gne se inicia
en Chile nn triple gobierno del partido liberal, gne implicard, a sn
vez, nna nneva estética de la miisica, ya annnciada en las niltimas
obras de Alzedo. Los signientes maestros de capilla (Hempel,
Arrieta) desechardn el sonido de la orgnesta y solo se remitirdn al
organo y las voces, en jnsta complacencia con las criticas gne los
liberales hacen a la herencia espafola mas conservadora.

El presente trabajo es entonces nna ampliacién de los trabajos
sobre la Iglesia y el Estado como un conflicto esencial del siglo
XIX, pero amplidndose por primera vez a la mnsica y, por tanto,
tambien al cnlto mismo. Al centramos en nn solo elemento es a la
vez posible establecer relaciones estéticas nnevas, qne no han sido
abordadas por anteriores mnsicologos -Pereira Salas, Claro y Vera-
con respecto a la mnisica catedralicia en el siglo XIX chileno: ;Cnal
seria nna estética repnblicana? ;Cémo se aborda mnsicalmente la
intimidad exigida por los gobiernos liberales? El trabajo se centra en
la observacion de nnevas fuentes docnmentales {(como la
correspondencia de la Catedral y periddicos de la época) para
establecer nna relacion entre la Iglesia y agnello considerado por
ella como lo mas profano: el teatro, la 6pera y la danza.

Décimosexta Sesion

ROCK Y DICTADURA EN LA ARGENTINA LA CONTRACARA
DIALECTICA DE LA REPRESION

Lisa Di Cione (UBA - ISMP - SADEM)

Las relaciones entre el ‘rock nacional’, entendido como
movimiento social mds gne como snbenltura jnvenil, y el gobierno
militar gne ocnpd el poder en la Argentina entre 1976 y 1983, no
siempre han sido transparentes ni nnivocas. Se trata sin dnda de
relaciones contradictorias y complejas. Sorprendentemente, la
mayoria de los trabajos gne abordan el tema evitan el estndio critico
de las relaciones gne se manifestaron desde comienzos de la década
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del ’80 entre mnsicos, prodnctores, andiencias y funcionarios
pnblicos.

La realizacion de “Prima Rock”, festival efectuado en la
localidad de FEzeiza con motivo de los festejos del dia de la
primavera de 1981, constitnye nn caso propicio para reflexionar
sobre dichas relaciones. En el evento, organizado por la Empresa de
Servicios S.A. con aprobacion explicita del gobierno de facto,
participaron la mayoria de los grupos musicales consolidados y
emergentes del momento. Sergio Pnjol (2005), en referencia al
snpnesto cardcter contestatario del rock, sostiene gne “...el mnndo
del rock, con sn prédica contracnltnral, con sn mensaje implicito de
rebelion contra toda forma de disciplina, se convirtié en nn mnndo
paralelo, otra medida del ser joven argentino™ (53). En este trabajo
propongo nna relectnra del tema, cnestionando si el rock constitnyé
realmente nn mnndo paralelo, nn Ingar de resistencia, o mas bien
materializé la contracara dialéctica de la represion explicita,
partiendo de la idea de gne todo aqnello gne prohibe, implicita o
explicitamente, instanra a la vez nn espacio libre de restriccion.

Ante la evidencia de proyectos compartidos entre el mnndo del
rock vy el gobierno militar, el estndio pormenorizado de cada nna de
las situaciones concretas podria develar diversos niveles de
participacion y/o compromiso para evitar conclnsiones totalizadoras
acerca de nn fenémeno snmamente dindmico y complejo.

Durante los nltimos afios de la dictadnra, el operador politico
Ricardo Olivera, vincnlado al gobierno de Roberto Viola, habria
organizado nna serie de renniones con agenda abierta en sn
despacho nbicado en la calle Moreno de la Capital Federal, con el
fin de establecer pnentes entre el gobierno militar y el sector
artistico-empresarial del rock. Varios misicos y prodnctores del
momento habrian asistido a dichos encnentros en los cnales se
habria gestado, entre otras cosas, la iniciativa de editar nna revista
jnvenil, titulada Oxigeno, gne seria de distribncién gratuita en todos
los colegios de ensefianza media del pais.

