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Editorial

4'33" es la publicacidn digital del Instituto de Investigacidon en Artes Musicales "Carmen Garcia Muiioz"
creada como espacio de divulgacion de articulos de reflexidon, estudios analiticos e informes de
investigacion cuyas tematicas se desarrollan en el campo de las artes musicales.

El objetivo de esta propuesta editorial es la construccidon de una red de intercambio y actualizacién de
enfoques y planteos técnicos, pedagdgicos, estéticos y semiodticos acerca del hecho musical en sus
multiples contextos.

Sumaremos al cuerpo de escritos académicos, resefas de grabaciones en soporte CD y DVD y novedades
bibliograficas. Esperamos que la lectura de 4'33" resulte de interés para la comunidad docente-
investigadora y artistico-musical.

Lic. Julio Garcia Canepa
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ARTICULO N? 1

Conclusiones acerca de lo sonoro musical en las producciones translingiiisticas
Director: Lic. Julio Garcia Canepa

Co —directores: Lic. Diana Zuik - Prof. Cristina Vazquez

Investigadores Formados: Lic. Mariana Pozo - Prof. Anahi Caceres

Investigador de apoyo: Lic. Silvano Martinez

Investigador Estudiante: Victoria Gandini

Becario: Estanislao Galerato

Introduccion.

Los diversos objetivos planteados en el protocolo supusieron el desarrollo de conceptualizaciones
y determinantes categoriales que permitieron explicitar las caracteristicas propias de las
producciones translingliisticas buscando determinar una analitica que permita desarrollar sus
especificidades.

De este modo se ha estructurado la presentacién del Informe en una serie de articulos cuya
elaboracion por diferentes investigadores respondié a los perfiles profesionales de cada uno de
ellos y sus respectivas competencias.

La contextualizacidon en la coyuntura epocal de surgimiento de las producciones estéticas se ha
tornado a lo largo del Siglo XX una instancia imprescindible en tanto responde a los postulados
estéticos atentos a las propuestas de las vanguardias histéricas y posteriormente a los supuestos
de los movimientos de la Posmodernidad. La inscripcidn de lo estético artistico en el marco socio,
politico, econdmico, cultural e ideoldgico permitido un entendimiento de los acontecimientos que
caso contrario esencializaria haceres y prdacticas despojando a las obras de sus correspondencias
histdricas inmediatas. De esta manera en la Contemporaneidad, entendiendo por tal el paradigma
iniciado a fines de la década de los 80 signada por el capitalismo avanzado, el uso masivo de las
computadoras e Internet, comenzd a circular el concepto de cibercultura inicidndose asimismo
nuevos debates en torno a los procesos (ciber) culturales que trazaron los derroteros de reflexiéon
acerca de todpicos tales como el desplazamiento de las identidades, las transmutaciones de lo
espacial y lo temporal y las relaciones sociales. Es asi como se tornd importante la consideracion
de una politica cultural acorde a las exigencias que suponen las nuevas tecnologias y el sistema
ACT que se plasman en producciones tales como las planteadas en la presente investigacion,
atendiendo asimismo a las necesidades de los productores estético artisticos de nuestro
continente.

Inscriptas en este campus la consideracién de las especificidades de las producciones
translingliisticas, implica la elaboracidon de redes de significacion que mediante sus nodos de
interseccion, permitan categorizarlas y conceptualizarlas. Este recorrido requirié teorizaciones en
torno a conceptos y términos de modo tal que mediante formulaciones ancladas en referentes de
diferentes campos temadticos, tales como la estética, la ciencia, la semidtica, la teoria de la
comunicacidn, la sociologia y la antropologia, se lograra construir un andamiaje tedrico que
sustente nuevas postulaciones. Este desafio de lectura e interpretacién involucré el enlace entre
significaciones semidtico — comunicacionales y postulados estéticos en correspondencia a las
nuevas axiologias y las correspondencias intertextuales. Un recorrido por instancias tales como el
cddigo y el lenguaje como urdimbre en la que se anudan factores intervinientes, v. gr. el software,
llevaron a considerar la recepcion - imprescindible en el interjuego del arte como instancia de
comunicacion — en la diversidad de modus operandi de inscripcidn - participacion extrinseca o
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intrinseca -. Asimismo el postular la interactividad y la inmersion en la obra / produccién como
accionares propios de lo translingiiistico determina la implicancia de la interfaz mientras que el
pasaje y la transmutacidon de lo inter en lo trans permitid establecer la conformacion de lo
transdisciplinar y lo translingdiistico.

En la Contemporaneidad la high tech y su incidencia en las producciones estéticas en las que se
patentiza la imbricacién intrinseca de diversidad de lenguajes artisticos tornd imprescindible
elaborar términos que permitan nominarlas de acuerdo a sus especificidades. Asimismo la vigencia
de planteos inscriptos en los paradigmas cientificos actuales marcan el giro estético que postula,
en los fines del siglo XX y los inicios del XXI, el sistema ACT [arte — ciencia — tecnologia]. La
inscripcidn en las matemdticas de la complejidad o teoria de los sistemas dindmicos permiten la
conceptualizacidn sobre la base de categorias trans — analiticas, la produccién de conexiones en
red entre instancias heterogéneas tales como lo sonoro musical, los interactores y los software.
Este recorrido se inicio con el enfoque sistémico expresado por Ludwig von Bertalanfy en la teoria
general de sistemas [TGS] la cual experimentd multiples adaptaciones a lo largo del siglo XX y las
teorias de control y retroalimentacion propuestas en 1948 por Norbert Wiener en la cibernética
que posibilitaron la comunicacion humano / maquina a partir de la informacion.

Asimismo categorias tales como autoorganizacion y autopoiesis acuifadas por los bidlogos
Francisco Varela y Humberto Maturana y formuladas a partir del estudio del patrdn en los seres
vivos se mostraron validas para sistemas complejos como las producciones translingliisticas que
replican por medio de la simulacién con modelado bioinformatico, aspectos de lo vivo.

El atravesamiento conceptual y categorial permitié la postulacidn de la casuistica en la cual se
buscé determinar la incidencia de lo sonoro musical en el entramado translingliistico de modo tal
de senalar la plasmacién de los enunciados propuestos en la dimensidon de la praxis estético
artistica.

(CIBER) CULTURA, SOCIEDAD RED, Y POLITICA. EL CONTEXTO DE LAS PRODUCCIONES
TRANSLINGUISTICAS.
Silvano Martinez

. cibercultura

Las producciones translinglisticas, con soporte en las nuevas tecnologias, se pueden ubicar
dentro del concepto “cibercultura”. Este concepto es utilizado por distintas disciplinas que
investigan las tecnologias de la informacién, comunicacién y las ciencias sociales. Los estudios
abrevan en los cambios que la aparicidn de las nuevas tecnologias ha generado en la vida misma,
el espacio, el tiempo y las relaciones sociales. La virtualizacién ha logrado ingresar a casi todos los
ordenes de la cultura contempordanea y es en la actualidad objeto de distintas transformaciones
culturales.

Pierre Levy 1 uno de los autores mads citados en este campo, define a la cibercultura como la
tercera era de la comunicacién en la que se estaria conformando un lenguaje digital universal. La
virtualizacion de la vida contemporanea tiene tres grandes caracteristicas como lo describe
Kerchove 2: interactividad, hipertextualidad y conectividad.

La cibercultura ha generado espacios para la simulacidon y donde las “nuevas subjetividades”,
como ha sido investigado por Sherley Turkle 3, generan construccion de identidad. La autora
afirma que las actuales tecnologias estdn cerca de los “ideales posmodernos” de fluidez y
multiplicidad del yo expuestas por Lacan, Foucault, Deleuze y Guattari.
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Por otra parte, Mark Dery en su libro “Velocidad de escape. La cibercultura en el final de siglo”, un
libro muy visitado por los cibercultores, describe a la computarizacion como el reemplazo de las
personas por maquinas en la produccion material de objetos. A la vez que se producen cada vez
mas productos intangibles que van desde el cine, el entretenimiento y el mundo de las finanzas.

. lared segun Castells.

Robert Castells en su libro “La Era de la Informacion. Vol. |I. La sociedad red” define lo que
considera tecnologia en el marco de una sociedad globalizada:

“Por tecnologia entiendo, en continuidad con Harvey Brooks y Daniel Bell, “el uso del conocimiento
cientifico para especificar modos de hacer cosas de una manera reproducible. Entre las tecnologias
de la Informacidn incluyo, como todo el mundo, el conjunto convergente de Tecnologias de la
microelectrdnica, la informdtica (mdquinas y software), las telecomunicaciones/television/radio y
la optoelectronica (Castells 1996: 60).

Castells, también, intenta develar las nuevas caracteristicas de las identidades sociales, sus nuevas
practicas basadas en una sociedad que se considera en “red” vy las actividades que estdn
interconectadas que incluye a las nuevas conformaciones organizacionales tanto
gubernamentales como no gubernamentales. El autor muestra las nuevas caracteristicas del
mundo laboral:

“Los empleos de las nuevas tecnologias de las telecomunicaciones en las dos ultimas décadas han
pasado por tres etapas diferenciadas: automatizacion de las tareas, experimentacion de los usos y
reconfiguracion de las aplicaciones. En las dos primeras etapas, la innovacion tecnoldgica progreso
mediante el aprendizaje por el uso, segun la terminologia de Rosenberg. En la tercera etapa, los
usuarios aprendieron tecnologia credndola y acabaron reconfigurando las redes y encontrando
nuevas aplicaciones” (Castells 1996: 62)

Las tecnologias estarian en proceso permanente de redefinicion por los mismos usuarios que a su
vez pueden ser los mismos productores. Castells sefiala que es la primera vez que la mente
humana es una fuerza productiva directa (Castells 1996: 62). La efimerizacion del trabajo y la
inmaterialidad de los bienes en la cibercultura estan creciendo con base en la sociedad red, la era
postindustrial que ha sido tan celebrada por la introduccion de las maquinas a las vidas comunes
de las personas no ha sido del todo beneficiosa en las vidas laborales de las personas. Los
trabajadores podran sentirse incluidos en un mundo cada vez mas conectado pero estan cada vez
mas sin los derechos conseguidos en el siglo veinte. El mundo del trabajo ha ingresado, via las
nuevas tecnologias, a todos los érdenes de la vida diaria. El tiempo libre fuera de la conectividad y
por ende del mundo del trabajo es cada vez mas escaso y esta situacion produce nuevas y
complejas perturbaciones a las psiquis de las personas.

politicas culturales

Las politicas culturales son el puntal mds importante de una produccién cultural local o regional.
Los organismos publicos dedicado a la tecnologia o a la produccién cultural tienen una
importancia gravitatoria en la accion dado que nuestra regidén se encuentra con desventajas claras
en la produccidn y circulacion en relacién con los paises centrales. En el caso particular de las artes
con base en las nuevas tecnologias es casi imposible emprender actividades de alto rango por los
artistas si no tienen un carril de financiamiento estatal. En este sentido los sistemas de concursos
en el pais y en todo Latinoamérica son exiguos y discontinuos. Estas caracteristicas atentarian
contra una produccién que se pretenda consolidar, el sistema de financiamiento no alcanza a
abarcar la cantidad y la variedad de productores/artistas que emergen de distintos espacios en el
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pais. Los problemas de financiacidn son similares en toda Latinoamérica. Es muy dificil que un
artista o un grupo de artista pueda autogestionar sus proyectos, la tecnologia sigue siendo costosa
y el tiempo de desarrollo de los proyectos y el nivel requerido para la elaboracién de los mismos
hace que los productores deban dedicar tiempo exclusivo a la produccidn de obras, esta situacion
es dificil sostener en las economias latinoamericanas, la mayoria de los productores/artistas debe
sostenerse con la docencia y desarrollar sus obras en forma mucho menos exclusiva que los
artistas de paises centrales.

En este marco de situacion las producciones culturales con base en las nuevas tecnologias no
tienen una politica cultural que las sostengan o fomenten. Sin embargo logran establecer
circuitos posibles, Rodrigo Alonso 4  sefiala que: “...hay mucha gente queriendo trabajar con
alta tecnologia y por el otro, esa tecnologia no existe en la realidad latinoamericana.” Los artistas
tendrian sus propias estrategias para poder superar esa situacion:

“..la produccidn latinoamericana tendria que ver con la produccion low tech. No solamente por la

escasez de recursos sino con una eleccion. Hay muchos artistas que han trabajado con bajas
tecnologias y lo hacen justamente como para poner en evidencia esta situacion latinoamericana
con respecto a la tecnologia. Yo creo que mucha de la obra mds interesante a nivel de artistas
tecnoldgicos, pasa por estos recursos low tech. Hay también algo de lo que yo estoy convencido,
Latinoamérica no es un lugar en donde se produce tecnologia, entonces la unica posibilidad de uso
de la tecnologia es a otro nivel.” 5

Alonso a su vez sostiene que a medida que hay uso de tecnologia y hay mas usuarios comienza el
proceso de resignificacién. También rescata el hecho que en nuestra regidén hay artistas que se
orientan a la produccién de software independientemente a las cuestiones de desventajas en la
produccion.

En ese contexto las producciones culturales con base en las nuevas tecnologias, en Latinoamérica,
requieren claramente de la participacion de Politicas Culturales de largo alcance estratégico. Es en
la produccion constante cualitativa y cuantitativa que se podria llegar a desarrollar una
independencia de los circuitos artisticos tecnoldgicos vigentes en el orden mundial.

. hotas

! Lévy, Pierre. (1999)¢ Qué es lo virtual? Barcelona: Paidés

% Kerchove, Derrick de. (1999). Inteligencias en conexidon. Hacia una sociedad de la web. Barcelona. Gedisa editorial
* Turkle, Sherry. (1995) La vida en la pantalla. La construccidn de la identidad en la era de Internet. Barcelona:
Ediciones Paidds Ibérica.

N Rodrigo Alonso es curador e investigador de artes y nuevas tecnologias estd vinculado con todos los espacios de
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LAS PRODUCCIONES TRANSLINGUISTICAS: CONCEPTUALIZACIONES Y CATEGORIAS.
Diana Zuik

Las producciones estéticas de la contemporaneidad presentan especificidades que requieren ser
planteadas mediante términos nuevos o bien algunos resemantizados. Uno de ellos es la palabra
translingliistico que implica la apropiacién de significaciones de lo disciplinar y transdisciplinar y su
posterior atravesamiento semiético.

Asi en la actualidad las obras complejas devienen producciones translingiiisticas atendiendo a un
enfoque / planteo semidtico - estético - ontoldgico - socio antropoldgico. Estéticamente son
categorizadas como producciones simbdlico tecnoldgicas inscriptas en el paradigma de la
contemporaneidad (cfr. metafora epistemolégica — Eco), ontoldgicamente se plantea su status
atendiendo a sus especificidades intrinsecas, mientras que desde un planteo semidtico se
consideran los lenguajes artisticos que las conforman. Su articulacién teérica con disciplinas socio
antropoldgicas sefialan los condicionamientos politico econdmicos culturales propios de la época
de su emergencia.

Al ser postuladas como procesualidades comunicacionales estético / artisticas se busca sefialar la
relevancia del observador / perceptor / fruidor / operador en el juego de retroalimentacién con el
productor y la produccién / textualidad.

El morfema trans sefiala el borroneamiento de limites entre los diversos lenguajes intervinientes
de modo tal de integrarse en un sistema Unico. (Edgar Morin, 1998)

Las terminologias, en correspondencia a los contextos coyunturales, han ido cambiando a lo largo
del tiempo. Términos polisémicos tales como disciplina que cobrara presencia a fines del siglo XIX
en Francia e interdisciplinar en el siglo XX han sido objeto de multiplicidad de significaciones. Asi
en el campus cientifico este Ultimo reafirmd el supuesto epistemolégico de la reagrupacién de
saberes a la vez que impulsé la necesidad de comunicacién entre las disciplinas, instancias que
cobraron fuerza a mediados del siglo XX. En las ciencias sociales la compleja situacion histérica
del interregno entre guerras llevé a la implementacidn de la multidisciplinaredad con la cual se
iniciaba la confluencia de diversidad de saberes en torno a un objetivo comun. No obstante ya en
la Postmodernidad el término interdisciplinar no permitia pautar las especificidades de las
producciones en las que la totalidad fuera mas que la suma de las partes, lo cual suponia un
cambio en los planteos analiticos. Es asi como en la Contemporaneidad con la emergencia de la
high — tech en las producciones artisticas se torna ineludible postular la transdisciplinariedad en
correspondencia con las nuevas axiologias y formas perceptuales.

La nominacién producciones translingdiisticas implica postular especificidades que las determinan
en cuanto tales. Asi son postuladas como procesualidades comunicacionales estético / artisticas
en las cuales es relevante el rol del observador / perceptor / fruidor / operador en el juego de
retroalimentacion con el productor y la produccion / textualidad.

La investigacidn ha permitido mediante la observacién atenta de la casuistica correspondiente
establecer semejanzas y diferencias entre los morfemos inter y trans. Los planteos
translingiiisticos comprehenden las pautaciones explicitadas respecto a lo transdisciplinar. El
atravesamiento semidtico en los paradigmas epistemolégicos correspondientes permitid
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reemplazar lo disciplinar por lo linglistico, ya pautado por Mijail Bajtin. Sin embargo la propuesta
no supone un mero cambio de denominacién sino una plasmacion de categorias en uso en el
campus de lo estético artistico.

La unidad compleja heterogénea comprehensiva en la cual confluyen la diversidad de lenguajes
artisticos que hacen a una produccién como las consideradas, supone una sintesis dialéctica en la
cual los limites diferenciadores difuminados generan una totalidad en la cual es imposible realizar
una analitica diferenciadora de las instancias conformantes.

En las producciones translingiiisticas el cddigo se complejiza, dado que no es la suma de los
cddigos de los distintos lenguajes conformantes sino una totalidad comprehensiva de los mismos.
En ella los signos propios de cada uno de los lenguajes se difuminan en sus especificidades a la vez
gue se borronean las determinaciones sintagmaticas singulares. En busqueda de un marcacién
adecuada a dichas caracteristicas se recurrid al término transcodificacion utilizado por Lev
Manovich (2006) con referencia a los nuevos medios.

Segun Jean Marie Klinkerberg la transcodificacidon, en tanto cambio que sufre un cédigo al pasar de
un canal a otro, posibilita a un mismo significado recorrer, en términos de Louis Hjemslev,
distintas sustancias de la expresion, v. gr. en la lengua las sustancias sonora y grafica. De este
modo inicialmente la transcodificacion estableceria equivalencias entre los significantes, proceso
gue podria repercutir en los significados.

Si bien a partir de los afios ‘80 se postularon la figura del lector como un interlocutor y el mensaje
como texto y objeto de fruicion y lugar de interaccion, posteriormente las indagaciones semiéticas
giraron en torno al postulado epistemoldgico de base que planteaba que los textos y los discursos
son construcciones sociales realizadas por actores sociales. De este modo el lector es considerado
un interactor que el texto encuentra ante si, mientras que éste a su vez construye al lector
déndole un espacio activo y guiandolo por cierto recorrido. Se acentua entonces la funcién del
contexto y sus circunstancias enunciativas.

Estas conceptualizaciones permiten proyectar en las producciones translingiiisticas un un
perceptor sinestésico que interactua con la obra produccién, que dadas sus especificidades es
conceptualizable como interactiva.

El concepto de interactividad tuvo su origen en relacion con los inicios de la informatica y la
telematica (Holtz-Bonneau, 1986; Multigner, 1994), campos en los cuales era considerada como la
capacidad de las computadoras de responder a los requerimientos de los usuarios. A su vez el
término comenzé a utilizarse en los afios 70 en el dmbito de las ciencias de la comunicacién en
torno a los nuevos medios.

Sheizaf Rafaeli, tedrico de la interactividad, establece que su andlisis constituye parte del
desarrollo de las nuevas tecnologias de la comunicacion en general y de las computadoras en
particular (1988). Por su parte Claudia Gianetti (2005) sostiene que la idea de la participacién
extrinseca del publico fue reemplazada por por la participacién intrinseca o interactividad, de tal
modo que entre la obra y el interactor se da una relaciéon de mutua dependencia.

También las investigaciones en torno al media art, v. gr. los sistemas de visualizacién de la
informacién digital y de inmersién en la imagen, giraron en torno a una posible participacion
intrinseca del espectador / observador

Cuatro elementos idiosincraticos constituyen asi, las caracteristicas propias de lo interactivo:
virtualidad, variabilidad, permeabilidad y contingencia. Estos plasman la correspondencia con la
coyuntura histérica de la cual emergen las producciones, marcada por los relativos y la pérdida de
vigencia de una legalidad signada por los absolutos.
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A su vez el investigador Andrew Lippman (1991) plantea la interactividad como una relacién que
se da en tiempo real entre un hombre y un sistema, i. e. una actividad mutua y simultdnea entre
las dos partes que en general, pero no necesariamente, es a favor de un mismo objetivo.

Los disenos interactivos son aquellos en los cuales la intervencion del usuario interactor introduce
nuevos datos que el programa procesa y lo modifican, ya sea aumentado una base de datos en
tiempo real o cambiando alguna variable en las operaciones que se realizan en el programa, v. gr.
los entornos de | A - inteligencia artificial -. (Pagola, 2012)

Nominar singularidades estéticas como las en cuestion implica recurrir a nuevas terminologias que
permitan explicitar sus especificidades atendiendo a los aportes de las nuevas tecnologias
inscriptas en el sistema ACT (Arte — Ciencia - Tecnologia).
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ACERCA DE LAS PRODUCCIONES TRANSLINGUISTICAS Y LOS PARADIGMAS CIENTIFICOS
CONTEMPORANEOS
Mariana Pozo

El desarrollo de las tecnologias de informacién y los avances radicales en el drea de la Interaccién
Humano/ Computadora a partir de los 90 cuyos pilares son la conectividad, la interface y el
comportamiento de sistemas dindamicos permiten crear “modelos tedricos abstractos de
fendmenos emergentes fuera del propio sistema puramente bioldgico” (Alsina y Perellé 2009:2)
Asi, las producciones estéticas translingliisticas de cardcter interactivo, procesual y evolutivo
aplican en la praxis paradigmas tecno - cientificos contemporaneos como la VA (Vida Artificial) la
IA (Inteligencia Artificial) o la Complejidad en busca de nuevos sentidos.

Inscriptas en el Sistema ACT las sustancias informacionales del arte, la ciencia y la tecnologia
implicadas en dichas producciones se atraviesan y desterritorializan en una red de intercambios
hacia espacios intersticiales por codificar. Es por ello que las categorias trans - analiticas para su
abordaje se hayan en estrecha relacidn con el enfoque sistémico de las ciencias cuyo derrotero se
inicia en los afios "30. Relaciones, conectividad y contexto serdn términos innovadores para
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concebir los sistemas vivos como totalidades integradas cuyas propiedades no pueden ser
reducidas a partes sino al conjunto dado que estas devienen de la totalidad del sistema.

Por otro lado, el enfoque sistémico - cibernético - comunicacional en la ciencia contempordnea
aplicable al Sistema ACT es producto de multiples adaptaciones y nuevas perspectivas de la Teoria
General de Sistemas (TGS) formulada por Ludwig von Bertalanfyy en 1968. Su visidn sobre una
ciencia general de la totalidad ofrecié el marco conceptual apropiado para aunar diversos campos
de la ciencia al considerar los sistemas vivos como vasto espectro de fendmenos en el que se
interrelacionan organismos individuales, ecosistemas y sistemas sociales. De igual forma vy, en
simultaneidad a las teorias de Bertalanfyy, un grupo de neurocientificos abriéd un nuevo campo de
investigacion abocado a desarrollar maquinas autocontroladas y autorreguladas auspiciando de
facto los precedentes para la convergencia sistémica entre arte, ciencia y tecnologia. De este
modo, la nueva biologia incorpord principios de organizacion como Informacion, control y cddigo
entre otros que identifican a lo vivo como maquina de informacion controlada y autorregulada.
Asimismo, la investigacion del fisico-matematico Norbert Wiener a mediados del siglo XX en torno
a la cibernética se centralizé en patrones de comunicacidn tales como redes y bucles cerrados o de
retroalimentacion (feedback) operando con informacion en un nivel distinto de descripcién que el
de los bidlogos organicistas o ecélogos. No obstante, sera recién en los “70 con la matemdtica de
la complejidad y los aportes de Heinz von Foerster, Francisco Varela y Humberto Maturana en
relacion al concepto de autoorganizacion que se avanzara en la comprension de los sistemas vivos.
Asi, el estudio del patron - inmaterial e irreductible, en términos del bidlogo Fritjof Capra - se torno
fundamental para comprender el fendbmeno de autoorganizacién dado que “las propiedades
sistémicas son propiedades de un patron” (Capra 2009:99) que se presenta invariablemente en
forma de red e intimamente ligado al concepto de retroalimentacidon en todos los organismos
vivos. De igual modo, el texto De Mdquinas y Seres Vivos. Autopoiesis: la organizacion de lo vivo -
publicado en 1969 por los bidlogos F. Varela y H. Maturana- anticipé en veinte afios lo que habria
de devenir en el campo de la vida artificial (VA) y los autématas celulares (AC) al definir a las
maquinas autopoiéticas y diferenciarlas de las alopoiéticas. En dicha investigacién los cientificos
sefialan que las maquinas autopoiéticas son autéonomas y poseen individualidad
independientemente de las interacciones con un eventual observador y las operaciones en el
proceso de autopoiesis que establecen sus propios limites. A raiz de ello es dable identificar las
producciones translingliisticas como entidades autopoiéticas dado que su organizacién se define
por una especifica concatenaciéon de procesos productores de componentes que deben ser
continuamente regenerados.

El marco conceptual y técnico en la contemporaneidad para describir, comprender y explicar los
sistemas dindamicos extremadamente complejos o de complejidad creciente como las producciones
translingliisticas lo brinda la teoria de los sistemas dindmicos o matematicas de la complejidad
cuyos cimientos se remontan a la topologia descrita por Henri Poincaré en los inicios del siglo XX.
Las matematicas cualitativas de la complejidad basadas en la visualizacion de patrones vy
relaciones son “matematicas del devenir —y no del ser” (Maldonado 2008:167) Se aplican a
sistemas con componentes mas o menos independientes que pueden interaccionar, evolucionary
ajustar su comportamiento a cambios en el entorno, en las que el tiempo puede y debe ser
integrado. Imbricadas en la perspectiva sistémica revelan a partir de modelos abstractos llamados
espacio fase patrones expuestos por los atractores o trayectorias y umbrales cualitativos de
comportamiento. Dado que existe un reducido numero de atractores, acorde a su forma
topoldgica se deducen las propiedades dindmicas del sistema.

Desde tal perspectiva contextual las producciones translingiiisticas no pueden explicarse en el
orden de lo cuantitativo a partir de sus propiedades intrinsecas sino en el de lo cualitativo a través
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de una red de relaciones en la que no hay partes mas imprescindibles que otras. Seran las
interfaces entre lo heterogéneo las que formardn basadas en el modelado dindmico del software
configuraciones transversales ndmades en las que arte, ciencia y tecnologia se volveran en tal
metamorfosis inextricables.

Producciones translingiiisticas tales como Sensible del grupo Proyecto Biopus basadas en
algoritmos genéticos de vida artificial, interactividad y musica en tiempo real simulan un sistema
de VA que no posee una estructura fija sino que existe como proceso en el tiempo. La emulacion
de restricciones a la libertad en el ecosistema virtual -tal como ocurre en lo biolégico- a partir de
variables previamente concebidas por el grupo como la posibilidad de moverse o reproducirse en
funcién de la energia que disponen por ejemplo mediante el software lo diferenciara del entorno y
le otorgara identidad. Por otro lado tales restricciones le conferiran al ecosistema virtual una
autonomia relativa que se pondra en juego con la intervencién del interactor. Asi, la instalaciéon
interactiva Sensible propondria no solo un espacio virtual donde el interactor puede expresarse
creando o mutando organismos virtuales con formas visuales/ musicales/ a partir de su
comportamiento gestual sobre la pantalla sensible en una suerte de visualizaciéon de los modelos
de la ciencia, sino también como un espacio de subjetividad para reflexionar acerca de los alcances
gue la accién del ser humano tiene en torno a la preservacion de la vida.