Si bien no ha sido localizado hasta el momento ningnin ejemplar
impreso de la pnblicacion mencionada, el objetivo de este trabajo se
orienta al estndio del proceso de gestacion del proyecto de la revista
y de aqgnellas otras iniciativas gne vincnlaron al mnndo del rock con
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la politica cultural del momento, indagando las redes sociales
tendidas para tal fin en toda su complejidad. El caso se examina
desde la perspectiva de la “teoria del actor-red™ propuesta por Bruno
Latour (2008) y desde una lectura critica del concepto de
“resistencia”, implicito en las definiciones acerca de “lo popular” de
acuerdo con Stuart Hall (2003), contraponiéndolo con la nocion de
“modalidades de poder” de Eric Wolf (2001).

INNOVACION Y CAMBIO EN MUSICA POPULAR. EL ROCK EN
ARGENTINA

Diego Madoery (UNLP)

El presente trabajo tiene por objetivo establecer un marco que
permita comprender la naturaleza de los cambios a partir de
innovaciones en la musica popular y mas especificamente en el rock
en Argentina.

Si bien el objetivo planteado desborda los limites de la ponencia,
es probable que las conclusiones alcanzadas para la periodizacion en
el rock en Argentina, aunque en estado de hipétesis, puedan ser
utilizadas en otros géneros de la muisica popular.

Las dudas acerca del momento actual del rock frente a su historia,
recorren la prensa especializada y algunos estudios con base
historica (Pujol 2007, Grinberg 2008). Desde estas perspectivas, la
pregunta sobre como puede subsistir el rock sin su aparente
necesaria cuota de rebeldia y contracultura y habiéndose instalado
en el centro de la industria de la cultura, motiva algunas cuestiones
que se pretenden abordar aqui. A partir de este diagnéstico se llega a
las siguientes preguntas: ;jEs posible que el rock pueda producir
innovacion por fuera de su status “contracultural™? ;Todas las
expresiones del rock sienten agotado este pensamiento original? Y
en este sentido, el establecimiento de lazos mds o menos fluidos con
la industria ¢es percibido por el conjunto de cultores del rock como
una contradiccion?

La metodologia utilizada repasa algunas conceptualizaciones
acerca de la innovacion a partir de los estudios de musica popular y
formula nuevas hipétesis a las cuestiones planteadas anteriormente
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a partir de dos marcos tedricos ajenos a estos estndios. Me refiero al
trabajo desarrollado por Leonard Meyer (2000) en referencia al
Estilo en la Musica y a la nocién de posthistoria propnesta por
Arthnr Danto (1999).

Si bien Meyer desarrolla sns ejemplificaciones a partir de la
miisica académica, la teoria desarrollada es snsceptible de ser
aplicada a la mmnsica popnlar. Del mismo modo sncede con la
perspectiva de Danto, proveniente de la estética y qne el antor
ejemplifica con obras de las artes visnales. En este trabajo se
inclnyen algnnos ejemplos provenientes del rock en Argentina gne
mnestran sitnaciones de cambio tales como el grnpo Virus, Arbol y
Charly Garcia.

En primer Ingar es necesario establecer la nocion de “mnndos de
género” planteada por Frith (1996) para comprender como las
innovaciones se desarrollan en cada género con relativa antonomia
frente a otros campos y géneros. Asi, es pansible nna categorizacién
de los géneros y sns mnndos en relacion al valor pnesto en la
innovacion.

En tal sentido, los aportes respecto del género son revisados
desde la aparente contradiccién entre el conjnnto de reglas, como la
postura “estitica” frente a los géneros (Fabbri 1982; 2006), y la
posicion qne sinda a los géneros en el terreno de las “expectativas”,
formnlada por agnellos gne revindican nn mayor dinamismo dentro
de los géneros (Frith 1996, Negns 1999).

Asimismo, se intenta focalizar el problema en el terreno
propiamente mnsical sin desdefiar las articnlaciones va confignradas
en torno a las historias sobre el rock en Argentina gne han
establecido periodizaciones vincnladas a categorias sociales,
ideoldgicas o politicas. El marco propnesto por Meyer permite esta
profundizacion gne no implica postular la antonomia mnsical sino
mas bien, dar cnenta de sn especificidad. Consecnentemente, el
trabajo aqni planteado pretende realizar nn aporte desde lo mnsical,
interpelando las articnlaciones ya esbozadas por sociologos,
historiadores o periodistas.

Finalmente, la propnesta de Danto sobre la posthistoria permite
comprender la bisagra sncedida en el rock en Argentina hacia fines
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de la década de los afios 80 y comienzos de los 90, con sns desfases
respecto del rock britanico. El nso del término sirve a los fines de
marcar esta articnlacion. Lo posthistorico es entendido como nna
snspension de ciertas actitudes de rnptura en relacion al pasado.