Es factible advertir que el rol de la tecnologia en las producciones translingliisticas distante de ser
instrumental resulta tan medular como los otros componentes del sistema dado que viabiliza a
partir del flujo de informacion las interacciones entre humano-mdquina, reorganiza de forma
permanente y en tiempo real o puntual la dindmica del sistema y genera desde estas acciones
comportamientos indeterminados. Lo virtual se desliza en una ubicuidad incierta de letargos,
interacciones, inputs y outputs a la vez Unicos y multiples.

En la contemporaneidad el modelamiento y la simulacidn en contextos de complejidad posibilita a
través de las producciones translingliisticas hacer visible lo invisible, comprender dindmicas y
emergencias y atravesar fronteras entre arte, ciencia y tecnologia en busca de innovadoras
poéticas para la construccién de sentido.
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CASUISTICA DE PRODUCCIONES TRANSLINGUISTICAS CONTEMPORANEAS.
Cristina Vazquez - Victoria Gandini - Estanislao Galerato

La complejidad de clasificar y categorizar las producciones translinglisticas estd dada por la

interaccion discursiva de los diferentes campos signicos conformantes lo cual implica la necesidad
de replantear la analitica convencional y construir nuevas herramientas metodoldgicas para
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abordar el estudio de dichas producciones como totalidad estética y atendiendo a sus
caracteristicas constitutivas:

° El emplazamiento jerarquico del perceptor en el lugar del interactor/usuario/perceptor
poético instaldndolo en una experiencia de inmersién total.

) La concepcidn de interactividad a partir de introducir al perceptor en la creacion activa de
sentidos: auditiva, visual, olfativa, kinética, hatica entre otras percepciones sensoriales.

) La aplicacion de interfaces digitales comprensibles al campo de la produccién artistica que
deviene en interactividad informdtico-digital.

. La mediacién tecnoldgica caracterizada por la generacion de interfaces que permiten la
interaccion del perceptor poético.

° La interdisciplinaridad manifiesta en la conjugacion compleja del procesamiento
tecnolégico de los lenguajes.

° La difuminacion de los campos semidticos de cada lenguaje conformante de la
interdisciplinaridad.

En general, estas producciones permiten a un perceptor activo interaccionar mediante el uso de
tecnologia en la generacién de un didlogo con la obra.

A los fines del presente trabajo se tomaron producciones en las que uno de los lenguajes
involucrados, ya sea iniciador o resultante de dicha interaccion, es el sonoro/musical.

Toda producciéon que no tuviese un componente sonoro fue excluida del relevamiento sin
desmerecimiento de la cualidad translingliistica que esta pudiera manifestar.

Desde el fuerte empalme de lo tecnolégico, estas producciones estdn mentadas para exponer al
perceptor a una transduccién de las sefiales intervinientes -en su sentido de fendmenos
fisicoquimicos- entre una entrada y su retorno: el medio analdgico utilizado para ingresar la sefial
al sistema tendrd por salida una resultante no necesariamente analdgica.

En el plano de la percepcién psicofisica del proceso, el vinculo que une la interaccién y los
estimulos originales con las devoluciones resultando de la transduccidn, puede tornar la relacion
perceptiva mas estrecha -hasta confusa, cercana a la sinestesia- de acuerdo a la correlacion
analoga mantenida entre las magnitudes psicofisicas involucradas y los productos que en su
articulacion con la transformacién propia de la operatoria logico digital de la mediacién
tecnolégica, pudieran observarse.

En consecuencia, en el ultimo nivel de complejidad que es el que compete particularmente a esta
parte del trabajo, se intentd interpretar el fendmeno como hecho comunicacional estético para lo
cual se adapté un enfoque explicativo que dimensiona y permite expresar la interpretacion sonora
como producto, por un lado, del influjo que efectuare el contexto tecnolégico como medio
interactivo -interfaz como direccionador estésico poiético-, y por otro, el rol de la estructura
tecnolégica como agente de transformacion de los lenguajes intervinientes -transcodificador como
redireccionador poiético estésico.

12
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Sin embargo, es imperante aclarar que este enfoque escindido respondié a la necesidad de
circunscribir un punto de acceso metodoldgico, justificando tal escision de la totalidad del
fendmeno en virtud de permitir una exploracién centrada en el hecho sonoro-musical.

Bajo ningln punto de vista por fuera de lo anteriormente expuesto podrda comprenderse la
interpretacion de estas producciones como resultado de la aislacidon de los cédigos intervinientes,
dado que el proceso de confluencia de cddigos trae profundas consecuencias al entramado
semidtico y complejiza cualquier tipo de modelizacion simple al respecto, y en todo caso el
método deberia considerar minimamente una recontextualizacion posterior a la seleccién
analitica.

Dicho esto, es preciso aclarar que como metodologia se focalizé el andlisis de la casuistica en las
siguientes variables:

a) la analitica sonora de las instalaciones;

b) los medios de generacion (acusticos, electroacusticos o sintéticos);

c) su vinculacion con la mediacién tecnolégica;

d) su interaccion con los otros lenguajes;

e) su enfoque especificamente poiético compositivo;

f) la injerencia del perceptor activo en el grado de determinacidn, si lo hubiera, que pudiera
obrar sobre el mismo.

De igual manera, es dable aclarar que un andlisis cientifico o técnico de los medios de produccion
requiere un amplio conocimiento que excederia las competencias disciplinares de un grupo
especializado en un darea especifica, por lo que se recomiendan futuras ampliaciones que
enriquezcan el analisis desde otros enfoques.

a) Anclaje de lo sonoro en la produccion

Puede verse en este caso que se trata de un recorte observacional como recurso de acceso
metodolégico en si mismo. La ubicacion de lo sonoro en la cadena de operaciones totales posibles
es la produccidn, es reveladora en aras de postular las subsiguientes categorias de analisis:

Primer grado: el uso de los sonoro musical como medio de ingreso directo o de interaccién
primaria en la produccion

Segundo grado: la mediacién consecutivamente vinculante de algin otro lenguaje con la
produccién sonora

Tercer grado: la implicancia de una mediacién compleja o de una interrelacién indeterminable en
términos de deteccién de la génesis de lo sonoro musical.

Como subcategoria del anclaje puede observarse el grado de dominio que la obra permite sobre lo
sonoro musical. Esta taxonomia se centra en determinar las posibilidades de dominio del lenguaje
sonoro que permita la produccién, ya sea lo sonoro el medio de entrada directo (Primer grado) o
producto de un conjunto de procedimientos no sonoros ingresados a través de una interfaz
(Segundo grado).
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Esta vision pemitiria establecer las posibles interpretaciones y resignificaciones del cédigo de
ingreso como resultante del andlisis de las correspondencias entre el didlogo direccionado desde
el perceptor hacia la obra, su relacion con la interfaz y el procesamiento criptico de los cédigos
salientes.

b) Interpretacion de la reactiva estructural

Este ultimo enfoque se centra en la determinacién que la produccién ejerza sobre los cadigos
especificos intervinientes tanto en su relacién intrinseca como en su circulacién y retorno al
sistema. Puede asumirse asi que a los fines de una revisidon pragmatica, estas producciones traen
dos innovaciones:

- los fendmenos no se remiten ya a una significacion compartida o a un cdédigo establecido,
debido a su complejidad.

- El interactor sélo podra comprender la respuesta en relacién a su interaccién por fuera de
cddigos convencionalizados aunque dentro de las reglas de juego que el productor haya propuesto
para cada obra.

En este sentido las producciones se consideran translinglisticas porque los campos signicos no
tienen una codificacion estdtica sino dindmica, quedando en consecuencia intrinsecamente
vinculados unos con otros a través de la interaccion, la mediacién y ulteriormente la
reinterpretacion continua a la que esta dinamica los impele en cada instancia
interactivo/interpretativa.

En cuanto a lo especificamente sonoro musical, el enfoque facilita la deteccién de relaciones
cualitativas entre las alturas, dindmicas, texturas y timbres; la decodificacién de simbolos
complejos y no convencionales, propios y especificos de cada obra, que en este tipo de
producciones suplen los campos signicos consabidos; finalmente permite acercarse a la
interpretacion y codificacion de procesos de retroalimentacion, fractalizacién o ramificacién.

Con las dificultades que supone analizar un producto epocal siendo parte de él, estamos en
condiciones de enunciar propuestas de andlisis para futuras investigaciones. A partir de la relacién
qgue se da entre el anclaje sonoro y los otros lenguajes, es posible pensar en categorias
compuestas que recuperen la sintesis de esa interaccién, mediada por la tecnologia. Es justamente
a partir de esta mediacién, que es posible materializar aspectos de cada lenguaje que han
guedado hasta la actualidad en un segundo plano y que, al ser sintetizados mediante Ia
programacion, adquieren dimensiones mensurables y analizables.

Tomando el desarrollo de Schaeffer sobre los “objetos sonoros” ya mencionados en el inicio de
este capitulo, seria posible ubicar en distintas producciones translinglisticas categorias tales como
“gesto sonoro” o “imagen sonora” que dieran cuenta de una existencia cuantificable y cualificable
de acuerdo a parametros complejos de interaccién.

CONCLUSIONES

La presencia de distintos estimulos visuales, kinéticos, olfativos o de cualquier tipo sensorial
producidos sincrénicamente ante el acciones/escuchar de un elemento sonoro, influye
decididamente en la percepcion y por ende en la nueva accidn. Esta circularidad y reciprocidad en
la produccidn/fruicion entre los polos poiético-estésico es la que marca la medida de la
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interaccidon. Y esta dindmica entre el interactor y la estructura propuesta por los artistas
representa la antesala a un nuevo sistema de representacién que, por un lado, contiene las reglas
clasicas de la transpolacién espacio-temporal de un relato pero, por el otro, propone la
yuxtaposicion del tiempo de la produccidén junto con el de la percepcidn reactiva.

El andlisis previo de un corpus acotado de producciones nos permitié una primera aproximacion a
una sintesis de un modelo de estructura de las producciones translinglisticas, haciendo foco
sincrético sobre /o sonoro. Cabe sefialar que al hablar de lo sonoro nos referimos ya no
exclusivamente al aspecto fisico de su existencia, sino también al planteo poiético que lo origina y
los distintos mecanismos que intervienen durante todo ese proceso. Esta sintesis debe ser
comprendida como un recurso de supervivencia para superar la enorme complejidad que suponen
estas obras que exigen revisar desde el modelo perceptivo y sus categorias de analisis hasta la
conformacion y densidad de los distintos lenguajes artisticos.

En este sentido, la busqueda de categorias que origina la presente investigacidon surge de la
necesidad de aprehender las resignificaciones del elemento sonoro en las producciones actuales a
partir de la mediacion de la tecnologia y del perceptor devenido interactor con el objetivo de
poder pensarlo como un comunicador reflexivo capaz de situar la interpretacion/fruicion de la
obra como produccidn de sentido.
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LOS ARCHIVOS DEL HABLA O EL SECRETO DEL TIEMPO. INSTALACION SONORA INTERACTIVA.
Anahi Caceres

Acerca de la Instalacidn

Esta instalacion se propone como un sistema de archivos de audio y equipos de reproduccién. Con
un disefio de Interactividad directa que se intercepta en forma periférica, se controla el nivel de
audio, modificando asi el sentido de los sonidos. El trabajo podria ser aplicado a distintos
proyectos sobre musica o producciones sonoras, porque en la programacion, es posible
intercambiar facilmente los archivos de audio.

La programacién esta realizada mediante Arduino?, una plataforma de hardware libre que consta
de una placa con un microcontrolador para usos electrénicos-multidisciplinares, realizando interfaz
con el programa “openFramework” 2 (via protocolo Firmata3).

Fundamentacidn y descripcion de la Instalacion

Archivos del 32 milenio. Los Archivos del Habla: Matilda o el secreto del tiempo. Instalacion sonora

* Arduino es una plataforma de hardware libre, basada en una placa con un microcontrolador y un entorno de desarrollo, disefiada para facilitar el uso de la
electronica en proyectos multidisciplinares. El hardware consiste en una placa con un microcontrolador Atmel AVR y puertos de entrada/salida. Por su
sencillez y bajo coste permiten el desarrollo de mdltiples disefios. El software consiste en un entorno de desarrollo que implementa el lenguaje de
programacién Processing/Wiring y el cargador de arranque (boot loader) que corre en la placa. Arduino se puede utilizar para desarrollar objetos
interactivos autbnomos o puede ser conectado a software del ordenador (por ejemplo: Macromedia Flash, Processing, MaxYMSP, Pure Data). Las placas
se pueden montar a mano o adquirirse. El entorno de desarrollo integrado libre se puede descargar gratuitamente. Al ser open-hardware, tanto su disefio
como su distribucién es libre. Es decir, puede utilizarse libremente para el desarrollo de cualquier tipo de proyecto sin haber adquirido ninguna licencia. El
proyecto Arduino recibi6 una mencién honorifica en la categoria de Comunidades Digital en el Prix Ars Electronica de 2006.
shttp://es.wikipedia.org/wiki/EspeciaI:Buscar/Prix_Ars_EIectrénica)

Un Software disefiado que deja a los programadores remover y reemplazar facilmente sus componentes (médulos u objetos) para desarrollar nuevas
aplicaciones.
% La libreria Firmata implementa el protocolo Firmata que permite comunicarse con un software alojado en un ordenador servidor. Permite escribir un
firmware personalizado sin tener que crear un propio protocolo y objetos, para el entorno de programacion que se esta usando.
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con grabaciones de una nifia de 8 anos desde sus primeros balbuceos desde el afio 2004 hasta el
momento.

La participacién del espectador despierta una especial experiencia por un lado acerca del tiempo,
al tratarse de las grabaciones de una sola nina creciendo. Por que cuando el observador ingresa al
espacio “de resguardo”, escucha las voces de varios nifios de distintas edades, logrado por un
archivo de yuxtaposicion con 8 canales simultaneos, pero se trata de una sola.

Con un canal por afio, el publico puede percibirlos de distintas maneras:

a) una secuencia lineal desde el afio 2004

b) todas en simultdneo

c) 8 secuencias individuales que corresponden a cada afio de vida por separado.

En estos archivos estd presente el aprendizaje del habla del ser humano y los contenidos que el
mundo adulto le aporta. Una experiencia sensible acerca de la evolucion de la expresividad vy
creatividad en el lenguaje oral del ser humano.

El formato de la Instalacion es un homenaje a la obra del Arquitecto Nader Khalili (1936-2008)*

creador de las Eco Domo, Arquitectura ecoldgica para la supervivencia, realizadas en su técnica de
“Superadobe”.

Un resguardo en proceso de archivos de audio recopilados desde el afio 2004.

Utilicé esta estética, porque hay una fatal relacion entre la historia de la cultura humana y los
inicios del Siglo XXI. Alrededor de 2000 afios A. C en la ciudad de Babilonia, ubicada en la actual
Irak se inicié una gran cultura que construyo una Gran Torre (de Babel) para tocar el cielo, -y dicen-
entonces Dios quiso evitarlo e hizo que los constructores comenzasen a hablar diferentes idiomas y
se dispersaron por toda la Tierra.

1500 afios después, en Alejandria, nacié la primera y mds grande Biblioteca del mundo
conteniendo toda la cultura producida hasta el momento, mas tarde destruida totalmente por la
mano del hombre.

Y hace poco, finales del Siglo XX con la creacion del “ciberespacio”, se comenzd un gran archivo
inmaterial donde se registra sequndo a segundo toda la cultura del mundo.

Hoy, en el 22 decenio del Siglo XXI, este nuevo reservorio de la cultura humana es también un arma
de control y poder; y en la misma zona de Medio Oriente donde se gesto gran parte de la cultura
humana, nuevamente es el centro de otra inmensa destruccion.

Conclusion.

La Investigacion proyectada suponia realizar una conceptualizacion y atravesamiento de la
casuistica correspondiente que permitiese significar las producciones translingliisticas inscriptas
en el paradigma de la Contemporaneidad.

A través de los capitulos conformantes se cumplieron los diferentes objetivos propuestos en el
Proyecto tales como la formulacién no sélo de categorias que permitieron entradas analiticas
comprehensivas sino también de una transanalitica como instancia metodoldgica y la

* Nader Khalili, Arquitecto filésofo e investigador nacido en Iran de doble nacionalidad norteamericano, realiz6 numerosos trabajos de investigaciones en
La Nasa. En los Ultimos afios, regresé a Iran e inspirado en el filésofo y maestro Sufi, Celaleddin Mehmet Rumi (Persial207-1273), fundamenta toda su
obra en esta cultura y los cuatro elementos fuego-agua-tierra-aire, para su utilizacion inteligente en las catastrofes y defenderse de las manifestaciones de
la naturaleza y las guerras humanas.
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consideracién de las producciones translingdliisticas en el contexto coyuntural contemporaneo en
el cual surgieron. También se se demostré la hipdtesis propuesta en el Proyecto en tanto se
procedid a demostrar la ruptura que supuso la década del 90 respecto a planteos establecidos
dada la incidencia de la cibercultura e Internet en el campus de lo estético artistico con los
posteriores debates surgidos a partir de las mismas, lo mismo que la presencia determinante del
receptor devenido interactor a través de los tratamientos de la interactividad y la inmersion. El
nuevo status ontolégico adquirido por lo sonoro musical respondi® a una focalizacion
metodoldgica que permitié responder a los contenidos de la hipétesis considerada.

No obstante la casuistica relevada y las transferencias realizadas, la tematica de lo translingdiistico
no se ha agotado dada la novedad de dichas producciones y el tratamiento del sistema ACT por lo
cual queda abierto el debate acerca de las posibles especulaciones a realizar.
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ARTICULO Ne2 2
La musica para piano del Romanticismo en la Argentina del siglo XIX: Generaciones

olvidadas de compositores nacidos entre los afios 1820 y 1855.

Director: Manuel Massone

Investigadores de apoyo: Guillermo F. Cardenas — Gonzalo Casares

Investigadores Estudiantes: Mario J. celentano — Nicolds Sroka — Mariano De Filippis

Palabras claves: Generaciones. Olvido. Compositores. Obras. Piano.

Resumen:

El presente trabajo se centra en la produccidon de obras para piano de las generaciones de
compositores romanticos de la segunda mitad del Siglo XIX en la Argentina, quienes actuaron
entre las generaciones de Juan Pedro Esnaola, Juan Bautista Alberdi y Amancio Alcorta y la de
Alberto Williams, Julian Aguirre, los hermanos Pablo y Arturo Berutti, etc. Son, por tanto, autores
nacidos entre los afios 1820 y 1855 en la Argentina o que desarrollaron gran parte de su carrera en
nuestro pais. Han sido olvidados a lo largo de todo el Siglo XX y han practicamente desaparecido
de la vida musical de nuestro medio y también de las instituciones de ensefianza musical.
Podemos nombrar entre otros a Federico Espinosa, José Maria Palazuelos (p), Francisco
Hargreaves, Miguel Rojas, Gabriel Diez, Dalmiro Costa, Saturnino Berdn, Telésforo Cabero, Ignacio
Alvarez, José Strigelli, Francisco Amavet, Edelmiro Mayer, Alfredo Napoledn, Luis Bernasconi y
Zenodn Roldn. Los consideramos musicos profesionales y los primeros en estilizar lenguajes
nacionales. Hemos recolectado parte de su valiosa produccién pianistica, dandola a conocer para
gue se integre al acervo pianistico de la historia musical argentina.

Argentinian piano music of the romantic era in the 19" century: Forgotten generations of
composers that were born between 1820 and 1855.

Key words: Piano. Composers. Professional. Romantic.

Abstract

This work focuses on the piano works of the argentinian romantic composers of the second half of
the 19" century. They are the composers that appeared between the generations of Juan Pedro
Esnaola, Juan Bautista Alberdi and Amancio Alcorta and the one of Alberto Williams, Julidn
Aguirre, Pablo and Arturo Berutti, etc. Therefore, they were born between the years 1820 and
1855 and almost completely forgotten throughout the 20th century. They have disappeared from
the musical scene of our country and also from the music education institutions. These composers
are, among others, Francisco Hargreaves, Federico Espinosa, Miguel Rojas, Saturnino Berdn, Luis
Bernasconi, Telésforo Cabero, Edelmiro Mayer, Ignacio Alvarez, Zendén Rolén, the portuguese
Alfredo Napoledn, the uruguayan Dalmiro Costa, the Italian José Strigelli, the french Francisco
Amavet and the spaniard Gabriel Diez, that developed most of his career in our country. We
consider them professional musicians and the first composers using national languages. We are
collecting their valuable pianistic output, showing and merging it into the piano collection of
Argentine’s music history.
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Introduccion:

Este proyecto ha sido desarrollado a lo largo de un afio y medio entre septiembre del afio
2011 y diciembre del afio 2012. Actualmente proseguimos con la continuacién del proyecto
acreditado por el IUNA Res. 0107/13 cddigo 34/0272 del periodo 2013-2014.

El objeto de nuestro estudio es la producciéon pianistica de las generaciones de compositores
nacidos entre 1820 y 1855 en la Argentina o aquellos que habiendo nacido fuera de nuestro
pais en la misma época, realizaron gran parte de su carrera en nuestro medio. Como
exponentes de estas generaciones podemos citar a los compositores Federico Espinoza (1820-
1872), Miguel Rojas (1845-1904), Telésforo Cabero (1831-187?), Ignacio Alvarez (1837-1888),
Edelmiro Mayer (1837-1897), José Maria Palazuelos (p) (1840-1893), Luis Bernasconi (1845-
1885), Zendn Roldon (1856-1902), Francisco Hargreaves (1849-1900), el portugués Alfredo
Napoledn (1852-1917), el italiano José Strigelli (1844-1916), el espainol Gabriel Diez (18?-197?),
el francés Francisco Amavet (1840-1885) y el uruguayo Dalmiro Costa (1836-1901) quienes
desarrollaron la mayor parte de su carrera en la Argentina. Estos compositores nacieron vy
actuaron entre la primera generacién posterior a la independencia y la llamada generacién del
ochenta o sea los compositores nacidos hacia 1860: Alberto Williams (1862- 1952), Julidn
Aguirre (1868-1924) y los hermanos Arturo (1862-1938) y Pablo Berutti (1866-1914) entre
otros. Mucho se ha cultivado, grabado, escrito y preservado acerca de la musica y en especial
de la musica escrita para el piano de esta ultima generacidn. Practicamente toda la
historiografia musical del Siglo XX la consideré como la de los primeros profesionales y redujo a
las generaciones precedentes al rango de aficionados o meros precursores. Entre los trabajos
historicos ya existentes sobresale la monumental recopilacion de datos, no siempre
documentados, de Vicente Gesualdo®, relevados casi sin interpretacién. Pocas veces Gesualdo
escribe alguna apreciacion acerca de los datos que releva y cuando lo hace cae antes o después
en contradicciones. Es uno de los pocos investigadores que ensaya una periodizacién en donde
los compositores que trabajamos no aparecen como precursores. Sin embargo es el propio
Gesualdo quien escribe una serie de articulos sobre ellos en el diario Noticias Graficas de 1956-
57 con el titulo de Los Precursores de la Musica en la Argentina. Sin desmerecer ni la
importancia de los documentos ni su enorme tarea recopilatoria es menester aclarar que
Gesualdo, como todo historiador derivado del positivismo, le otorga al documento o al dato
histdrico una importancia equivalente al de la propia realidad pretérita. Juan Maria Veniard y
Mario Garcia Acevedo son los Unicos que no descienden a estos musicos a categorias menores
al profesionalismo. El propio Garcia Acevedo®, aunque timidamente, llama la atencién acerca
de la ausencia de ellos en los programas de conciertos.

Lo mas singular de todo lo que acontecié con la historia de la musica en la Argentina del Siglo
XIX es que los primeros musicos posteriores a la independencia han sido objeto de estudio en
las ultimas décadas. Tal el caso de Juan Criséstomo Lafinur (1797-1824), Amancio Alcorta
(1805-1862), Juan Pedro Esnaola (1808-1878) y Juan Bautista Alberdi (1810-1884). Los cuatro
escribieron musica para piano y muchas de sus obras han sido grabadas e interpretadas en
publico especialmente en el caso de Esnaola. Quienes han desaparecido por completo de la
practica musical y practicamente no han sido objeto de estudio por la historiografia musical de

® GESUALDO, Vicente (1961). Historia de la MUsica en la Argentina:1536-1851. Tomo |. Buenos Aires: Editorial Beta SRL..
GESUALDO, Vicente (1961). Historia de la MUsica en la Argentina: 1852-1900. Tomo Il. Buenos Aires: Editorial Beta SRL.

® GARCIA ACEVEDO, Mario (1961). La Musica Argentina durante el Proceso de Reorganizacién Nacional. Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas.
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los ultimos 100 afios han sido los compositores de las generaciones que investigamos en este
proyecto. Citamos al respecto nuestra hipdtesis del proyecto 2013-2014:

El olvido sostenido a lo largo de mds de 100 afios de las generaciones enteras de compositores
argentinos, o que desarrollaron la mayor parte de su carrera en nuestro pais, nacidos entre
1820 y 1855 no se origina en motivos de valoracion estética de su produccion. El movil de esta
omision se establece a partir del accionar de la generacion que irrumpe en nuestro medio
musical hacia 1890, la cual necesité por razones extra musicales erigirse artificialmente en
fundadores de una corriente estética nacional y profesional sin antecedentes que los
precedieran. Inmediatamente casi toda la historiografia musical del siglo XX hizo propio este
concepto e influyd a la prdctica musical de nuestro medio que los ignoré completamente hasta
desconocerlos.

Es curioso el hecho de que no se tratd del olvido de algunos compositores o algunas obras,
como ocurre en otras épocas o regiones, sino llanamente de la supresién histérica de
generaciones enteras de artistas que actuaron en nuestro medio a lo largo de varias décadas y
gozaron de un importante predicamento en su época. Por lo expuesto hasta aqui queda claro
gue los principales objetivos de nuestro trabajo de investigacion son: por un lado la
exhumacion y difusion de la produccidn pianistica de estas generaciones de compositores y por
otro lado, la busqueda de una explicacion a tan radical exclusidon que fue consumada en nuestro
medio a lo largo de mds de 100 afios.

Exhumacion de obras

Una de las principales metas realizadas ha sido la recoleccién de partituras. Hemos
encontrado, hasta el momento, 127 obras para piano de los compositores incluidos en esta
investigacion. Por el olvido en el que se ha mantenido a estos autores a lo largo de mas de 100
anos serd imposible localizar la totalidad de su produccién artistica debido a que gran parte de
sus obras se han perdido para siempre. Sabemos por algunos datos recabados o por catalogos
encontrados que la cantidad de obras que han escrito ha sido enorme. Vale como ejemplo la
Romanza de Alfredo Napoledn, cuya partitura la hemos encontrado en el Instituto Nacional de
Musicologia. Esta obra figura como op. 91 N2 1 o sea que este autor ya habia escrito mds de 90
obras, seguramente muchas de ellas para piano, de las cuales solo tenemos una mas. En esta
segunda etapa del proyecto han sido localizadas 5 obras mas para piano de Napoledn en la
Biblioteca Nacional de Portugal y ya iniciamos gestiones para contar con ellas. La ndmina de
partituras encontradas incluye: 12 de Dalmiro Costa, 5 de Ignacio Alvarez, 23 de José Strigelli, 9
de Miguel Rojas, 17 de Gabriel Diez, 21 de Francisco Amavet, 30 de Francisco Hargreaves, 3 de
Telésforo Cabero, 2 de Alfredo Napoledén y 1 de Federico Espinosa, Luis Bernasconi, Edelmiro
Mayer, José Maria Palazuelos y Zenén Roldn.