El rock en Argentina presenta singnlaridades dentro del campo
del rock internacional y dentro del vasto contexto de la muisica
popnlar. Sin embargo la hipotesis sobre la articnlacion de la
posthistoria pnede ser aplicada a otros campos y mnndos de géneros.

DEL TRENCITO REBELDE AL DESCUBRIMIENTO DE AMERICO:
SENTIDOS POLITICOS INVISIBLES ASOCIADOS A LA CUMBIA
CHILENA

Lorena Ardito (PROCASUR, Chile) y Alejandra
Vargas (FONDART, Chile)

La cnmbia chilena es nn género popnlar gne arribo al territorio
nacional en la década del ’50 y, por factores de mercado (nna
combinacion de gnsto popnlar y oportnnidades de ingresos para sns
cnltores), se fue arraigando a través de un proceso de apropiacion y
reconstruccion, conformando  particnlaridades  estilisticas  y
contextnales.

En la década del '60, fne adqniriendo nna dimension politica
vincnlada a la izgnierda, no a partir de sn texto poético, como
sncedia con el repertorio de la Nneva Cancién, sino por sn
vincnlacion con sectores popnlares y las significaciones qne estos
mismos sectores atribnian a este género.

Poco a poco la cnmbia se hacia parte del cotidiano popnlar, vy
mnchos de sns exponentes se tefiian con los colores del gobierno de
Salvador Allende. Es el caso del venezolano Lnisin Landdez,
abiertamente allendista, gne se transformo en artista infaltable en las
concentraciones pnblicas de la Unidad Popnlar.

A partic de 1973, la cnmbia snfre un repliegne a fiestas
particnlares y a peqnefios escenarios pagados, debido al togne de
gneda impnesto por la dictadnra de Pinochet, gne coartd el
desarrollo cnltural, politico y social en ebnllicion dnrante el
gobierno de la Unidad Popnlar.
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Pese a no ser directamente prohibida por el régimen militar, sn
propia nentralidad politica, desde el pnnto de vista del poder central,
permitid gne se transformara en nn espacio de expresion de
descontento y resistencia.

La memoria colectiva mantiene vivo el rtecnerdo de
intervenciones en canciones festivas vy de connotaciones erdticas,
aparentemente apoliticas, como el popnlar "mami gne serd lo gne
gniere el negro: palapapiricoipi”, transformado en "mami gne sera lo
gne gniere el negro: jgne se vaya Pinochet!"

Posteriormente, el proceso de ampliaciéon del acceso de los
sectores populares a espacios nniversitarios, va transformindose en
terreno fértil para nna nneva fase de popnlarizacion de la cnmbia
chilena, manteniendo sn dimensién politica vincnlada a la izquierda.

Sin embargo, sn progresiva vincnlacidon con la indnstria mnsical,
y la aparicion de nnevas modalidades estilisticas de la cnmbia, tales
como el sonnd vy la cnmbia balada, van ampliando sn base social a
priacticamente todos los sectores sociales del territorio nacional,
transformandose en nn prodncto de mercado identitario, pero
apolitico, proceso gne va expresando la propia apolitizacion de la
sociedad chilena.

Durante la Altima campafia electoral presidencial (elecciones
2010), gnedo evidenciado este nnevo caracter de la cumbia chilena,
en sn modalidad de cnmbia balada. Dos de sns exponentes mads
emblemadticos, el grnpo mnsical La Noche y el cantante Américo,
argnmentando sn indiferencia respecto a los proyectos y colores
politicos de las coaliciones y candidatos en dispnla, participaron de
sns campafias en tanto fueran cancelados los costos de sn
performance, permitiendo inclnso el nso de sns melodias para sn
adaptacidn en jingles de propaganda politica.

Las discnsiones mnsicolégicas actnales en torno a la cnmbia
chilena, omiten sn dimension de politicidad. No obstante, este
andlisis da cnenta de como el solo estudio de las particnlaridades
estéticas de nn género popnlar y de sn proceso de insercién de
mercado y popnlarizacion no agotan la reflexion sobre sn relacién
con la politica.

Solo atendiendo a la totalidad de sn prdctica social (lo gne
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inclnye texto, canto, haile, instrumentacion, sonoridad, performance,
circnlacion, difusion, recepcion, entre las mds relevantes), se genera
nna mirada gne permite visnalizar en profundidad el vincnlo a veces
invisible entre mnsica y politica.
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