Difusion de las obras
La difusion de la produccion pianistica de estos compositores se ha realizado en diferentes

ambitos. Han participado de esta difusion todos los miembros del grupo. Por un lado hemos
incluido obras de estos compositores en las audiciones de la catedra de Técnica Instrumental y
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Repertorio | a IV (Piano) del Departamento de Artes Musicales del IUNA, a la cual pertenecemos
los miembros del grupo, en los afios 2012 y 2013 y en audiciones en los Conservatorios Manuel
De Falla y Astor Piazzolla de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires. Asimismo realizamos dos
conciertos en los que se interpretaron 18 de las obras recolectadas. Estos conciertos fueron
realizados en el multiespacio cultural Sr. Duncan el 10 de noviembre de 2012 y en el auditorio
de la Facultad de Derecho de la UBA el 17 de noviembre de 2012. Asimismo la polca Chispas
Eléctricas de Dalmiro Costa, el vals Los Mirifiaques de Federico Espinosa y la Plegaria de
Telésforo Cabero fueron incluidas en un recital realizado en La Scala de San Telmo el 29 de
septiembre de 2012 por Manuel Massone, quién también interpretd la Romanza Amor filial de
Miguel Rojas, la habanera Tristeza de Ignacio Alvarez y el Estilo de Francisco Hargreaves el 14
de septiembre de 2013 en el mismo dmbito. Manuel Massone también difundid la Plegaria de
Telésforo Cabero, la habanera Tristeza de Ignacio Alvarez, el tango criollo E/ Clavo de Daphne
Zenodn Roldén y el vals Los Mirifiaques de Federico Espinosa en el Concierto de Maestros
realizado el 13 de marzo de 2012 en el Museo de Arte Moderno de la ciudad de Mendoza en el
marco de la Maestria en Interpretacién de Mdusica Latinoamericana del Siglo XX de la
Universidad Nacional de Cuyo. Manuel Massone, Guillermo Cardenas y Gonzalo Casares fuimos
entrevistados en el programa radial “Concierto Derecho” por FM 87.9 Radio Universidad de
Buenos Aires, en esta audicion se difundieron 7 de las obras mencionadas. 6 de estas obras
fueron incluidas en exdmenes de piano o exdmenes de graduacién de los Conservatorios
Manuel de Falla y Astor Piazzolla de la CABA y Alberto Ginastera de la Provincia de Buenos
Aires.

Programas de piano de instituciones actuales

En todas las instituciones de ensefanza musical de nuestro pais relevadas hasta el momento
encontramos, en los programas de piano, un item dedicado exclusivamente a los compositores
nacidos en la Argentina o que desarrollaron en ella su carrera profesional. Sin embargo hemos
comprobado que ninguno de los compositores que investigamos figuran en dichos programas.
Nosotros agregamos ya gran parte de las obras halladas en los programas de nuestra catedra
de piano del DAMUS. Las instituciones relevadas hasta el momento son: DAMUS (otras catedras
de piano), Conservatorio Superior Manuel de Falla (CABA), Conservatorio Astor Piazzolla
(CABA), los programas oficiales comunes a todos los conservatorios de la Provincia de Buenos
Aires, la Escuela Juan Pedro Esnaola (CABA), la Escuela de Musica de la Universidad de Cuyo
(Mendoza), Escuela de Musica de la Universidad Catdlica de Salta, Instituto Superior de Musica
de la Universidad del Litoral (Santa Fé), Instituto Universitario Patagdnico de las Artes (IUPA),
Departamento de Musica de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Platay
Departamento de Musica de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba.

Relevamiento del conocimiento sobre estas generaciones

Hemos cotejado a lo largo de esta investigacion tanto el grado de conocimiento que de estas
generaciones de compositores tienen los pianistas profesionales cuanto los alumnos y los
profesores de las carreras de instrumento. Entre ambos practicamente nadie habia escuchado
alguna obra de ellos, muy pocos los conocian y solo de haberlos escuchado apenas nombrar en
alguna de las cadtedras de Historia de la Musica Argentina. Ante la pregunta formulada de si
conocian alguna obra muchos respondieron que no conocian ni siquiera a los autores. Tal fue el
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grado de postergacidon que estos compositores sufrieron a lo largo de mas de 100 afios segln
pudimos comprobar. Cabe consignar, una vez mas, que no se trata de algunos autores o
algunas obras olvidadas, sino de generaciones enteras sumergidas en un olvido casi total.
También pudimos comprobar que esta brutal omision histérica contrastéd con la recepcion
mayoritariamente positiva que recibieron las obras difundidas por nosotros en las muestras y
recitales mencionados mas arriba. En efecto, la reaccién primordial era no solo de ponderacién
hacia la musica de estas generaciones sino también la de una gran sorpresa. En muchos casos
no entendian porque estas obras no habian sido cultivadas, estudiadas o frecuentadas durante
tanto tiempo. En el caso especifico de los pianistas o alumnos avanzados de piano el
virtuosismo instrumental que este lenguaje despliega en algunas de sus obras generd una
recepcién altamente positiva.

Generaciones Olvidadas: Aficionados y Precursores o Profesionales

Estas generaciones de compositores gozaron de un gran predicamento en su época. El
ejemplo mas claro de ello es el de La Gatta Bianca, primera dpera de las 6 que escribid
Francisco Hargreaves. Durante décadas fue considerada la primera dépera escrita por un
compositor argentino hasta que Vicente Gesualdo encontré la épera O primo da California,
compuesta en 1855 por Demetrio Rivero, compositor argentino que residia en Rio de Janeiro.
La Gatta Bianca fue estrenada en Vila cerca de Florencia en 1875 y en Argentina en 1877 en el
Teatro Principal de la Victoria con la asistencia del presidente Nicolds Avellaneda y dos de sus
ministros (segun el diario “El Nacional”), lo cual revela la trascendencia del acontecimiento en
su momento. La partitura de esta Opera se encuentra perdida hasta el momento,
conservandose solamente su libreto. Semejante pérdida da la idea de la magnitud de la
exclusién que estos compositores han sufrido a lo largo de mas de 100 anos. Por otro lado, y
solo como un ejemplo, la muy conocida (en la época) habanera La Pecadora de Dalmiro Costa
(difundida en estos dos ultimos afios por Guillermo Cardenas en el marco de este proyecto de
investigacion) fue editada en su época en Alemania por la editorial Mayence B. Schott’s S6hne
en cuatro versiones: ediciéon original para piano, ediciéon facilitada también para piano,
transcripta para guitarra y transcripta para 1 6 2 mandolinas y guitarra. Varias obras para piano
de Francisco Hargreaves también fueron editadas en Europa. Tal el caso de una de sus primeras
obras la Polka de concierto para piano a cuatro manos El Pampero op 2 dedicada A
Mademoiselles Amorim editada en Roma por G Bossola, fechada por Gesualdo en 1874, obra
muy atractiva, dificil y excelentemente escrita para las cuatro manos. La Chanson de Fortunio,
fantasia de concierto para piano op 3, basada en la épera cémica de Offenbach y dedicada a
Nicanor Albarellos y Las Brisas del Plata, polca de concierto para piano op. 4, dedicada a
Alfredo Napoledn también fueron editadas en Roma por G Bossola. También de Hargreaves el
vals brillante Les Cousins op. 9, la mazurka La Panchita op. 10, el capricho de concierto Ruy Blas
op. 11y el capricho Un Songe de Bonheur op. 12 fueron editadas en Liverpool por la editorial
Hime and Son. La habanera La Negrita, hasta donde sabemos sin nimero de opus, fue editada
en Londres por Joseph Williams. Asimismo diversas obras de Gabriel Diez (nacido en Espafia)
fueron editadas en Barcelona por Andrés Vidal y Roger editor de musica.

Sin embargo, y como ya menciondramos, casi toda la historiografia musical del Siglo XX los
considerd aficionados y precursores. Hemos relevado innumerables menciones en los diarios y
en las publicaciones musicales de la época sobre estos compositores. En todas ellas se los
considera profesionales de la actividad que desarrollan. Citamos a continuacién algunas de
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ellas. Aquellas pertenecientes a diarios de Mendoza fueron extraidas del importante trabajo
Documentos musicales en la prensa de Mendoza. Siglo XIX que nos fuera cedido para nuestro
proyecto por su autora la investigadora Ana Maria Otero’.

Diario El Constitucional 1871 17 de agosto

Cronica local de un concierto que tuvo lugar en el teatro viejo a beneficio de la Academia
Literaria el 13 de agosto.

Primero nombray elogia a varias Srtas. que cantaron y tocaron en el concierto.
Luego:

..digamos que todos los que han tomado parte en el concierto, se han desemperiado bien; y
cualquier imperfeccion que hubiera podido notdrseles, habria sido perfectamente disculpable,
pues todos no son mds que aficionados a quienes su patriotismo lleva a presentarse en el
escenario ante tan respetable publico. Al distinguido profesor Sr. Alvarez, le felicitamos con
verdadero entusiasmo, pues ha sido el director de tan brillante concierto, y sus discipulos han
reflejado en él sus talentos.

Queda claramente establecida la diferencia entre los alumnos como aficionados a la musica y el
rango profesional de su maestro el profesor Ignacio Alvarez. A continuacién dos crénicas en
donde se destaca a Ignacio Alvarez por haberse prestado a tocar gratis, lo cual revela que se lo
consideraba un profesional.

El Constitucional 30 de enero de 1872

Crénica. Honras (funebres) hace una critica de la parte musical de las honras y después: ...Pero
nos adelantamos ahora a tributar un elogio al distinguido profesor Sr D. Ignacio Alvarez por
haberse prestado gratis a ese acto de caridad y religion.

El Constitucional: 22 de agosto de 1872: funcidn en beneficio del hospital:
Nota: Los Sres. Alvarez, Pizarro y Ramos prestaron gratuitamente sus servicios en la orquesta.

Aqui se celebra el retorno transitorio de Telésforo Cabero quién ya desarrollaba su actividad en
Chile. Es importante mencionar que en todos los trabajos musicoldgicos chilenos que hemos
consultado nunca se lo sefala a Cabero como aficionado. Tampoco hemos encontrado en
fuentes uruguayas que se refieran a Dalmiro Costa como aficionado, cabe consignar que hasta
una calle del barrio de Malvin lleva su nombre en Montevideo.

El constitucional 1 de febrero de 1873.
Crénica. Don Telésforo G. Cabero. Este compatriota artista cuya celebridad es reconocida en
casi toda la republica, y fuera de ella, por sus bellisimas composiciones, hoy ha venido de Chile a

visitar a su familia y multitud de amigos que lo aprecian.

Con ocasion de la muerte de Alvarez leemos en el diario Los Andes del miércoles 17 de octubre

7
OTERO, Ana Maria (2010). Documentos Musicales en la prensa de Mendoza. Siglo XIX. Volumen | y Il. Mendoza: UNCUYO.
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de 1888:

...Anoche cerca de las doce, dejo de existir el virtuoso y querido maestro, Don Ignacio Alvarez. Su
larga y laboriosa vida, la dedicé a la ensefianza del divino arte...Sin embargo muere pobre,
dejando tan solo a su familia, el recuerdo de sus buenas obras y una reputacion intachable...

El viernes 19 de octubre aparece en el mismo diario la noticia de que varios diputados van a
pedir a la cdmara que se vote una pension para la viuda. Dificilmente se tomaria una iniciativa
como esta si se tratara de un aficionado a la musica.

Sobre la muerte de Francisco Hargreaves escribe La Prensa del 30 de diciembre de 1900:

Una de las cuerdas mds sonoras de la lira argentina, ha sido rota violentamente por la muerte,
después de haber vibrado en dulces y delicadas armonias. Francisco Hargreaves, el maestro
paciente y caballeroso, el musico estudioso y apasionado, ha bajado prematuramente a la
tumba tras una vida artistica digna de ser imitada por los que sienten en su alma esa chispa
divina que la naturaleza concede a pocos elegidos...

La vasta e importante produccion musical de Francisco Hargreaves y las circunstancias de su
vida, concretamente el que haya abandonado su empleo en un banco para perfeccionarse en
Europa y las crénicas de que por su enfermedad debe abandonar la docencia, Unico sostén de
su familia, son por demds elocuentes para considerar que lejos estaba de ser un aficionado. Si
por profesional entendemos a quien provee el sustento propio y de su familia a través de su
actividad no quedan dudas de que Francisco Hargreaves fue un profesional de la musica. Su
produccién no se limitd a obras para piano. Ademads de la ya citada dpera La Gatta Bianca
compuso 5 dperas mas. Su segunda dpera El Vampiro, también compuesta en Florencia y de la
cual solo se ejecutaron fragmentos en Buenos Aires fue premiada con mencién honorifica en la
Exposicion Musical de Mildan en 1881. El jurado que le otorgd dicha distincidn estaba presidido
por Arrigo Boito e integrado ademads por Amilcare Ponchielli y Franco Faccio. Compuso ademas
numerosas obras para orquesta, una de ellas la Gran Marcha fue premiada en la Exposicién de
Chicago en 1880.

El 9 de mayo de 1886 Julio Nufiez, director de La Gaceta Musical escribe en la primera pagina
de su publicacién luego de hacer mencién al premio que la dpera El Vampiro recibié en Milan y
de proponer que se representara en Buenos Aires (cosa que nunca sucedid):

Otra consideracion, tan poderosa como la que dejamos expuesta (el premio de Milan), nos
induce a iniciar este movimiento de opinion para la pronta representacion del “Vampiro” (sic).
Desde hace cuatro meses nuestro querido amigo se encuentra postrado y atacado de una grave
y complicada dolencia que le impide continuar en el ejercicio de su profesion —la ensefianza del
piano-. A causa de este mal se ha visto en la dura necesidad de abandonar a sus discipulos y
como consecuencia le faltan ya los recursos indispensables para la vida, pues debe saberse que
Hargreaves es un hijo ejemplar y el unico sostén de aquella honorable y modesta familia. A tan
penosa situacion unense también los crecidos gastos que le ha ocasionado la asistencia de su
enfermedad...

No es diferente el caso de Dalmiro Costa (1836-1901), otro musico de esta generacién aunque
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un poco anterior a Hargreaves. Nacido en Uruguay, fue nifio prodigio y ahijado del presidente
Brigadier General Fructuoso Rivera. En la pagina web del correo uruguayo se lee el siguiente
comentario:

En sus salones el general y su esposa Bernardina realizan reuniones en las que su pequefio
ahijado de 4 afios, el prodigioso nifio musico Dalmiro Costa, deleitaba a invitados y curiosos con
sus impresionantes facultades®.

Desarrollé la mayor parte de su carrera en Buenos Aires y la ciudad de La Plata. Murié en la
pobreza. Dedicd su vida al piano y a la composicién. Escribid obras de extrema dificultad
instrumental para el piano. Garcia Acevedo escribe de su obra Fosforescencias:

..en algunas de estas obras, por ejemplo en “Fosforescencias”, trasluce Dalmiro Costa
cualidades en el dominio de la estructura instrumental que exceden de manera sorprendente, el
marco habitual...se alcanza hasta una artificiosidad que demanda del intérprete cualidades
nada comunes para realizar la obra en todos sus gérmenes potenciales, sin desmedro de su
significado intrinsecamente musical °... (Garcia Acevedo, 1961).

Podemos concluir que Francisco Hargreaves y Dalmiro Costa son los musicos mds importantes
de la época en cuanto a lo que se refiere al repertorio pianistico. Tanto por la cantidad de obras
(aunque esto puede variar si encontramos mds produccién de otros compositores) cuanto y
fundamentalmente por la calidad de las mismas. Todos estos compositores cultivaron en mayor
o menor medida la musica de salén, pero también fueron los primeros en estilizar danzas
populares de la época y se adentraron en la evolucién técnica e instrumental que el
romanticismo europeo habia vertido en su repertorio pianistico, plasmandola en sus obras. Por
lo tanto una caracteristica presente en sus composiciones para el piano es el virtuosismo. De las
obras que conocemos de ellos surge que evidentemente eran pianistas dotados de una técnica
instrumental importante y muy desarrollada. Recibieron las influencias del ultimo Beethoven,
Czerny, Hummel y naturalmente los compositores romanticos europeos. Nos legaron, en
consecuencia, obras de pasajes virtuosisticos a la manera del pianismo del S. XIX.

El espafiol Gabriel Diez y el portugués Alfredo Napoledn fueron también compositores prolificos
para la literatura pianistica. Todos ellos ejercieron la docencia en instituciones y en forma
privada, constituyendo esta actividad su sostén econdmico.

Origen del olvido:

La valoracién que se hace de estos compositores que estudiamos cambia a partir de la irrupcién
en el medio musical argentino de la generacion del ochenta, es decir de los compositores que
nacen después de 1862. La personalidad arrolladora de Alberto Williams, uno de los musicos
argentinos mas importantes de todos los tiempos, jugd un papel preponderante en esta
cuestidn. En efecto, es el propio Williams quién se erige en fundador de la musica de caracter
nacional desconociendo, consciente o inconscientemente, todas las estilizaciones que los
autores que investigamos hicieron de danzas populares. Es también Williams quién, por

http://www.correo.com.uy

9 GARCIA ACEVEDO, Mario (1961). La Musica Argentina durante el Proceso de Reorganizacion Nacional. Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas,
pp. 46.
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primera vez, acuia el término precursores, refiriéndose a precursores a si mismo. Williams hizo
lo que tenia que hacer como fiel exponente de la generacién del ochenta y su condicién de
aristdcrata vinculado al poder. Lo llamativo es que toda la historiografia posterior del Siglo XX
siguié sus concepciones sin cuestionarlas y condiciond a intérpretes e instituciones a
profundizar el olvido sistematico que afectd a las generaciones de compositores que
estudiamos. Recién musicélogos actuales, como Melanie Plesch o Juan Maria Veniard, entre
otros, comenzaron a pensar la historia de la musica argentina de otra manera. Al respecto es
importante mencionar el trabajo de Juan Maria Veniard Los primeros intentos por historiar la
actividad musical académica en la Argentina™. En él, Veniard compara articulos de Williams
escritos entre 1896 y 1910, aifo en que aparece en la edicion especial del diario La Nacién por el
centenario, el trabajo monografico de Williams sobre el desarrollo de la musica en la
Argentina. Lo compara con un trabajo inédito de 1902 encontrado casi accidentalmente por
Veniard y con escritos anteriores a 1910 publicados en revistas de la época. Estos trabajos
escritos por Williams han influenciado de manera sorprendente a toda la historiografia musical
del Siglo XX en nuestro pais. Dice Veniard sobre la influencia que ejercio la publicacion de 1910:

Por otra parte, puede hoy observarse claramente de qué manera influyé sobre autores
posteriores que se ocuparon en algun momento del pasado musical de nuestro pais y esto hasta
el presente. Se repiten juicios vertidos en él, se considera a los compositores en la misma
medida lqlue alli aparecen y, por sobre todo, se continud con la division que éste presenta de los
musicos .

Tal divisién no es otra cosa que la periodizacion que intenta Williams en la cual coloca a su
propia generacién como la de los primeros maestros o profesionales descendiendo a sus
antecesores musicos al rol peyorativo de precursores. Son muy importantes las reflexiones que
hace Williams en sus escritos siempre y cuando no se mantengan sus sentencias como verdades
reveladas, cosa que sucedio a lo largo de mas de 100 afos.

Afirma acertadamente Veniard:

Mas a este trabajo deben hacérsele reparos. Debe advertirse que Williams vierte en él algunos
juicios nada objetivos, da espacio a quienes son sus amigos, aprovecha para presentar a sus
alumnos- algunos de los cuales no tuvieron actuacion destacada posterior y hoy son
desconocidos- y hasta se permite ser gracioso con alguno y en este caso nos parece que pudo
haber aprovechado mejor su espacio...Pero esto no invalida el cardcter de documento de época
en que debe ser tenido y como tal lo hemos considerado siempre. Aqui radica su real valor y no
como trabajo historiogrdficolz.

VENIARD, Juan Maria (2002). Los primeros intentos por historiar la actividad musical académica en la Argentina. Investigaciones y Ensayos. Buenos

Aires, Academia Nacional de la Historia N° 52, pp. 383-402.

VENIARD, Juan Maria (2002). Los primeros intentos por historiar la actividad musical académica en la Argentina. Investigaciones y Ensayos. Buenos
Aires, Academia Nacional de la Historia N° 52, pp. 383.

VENIARD, Juan Maria (2002). Los primeros intentos por historiar la actividad musical académica en la Argentina. Investigaciones y Ensayos. Buenos
Aires, Academia Nacional de la Historia N° 52, pp. 386.
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La historiografia de todo el siglo XX desatendié a estas generaciones de compositores generando
lo que denominamos un olvido de proyeccion geométrica. Fueron muchos afos los que
transcurrieron entre el momento que estas generaciones de compositores desarrollaron su
actividad artistica y la actualidad. Pasaron mds de cien afios en los cuales sus descendientes
fueron desapareciendo, por lo tanto resulta sumamente dificil ubicar a alguno de ellos. Hemos
contactado solamente a tres descendientes de los autores que investigamos y en algunos casos se
trata de muchas generaciones posteriores. En el caso del compositor Francisco Amavet, de
intensa actividad en Cérdoba entre los afios 1871 y la primera década del Siglo XX, ubicamos a su
tatara sobrino nieto quien nos facilité parte de sus obras que estdn en poder de un bisnieto que
vive en Alemania. Sabemos también de la existencia de bisnietas de Edelmiro Mayer y de un
bisnieto de Miguel Rojas. Las partituras de las obras de estos compositores que investigamos
fueron no solamente olvidadas sino gran parte de ellas se perdieron por accién del tiempo y de la
falta de conservacién por tratarse de autores ignorados. Su produccién artistica dejo de estar
presente en la actividad musical de nuestro medio por lo cual ni siquiera los profesionales
musicos pusieron empeno en conservar lo que quedaba de ella. El olvido de proyeccion
geométrica operd de esta manera: mas tiempo pasaba, mds se los ignoraba y menos rastros
guedaban de ellos y de su produccién.

En otro orden de cosas hay muchos investigadores y musicélogos que nos brindaron todo su
apoyo en esta puesta en valor de una produccidn artistica olvidada. Pero también hubo otros que
se aferran a una historia de la musica argentina en la cual hay 50 afios de actividad sumergida en
el olvido, el cual fue sostenido por ellos a lo largo de su trayectoria profesional. Visibilizar esta
produccidon corresponderia a contradecir sus convicciones, por lo tanto intentan justificar el
olvido en una desvalorizacién, que nosotros no compartimos, de la produccion musical de estas
generaciones. Mas alla de dicha valoracidn debemos senalar que a lo largo de esos 50 afios no
acontecieron en la vida musical de nuestro pais otras actividades llevadas a cabo por musicos
locales que aquellas que desarrollaron las generaciones de compositores que estudiamos en este
proyecto.
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Articulon?2 3
El lugar del cancionero folklorico en el repertorio escolar durante la primera mitad
del siglo XX.

Directora: Dra. Estela Klett Fernandez
Co-Directora: Lic. Maria Claudia Albini
Investigador formado: Lic. Edgardo Cianciaroso
Investigadora en formacion: Cecilia B. Caruso

INFORME FINAL

Resumen

Todo el que ha sido escolarizado en el sistema educativo argentino tiene registro de que la escuela
a través de su accion socializadora ha construido una serie de representaciones que hacen a la
identidad nacional dentro de las que patria, suelo, tierra, Nacion, soberania, riqueza natural,
cultura popular y folklore tienen especial relevancia y establecen una fuerte relacidn entre ellas.
También es sabido que el folklore en sus diversas manifestaciones, especialmente musica vy
danzas, ha acompafado las clases de musica y los actos patrios durante la escolarizacion de los
argentinos, siendo parte importante del repertorio, ya sea indicado desde el Ministerio de
Educacion, asi como seleccionado por los docentes de musica. La cancidon es un resorte muy fuerte
dentro de la formacion de la nacionalidad, ya que posee una doble accién en la que el significado
del discurso poético se potencia por el significado de la musica, de aqui el valor discursivo del
cancionero folklérico en la construccién de la identidad nacional.

Esta investigacion se propone indagar acerca del lugar que ha ocupado el repertorio folklérico
escolar en el sistema educativo argentino en la primera mitad del siglo XX en relacién a la
construccion de la identidad nacional.

Conclusiones

En el presente trabajo, tal como se habia formulado en los objetivos, se ha analizado el
cancionero escolar, tanto folklérico como de proyeccidn y académico, aprobado en su momento
por los organismos educativos correspondientes, considerando sus aspectos ritmicos, melddicos,
formales vy literarios.

Es tal la cantidad de repertorio folklorico escolar reunido en varias decenas de volumenes,
gue ha sido necesario, una vez relevado el material disponible, seleccionar un corpus de alrededor
de cincuenta canciones. Se decidié trabajar con esta suma, ya que tanto las especies folkléricas
estudiadas como las tematicas tratadas, evidenciaban una saturacion de la muestra. Teniendo en
cuenta esta seleccidn se procedié a identificar cada una de las especies folkléricas nacionales, v, al
mismo tiempo, se realizé un analisis formal y de contenido de cada uno de los textos.

En el estudio se pudo comprobar la existencia de un cancionero escolar conformado por una
importante cantidad de repertorio de proyeccidon folklérica, en su mayoria creado por grandes
compositores argentinos de musica académica. También se relevé la presencia, en un porcentaje
menor, de canciones andnimas. Esta compilacion, incluida en los cancioneros impuestos por las
autoridades escolares nacionales, fue muy frecuentada e implementada en las escuelas primarias
y secundarias durante varias décadas, tanto en sus versiones originales como en arreglos
especificos para voces escolares.
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Acerca de las especies folkloricas analizadas

A partir del analisis de los cancioneros se puede observar una importante presencia de las
especies del centro y noroeste del pais, especialmente zamba, chacarera, gato, cueca, media
cafa, vidala, carnavalito, pericdn, bailecito, malambo, triunfo, escondido y milonga.

En menor medida se han relevado: el candombe y algunas especies del norte argentino, como
el huayno y la baguala. Es notable, pero no sorprendente, el muy escaso repertorio del Litoral de
nuestro pais, ya que éste ha sido sistematicamente ignorado por los investigadores y musicélogos
argentinos. De todas formas, se ha encontrado una especie bastante nueva, como es el rasguido
doble, y un chamamé titulado Quién diria Dofa Gregoria.

Acerca de los textos: variables e indicadores-Cancionero e identidad nacional

De acuerdo con esto y partiendo de los conceptos vertidos por los distintos autores a que se
ha hecho referencia a lo largo de la investigacidn, se ha trabajado sobre el cancionero vigente en
la escuela primaria en dicho periodo, con la intencidn de establecer una relacién entre los
conceptos ya enunciados acerca de: nacidn, patria, identidad nacional, heroicidad, entre otros,
con el propodsito de comprobar si a través del uso del cancionero se contribuia a la accion
adoctrinadora del sistema educativo a lo largo de varias décadas con el objetivo principal de
homogeneizar a la poblacién y constituir una identidad argentina, hasta ese momento inexistente.

A partir del analisis del cancionero oficial fue posible observar que en los textos se repetian
expresiones semanticamente relacionadas, lo que permitié establecer dos variables de trabajo:

- Argentinidad
- Patriotismo

Con respecto a la variable argentinidad, presente en un 93% de las canciones relevadas, se
encontraron los siguientes indicadores, en los porcentajes que a continuacion se transcriben:

- Expresiones relativas a los habitantes 14%
- Expresiones relativas a lugares 13%
- Expresiones relativas a elementos y construcciones autdctonas 8%
- Expresiones relativas a flora y fauna autéctonas 8%
- Expresiones relativas a bandos, partidos, agrupaciones, etc. 4%
- Expresiones relativas a instrumentos musicales autdctonos o usados en nuestro pais 6%
- Expresiones relativas a entretenimientos, divertimentos, celebraciones. 4%
- Expresiones relativas a comidas y bebidas 2%
- Expresiones relativas a danzas 14%
- Expresiones lingliisticas propias de nuestro pais 17%
- Expresiones referidas a dichos, usos, costumbres y creencias propias de nuestro pais 4%
- Expresiones relativas a ocupaciones, oficios 6%

En cuanto a la variable patriotismo, presente en un 46% de las canciones relevadas, se
encontraron los siguientes indicadores:

- Expresiones relativas a la Patria y a los simbolos patrios 19%
- Expresiones relativas a Dios o a la religion 15%
- Expresiones relativas a la libertad 8%
- Expresiones relativas a los grandes préceres 24%

34



, " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
revsonune || Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio V' n2 2 - Diciembre 2013

]
MUSICAL

- Expresiones relativas a militares, miembros del ejército, familiares influyentes, damas patricias,
artistas, escritores 19%
- Expresiones relativas a grandes batallas, epopeyas o acontecimientos histdricos 15%

De este estudio se desprende que hay numerosos elementos que conforman la identidad
nacional en el repertorio folkldrico escolar de uso obligatorio, siendo los mas frecuentes los que
tienen que ver con expresiones lingliisticas propias de nuestro pais, como los indicadores que
nombran a personajes histdricos relevantes de la Patria: proceres, militares, familias patricias,
escritores, etc.

En cuanto a la identidad nacional

Ahora bien: segln Guibernau, la identidad nacional estd estructurada sobre la base de las
siguientes dimensiones, construidas a través de estrategias implementadas por el Estado-nacién
(2009:23)"

-Dimensidén psicoldgica: definida como el sentimiento compartido por un grupo numeroso de
personas que supera la razén, donde el enaltecer esa idea de nacién eleva la autoestima de las
mismas, haciendo de sus vidas algo trascendental. Las instituciones nacionales se encargan de
honrar a las personas que defienden y promueven la nacion en los ambitos internacionales.

-Dimensidén cultural: caracterizada también por el factor emocional, constituye el legado de
valores, creencias, costumbres, convencionalismos, habitos, lengua y las practicas sociales que una
generacién pasa a sus descendientes

-Dimensidn histérica: se utiliza para dar legitimidad a la nacién y a la cultura. Su uso selectivo
contribuye a la memoria colectiva, haciendo factible la construccion de cierta imagen de la nacién
forjadora del caracter nacional; es esta ciencia social la que acerca a sus ancestros a la comunidad,
fortaleciendo la creencia subjetiva de formar parte de una gran y extensa familia.

-Dimensién territorial: la gente llega a concebir el territorio como encarnacion de las
tradiciones, la historia y la cultura de la nacién, compartible con sus ancestros vy, a la vez, el que se
lega a las nuevas generaciones.

-Dimensién politica: definida en muchos casos como la propiedad que comparten los
ciudadanos de un Estado-nacion; ella incorpora las propiedades de racionalidad juridica, el orden y
el poder. Aplicada al concepto de Estado-nacién, la dimensién politica esta en funcion de un
Estado que actia en la construccion de una sociedad cohesionada a través de estrategias
generadoras de ciudadanos, cultural y linglisticamente homogéneos. En ello juegan un papel
preponderante la educacién y la comunicacién que, con impronta nacionalista, promueven la
cultura nacional y una lengua oficial; asi, el Estado-nacional favorece el cultivo en la ciudadania de
una identidad nacional diferenciada.

Estas dimensiones son utilizadas por el Estado-nacion en la construccion de la identidad
nacional. El Estado sigue ciertas estrategias, por ejemplo:

'3 Guibernau, Montserrat (2009) La identidad de las naciones. Barcelona: Ariel.
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e La creacién y empleo de una imagen de nacién basada en el grupo étnico preponderante dentro
de las fronteras del Estado, cuyos ciudadanos comparten una historia, una cultura y un territorio
definido.

e El uso de simbolos y rituales que reafirman la conciencia de comunidad.

¢ El desarrollo de la ciudadania como el ejercicio de derechos y de deberes, lo que provoca un
sentimiento de lealtad hacia el Estado que los depara.

e La creacién de enemigos comunes ya sean reales o inventados.

e Un sistema de educacidon y medios de comunicacién consolidados, que conllevan la diseminacién
de la imagen de nacidn, plasmada a través de los valores, simbolos, rituales, principios, tradiciones
y modo de vida que comparten los ciudadanos y que los hace actuar en consonancia con el deber
ser del buen ciudadano.

En sintesis, la identidad nacional es un sentimiento colectivo basado sobre la creencia de
pertenecer a una comunidad imaginada como nacidn. Los sujetos que la integran, y a la vez se
integran a ella, comparten un vinculo emocional, no racional pero tampoco irracional, que los hace
pensar y decir el hecho de compartir la idea de tener ancestros comunes, no necesariamente
comprobados por la historiografia del lugar.

De acuerdo con estos conceptos, el cancionero folklérico escolar puede enmarcarse dentro
de todas las dimensiones que estructuran la identidad nacional.

Consideremos, en primer lugar, la dimensidn psicoldgica. El sentimiento compartido esta ligado
a una conciencia de ser un pueblo unido, una nacién integrada con las mismas raices. No es raro,
entonces, que en un 24% de las canciones estudiadas, las expresiones linglisticas propias de
nuestra regidon hayan sido un recurso repetitivo para fomentar la “comunidad imaginada” que
tiene por objetivo la educacién argentina del periodo. Ejemplo claro de esto son Pericon por
Maria, La resbalosa, Vidalita, Afioranzas, entre otros.

Finalmente, en relacién a la dimensién psicolégica, muy importante son las expresiones
relativas a la libertad presentes en el cancionero. Como variable esencial del patriotismo, la
libertad esta ligada a la busqueda del pueblo, se convierte en su objetivo, y se vincula con la
presencia de un enemigo comun al que hay que vencer para lograr ese bien preciado. De esta
forma, la libertad es también un modo de unién para una sociedad que, aunque diversa, lograba la
hermandad a través de la exaltacidn de gloria y libertad, tal como se entona en El Patridtico, entre
otras.

La dimension cultural, muy ligada a la psicoldgica, se vincula al factor emocional que provoca
cualquier expresion de la sociedad, en este caso, el cancionero folkldrico escolar. Es innegable que
la musica produce una respuesta emocional que puede o no, generar un comportamiento. En la
muestra estudiada, la proliferacidon de referencias a los simbolos patrios como a los préceres y
personalidades relevantes de la cultura, son claros ejemplos de la intencién nacionalizadora del
cancionero escolar del periodo. Por otro lado, la relevancia del discurso epopéyico, enalteciendo
campafias militares y acontecimientos histéricos contribuye también a generar un estado de
unidad nacional, recordando grandes ocasiones en que la Nacion se definié mediante un enemigo
compartido. La escuela consigue a través de la implementacion del cancionero folklérico
conformar una serie de valores, ideas y actitudes profundamente naturalizados, de lo que es “ser
argentino”.

Debe considerarse, en tercer lugar, la dimensién historica de la que habla Guibernau. Es
innegable la responsabilidad que le cupo a la escuela en la construccidon de creencias y valores
transformandolos en saberes ritualizados e indiscutibles enunciados sobre el pasado de la Nacion.
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En un pueblo heterogéneo, por sus origenes diversos, no se podia conformar la idea de unidad sin
generar la idea de identidad. Asi, fue necesario enaltecer a los “padres de la Patria” y el
cancionero escolar no fueron la excepcion a la regla. Claro ejemplo de esto son las referencias al
Gral. Belgrano y al Gral. San Martin en El Patridtico o a Juan Manuel de Rosas, Juan Lavalle y a José
C. Paz en el Candombe de Rojo y Negro , entre muchos otros.

La dimensién territorial estd ligada a la idea, también, de Patria como hogar, como espacio
compartido. A este respecto, el cancionero folklérico escolar contribuyod a través de la presencia
de espacios reconocibles para los niflos —y sus familias — que entonaban estas canciones. Es de
este modo que pueden nombrarse como ejemplos nuevamente al Candombe de Rojo y Negro, en
el que aparecen mencionados espacios reconocibles de la Ciudad de Buenos Aires como el barrio
de la Concepcion o el barrio de Montserrat y su famosa iglesia; o también la referencia explicita a
lugares como Humahuaca, Cdérdoba, Santiago del Estero o Corrientes en los temas
Humahuaquerfio, Mi burrito cordobés, Ailoranzas y El cosechero, respectivamente.

En cuanto a la dimensién politica, la conciencia de ser ciudadanos de una misma nacidn
presenta una fuerte correspondencia con todas las variables de patriotismo mencionadas
previamente pero, por sobre todo, con aquellas vinculadas a los simbolos patrios. Asi, la bandera,
la escarapela y los colores celeste y blanco estdn fuertemente anclados en la idea de unidad
nacional, de un pueblo que debe enarbolar los mismos simbolos para identificarse como tal.
Canciones como Pericén por Maria, Belgrano nos dio bandera, Los sesenta granaderos, entre otras
muchas, son claro ejemplo de lo previamente mencionado.

En resumen, es importante recordar que el sistema educativo argentino nace bajo el ideario de
Sarmiento en el intento de combatir la ignorancia, la falta de capacidad industrial y el despotismo.
Se propuso la integracion de los inmigrantes, la cohesién social que favoreciera el progreso, el
despertar de la conciencia nacional a través de la educacién patridtica, la instruccion de las clases
trabajadoras. Todo esto se logré a través de diversas variables y concluimos en el presente trabajo
qgue el cancionero folklérico escolar fue una de ellas. Y una no menor. Con la capacidad de
insercién que la musica posibilitaba, con el despertar del sentimiento patridtico que las letras del
cancionero propiciaban, se lograba apuntar a la integridad nacional y los sentimientos patridticos
en una tierra atravesada por la heterogeneidad cultural. Por otro lado, no puede negarse la
importancia de la integracidn musica-palabra presente en cualquier cancién y mas aldn en
aquellas que tenian como objetivo el adoctrinamiento escolar, tal como se ha considerado en el
presente trabajo. Por este motivo, la expresién enaltecedora de la argentinidad y el frecuente
nombramiento de prdceres y personalidades importantes de la Argentina del periodo, asi como la
exacerbacion de todas las variables estudiadas que propiciaban la idea de argentinidad vy
patriotismo han colaborado a generar un sentimiento fervoroso y orgulloso de su ser nacional con
mucha presencia en el repertorio estudiado.
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Articulo n?4

Metodologia de la Investigacion para principiantes.
Directora: Ana Maria Mondolo

Resumen

Los alumnos de grado y los profesionales que cursan posgrados de musica se enfrentan con la
necesidad de realizar investigaciones de primera mano para cumplimentar sus metas
educativas. Pero la mayoria de ellos no tienen la preparaciéon necesaria como para emprender
esta tarea. La catedra de Metodologia de la Investigacidon debe brindar rapida respuesta a este
problema.

El objetivo de este trabajo es demostrar cdmo, desde un adecuado marco tedrico —
constructivismo-, estrategia —Aprendizaje basado en problemas (ABP) — y recursos didacticos —
Tecnologias de la Informacidn y la Comunicacién (TIC)-, se puede favorecer la formacién de un
alumno devenido en protagonista de su propio aprendizaje.

Esta ponencia responde al método de investigacidn-accidn (investigacion en la practica), pues
deriva de las experiencias dulicas desarrolladas desde 1998.

Los resultados alcanzados se desprenderan del uso de una plataforma disefiada especialmente
para canalizar trabajos individuales o colaborativos; de foros de discusion sobre temas dados;
de actividades desarrolladas mediante chat, etc. Estas practicas se compararan con los métodos
tradicionales de ensefianza/aprendizaje.

El aprendizaje significativo y funcional, la construccion de conocimientos en contextos
colaborativos, potenciaria la actividad del alumnado y la labor del docente devenido en
facilitador del aprendizaje. Al utilizar las TIC como recurso didactico se favoreceria aln mas
estos procesos.

Estado actual del conocimiento sobre el tema

No se registran antecedentes en el dictado de esta materia en el area musica basada en la
modalidad descripta.

Marco tedrico

Se encuadra en el constructivismo. Para esta corriente el conocimiento de todas las cosas es un
proceso mental del ser humano que se desarrolla de manera interna conforme el individuo
obtiene informacidn e interactta con su entorno. El aprendizaje es un proceso de construccion
activa de nuevas ideas o conceptos basados en conocimientos adquiridos desde nuestras
experiencias (Ormrod 2003). La construccidn se produce cuando el individuo interactia con el
objeto del conocimiento; cuando esto lo realiza en interaccién con otros; cuando es
significativo para el sujeto. La mente es la fuente de todo significado en las vivencias
individuales y directas con el medio ambiente. “Los humanos crean significados, no los
adquieren” (Ertmer/Newby 1993).

Lo aprendido por el esfuerzo personal —conceptos, reglas, principios generales- encontraria
rapida aplicacidon en el entorno real y practico. Pero, dado que de cualquier experiencia puede
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derivarse muchos significados posibles, no se lograria alcanzar un significado predeterminado
(“correcto”). Las representaciones internas estarian constantemente abiertas al cambio.

Para comprender el aprendizaje que ha logrado un individuo se debe examinar la experiencia
gue ha cumplido en su totalidad. El proceso se lograria gracias a la accién del docente, quien
actua como facilitador y guia para que el estudiante por si mismo descubra y construya el
conocimiento en un ambiente dado. El profesor normalmente estimula la actuacion del
educando en grupos colaborativos con otros alumnos -proceso social de construccién del
conocimiento- para la solucion de problemas reales o simulados. Asimismo, controla e intenta
corregir errores en los que el estudiante pudiera caer debido a las limitaciones innatas en la
recuperacién del conocimiento.

Objetivos e hipdtesis de la investigacion

Objetivos generales: Lograr un conocimiento cabal de la los principios fundamentales de la
redaccidn cientifica. Valorar el trabajo sistemdtico basado en estrategias propias de este tipo
de discurso por generar comunicaciones mas eficaces y numerosas que redunden en el
desarrollo y crecimiento de las propias disciplinas. Estimular la interaccién social, por la
interrelacion de sujetos en pos de la realizacién de una produccién comun, considerando su
significacién como rito social. Cuidar el aspecto antropolégico que implica las resonancias de
la historia de la cultura del ser humano presente en todo hecho vinculado con las
humanidades. Fomentar la integracidn, en particular de los grupos en los cuales estd inserto el
sujeto, mediante un entendimiento de su relacién con la historia, con la ciencia y con la
identidad cultural de su comunidad. Fomentar las capacidades de racionalizacion, expresiéon y
comunicacién. Concientizar sobre los derechos y obligaciones que impone la propiedad
intelectual. Brindar una adecuada oportunidad de estudio, desarrollo y promocién de los
talentos para despertar vocaciones que logren alcanzar el grado de profesionalizacién que
merecen.

Objetivos especificos: Proporcionar elementos de organizacion y escritura de documentos
cientificos. Caracterizar documentos cientificos: tesis, monografias, informes, articulos,
posters, ponencias. Utilizar las TIC, leer todo tipo de textos y cédigos. Asimilar estrategias de
acceso a la informacion. Utilizar diferentes fuentes e informacién y documentos. Potenciar
estrategias de busqueda, recuperacion y transmisién de informacién. Desarrollar actitudes
para el andlisis critico de los documentos y de la bibliografia. Concientizar sobre la
importancia del derecho de propiedad intelectual. Concientizar sobre la importancia de
guardar una ética profesional.

Metodologia

El ABP es una de las estrategias que se derivan del Constructivismo. Recordemos que se
desarrollé en el area médica con el objeto de cambiar la orientacién de un curriculum basado
en una coleccion de temas y exposiciones del maestro, por otro mas integrado, organizado
sobre la base de casos reales. Este “método de aprendizaje basado en el principio de usar
problemas como punto de partida para la adquisicion e integracion de los nuevos
conocimientos” (Barrows/Tamblyng 1980) es uno de los que estd tomando mayor arraigo en
instituciones de educacidn superior de los cinco continentes. Su éxito puede cifrarse en su
perspectiva pedagégica multi-metodoldgica y multididactica, encaminada a facilitar el proceso
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de ensefanza-aprendizaje y de formacion del estudiante. En este enfoque se enfatizan el
auto-aprendizaje y la auto-formacion, procesos que se facilitan por su concepcidn
constructivista ecléctica. Se fomenta la autonomia cognoscitiva, se ensefia y se aprende a
partir de problemas que tienen significado para los estudiantes, se utiliza el error como una
oportunidad mads para aprender y se le otorga un valor importante a la autoevaluacién y a la
evaluacién formativa, cualitativa e individualizada (Duefias 2001).

El ABP es una estrategia de ensefianza-aprendizaje ideal para disciplinas como Metodologia
de la Investigacién, ya que fomenta tanto la adquisicién de conocimientos como el desarrollo
de habilidades y actitudes. Incluye el pensamiento critico como parte del proceso de
interaccidn para aprender. Se trabaja en grupos pequeiios de alumnos, con la facilitacién de
un docente devenido en tutor, para analizar y resolver un problema seleccionado o disefado
especialmente en funcidn de lograr ciertos objetivos de aprendizaje. El proceso de interaccién
de los alumnos es la clave para que estos entiendan y resuelvan el problema. Asi, se logra: que
incorporen del conocimiento propio de la materia; que puedan elaborar un diagnéstico de sus
propias necesidades de aprendizaje; que comprendan la importancia de trabajar
colaborativamente; que desarrollen habilidades de analisis y sintesis de informacion; que se
comprometan con su proceso de aprendizaje.

Con un enfoque integral, al implementar esta estrategia busco que el alumno comprenda y
profundice adecuadamente en la respuesta a los problemas que se usan para aprender
abordando aspectos de orden filoséfico, estético, socioldgico, psicoldgico, histdrico, practico,
etc. El objetivo no se centra en resolver el problema planteado, sino que éste se usa como
detonador para identificar los temas de aprendizaje para su estudio de manera independiente
o grupal. Los conocimientos son introducidos en directa relacién con ese conflicto y no de
manera aislada o fragmentada. Como la estructura y el proceso de solucidn al problema estan
siempre abiertos se estimula el aprendizaje consciente individual y el trabajo sistematico en
grupo colaborativo bajo la guia del tutor-facilitador. El estudiante debe adquirir
responsabilidad y confianza en el trabajo cooperativo, ejerciendo y recibiendo criticas
orientadas a la mejora de su desempefio y el proceso de trabajo en grupo.

Como tutora-facilitadora no cumplo el rol de autoridad. Todo lo contrario, intento que los
estudiantes se apoyen en mi para la busqueda de informacién (Mondolo 2007d).

En el ABP los alumnos pueden observar su avance en el desarrollo de conocimientos y
habilidades, tomando conciencia de su propio desarrollo.

Utilizar las TIC en funcidon de incrementar la diversidad de recursos didacticos resulta
indispensable (Mondolo 2007abcd). Abordar la educaciéon desde este angulo constituye un
gran desafio, pues implica realizar una cuidadosa seleccidon y organizacién de los contenidos
curriculares que serdn la clave del proceso de instruccidon vinculado a las TIC. A su vez, se debe
considerar que las TIC constituiran el eje transversal del curriculum. Dichos medios por si
mismos no son capaces de mejorar el proceso de ensefianza o aprendizaje, sino que sélo lo
hacen atendiendo a la funcionalidad para la cual fueron seleccionados y a los requerimientos
del propio proceso de ensefianza/aprendizaje en el que deban ser utilizados (Jaime H. Sanchez
1998).

Si bien el concepto TIC todavia resulta difuso, podriamos afirmar que estas agruparian un
conjunto de sistemas para el manejo de la informacién: convertirla, almacenarla,
administrarla, trasmitirla, distribuirla, encontrarla, manipularla.

Las tecnologias avanzadas generan nuevos entornos, tanto humanos como artificiales, y crean
nuevas férmulas de interaccién de los sujetos con las mdquinas en las que unos y otros
asumen roles distintos a los tradicionales de receptor y transmisor de la informacidn, y el
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conocimiento contextualizado se construye en la interaccién que usuario y maquina
establezca.

La eleccién de los recursos tecnoldgicos puede constituir un gran desafio, ya que la utilizaciéon
adecuada de este tipo de recursos depende de que los alumnos sepan manejar las TIC. Las
nuevas necesidades y requerimientos que surgen son: aprender a leer todo tipo de textos;
asimilar estrategias de acceso a la informacién; abordar diferentes fuentes e informacién y
documentos; adquirir técnicas de trabajo cientifico; potenciar estrategias de busqueda,
recuperacién y transmision de informacion; desarrollar actitudes para el andlisis critico de los
mensajes.

Al hacer la seleccidon se debe tener en cuenta (Gisbert 1998): quienes seran los usuarios
potenciales del proceso (edad, nivel educativo, conocimientos y habilidades basicas
adquiridas en las TIC); los objetivos que se quiere conseguir mediante el uso de las TIC; las
tareas que los estudiantes deberian desempefiar mediante el empleo de los diferentes medios
y recursos; la infraestructura tecnoldgica de circulacion mads corriente, es decir, aquella que
estuviera al alcance de los alumnos. Por ejemplo, se puede escoger recursos de alta
compatibilidad en los sistemas operativos vigentes: plataforma web (Internet); foros; e-mail;
chat; mensajeria instantanea (Skype); textos en formato PDF, DOC, PowerPoint, html. Estos
recursos exigen requisitos tecnoldgicos minimos tales como: PC compatible, Pentium, 32 Mb
RAM; entorno Windows XP, superior, o similar; mouse; impresora; conexidn a Internet;
opcional: placa de sonido, micré6fono, camara web, scanner, etc.

Seleccionados los distintos canales se debe delinear los usos que se les dara en la
comunicacion didactica. Asi, la plataforma web contiene: A) Un sector de carga y descarga de
archivos. A través del mismo se puede facilitar documentos de trabajo, libros electrénicos,
partituras, archivos de audio, etc. A su vez, los alumnos logran realizar la entrega de sus
trabajos practicos o intercambiar materiales con sus compafieros. B) Un sector de Foros
(interacciéon asincrénica: individuo-grupo). Este facilita el intercambio de contenidos
conceptuales, la organizacién de grupos colaborativos de trabajo o entablar debates
organizados por topicos y visibles para todos los participantes. C) Un sector de mensajes de
ayuda que facilite la utilizacion de los recursos. D) Un sector de Chat (comunicacion
sincrénica, en tiempo real, profesor-alumno/s o alumno-alumno/s). Resulta util para efectuar
consultas, debates, trabajos colaborativos, etc. E) Correo electrénico suministrado desde la
plataforma. Tiene la facilidad de contener sélo comunicaciones del grupo virtual especifico y
de evitar por completo la publicidad no deseada. Posibilita una interaccion asincrona,
individuo-individuo o individuo-grupo. Asimismo, comunicaciones de texto e intercambio de
archivos adjuntos. F) Sector de hipervinculos de interés, es decir, direcciones de otras web
gue proporcionen materiales de consulta pertinentes a la catedra. Por afuera de la plataforma
se puede estimular la utilizacién de la mensajeria instantanea (sincrénica, en tiempo real), ya
gue es mas rapida que un chat y permite localizar facilmente a otro usuario que tenga el
mismo programa abierto.

Antecedentes en la tematica
La implementacién de TIC en las catedras que dicto en el Departamento de Artes Musicales y
Sonoras “Carlos Lopez Buchardo” data de 1998. Esto es gracias al acuerdo establecido con el

Fondo Nacional de las Artes, institucion desde cuya Mediateca se calificaba a mis alumnos para
la busqueda y recuperacién de material bibliografico por Internet; se les suministraba casillas
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de e-mail; y se les facilitaba otro tipo de herramientas tales como computadoras, impresoras,
etc.

En 2005 creé y dirigi, con la colaboracion de ADOMU, los Cursos a Distancia de Capacitacion,
Actualizacién y Perfeccionamiento Docente: La Musica como Estrategia para Enfrentar la Crisis
Social: - Curso 1: Todas las Voces Todas; Curso 2: Violencia, Cultura y Problematicas
Adolescentes; Curso 3: Practica Instrumental: un espacio de integracion. Dichos cursos,
pioneros en su género (musica), se dictaron desde la plataforma que disefid especialmente
desde su sitio de Internet www.musicaclasicaargentina.com. Los mismos contaron con puntaje
otorgado por la Secretaria de Educacion — Gobierno de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.
(Resolucidén: 2695/2005; 2704/2005; 635/2006). Fueron pioneros en el area.

En 2007 obtuve el titulo de Magister en Nuevas Tecnologias Aplicadas a la Educacién, otorgado
por la Universidad Auténoma de Barcelona, Universidad de Alicante y Universidad Carlos Il de
Madrid (Espafia).

Resultados de mis trabajos de investigacion fueron las siguientes ponencias: A) “Las Nuevas
Tecnologias de la Informacién y la Comunicacién (TIC), Grandes Aliadas de la Educacion”.
Universidad Auténoma de Entre Rios. Concepcién del Uruguay, Entre Rios 6 y 7 de Abril de
2007. Musica y bienestar humano. Actas de la VI Reunion Anual de SACCoM. (Edicidn
electrénica. Maria de la Paz Jacquier y Alejandro Pereira Ghiena, ISBN 978-987-98750-4-9). Bs.
As. Pags. 85-90. B) “Las Tecnologias de la Informacién y la Comunicacién (TIC) en Actividades de
Extensidon. Encuentro con Nuestros Compositores”. Encuentro Nacional de Docentes
Universitarios Catélicos - ENDUC IV. "Universidad y Nacion. Camino al bicentenario. "Realizando
la verdad en el amor (Ef. 4,15). Santa Fe, Argentina. C) “Desarrollo de materiales didacticos
multimediales para la ensefianza/aprendizaje de la musica”. “Musicos en congreso” - Puntos de
llegada y puntos de partida en la educacion musical. Santa Fe 18 y 19 de octubre de 2007.
Instituto Superior de Musica. Facultad de Humanidades y Ciencias. Universidad Nacional del
Litoral. Santa Fe, Universidad Nacional del Litoral, octubre de 2007 (Edicion electronica. Fabian
M. Pinnola, editor: ISBN 978-987-508-899-3). D) “Las Tecnologias de la Informacién y la
Comunicacién (TIC) en el dictado de Historia de la Musica Argentina: Métodos y estrategias”.
Bs. As.: IUNA. Pags. 61 a 69. ISBN 978-987-20587-6-0. E) “El alumno investigador en catedras
universitarias de Historia de la Musica Argentina: Métodos y estrategias”. Objetividad-
subjetividad y Musica. Actas de la VII Reuniéon Anual de SACCoM (3 y 4 de julio de 2008),
Escuela de Mdusica de la Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de
Rosario. Maria de la Paz Jacquier y Alejandro Fereira Ghiena (editores; 2008, ISBN 978-98950-6-
3). Pag. 413-419. Rosario.

Actividades realizadas

e Implementacién del domino www.musicalesvirtual.com.ar

e |Instalacién, disefio e implementacion de la plataforma virtual del DAMus.

e Elaboracion de los contenidos de la materia Metodologia de la Investigacion con vistas al
dictado de la misma.

e FEtapa del proyecto piloto: 2011. Se dict6 la asignatura Metodologia de la Investigacién
e Difusién de los resultados del proyecto piloto:

= Conferencia: ¢Una herramienta capaz de fomentar y optimizar la educacién de un
mayor numero de personas? Jornada de Arte 2011: Tema “Creatividad y tecnologia
educativa", Academia Nacional de Educacién, 20 de septiembre 2011.
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Documento publicado en el sitio web de la Academia: ¢Una herramienta capaz de
fomentar y optimizar la educacién de un mayor nimero de personas? Jornada de Arte
2011: Tema “Creatividad y tecnologia educativa", Academia Nacional de Educacidn, 20
de septiembre 2011. http://www.acaedu.edu.ar/
(http://www.acaedu.edu.ar/index.php?option=com content&view=article&id=444:jor
nada-de-arte-2011-gcreatividad-y-tecnologia-educativag&catid=78:ano-
2011&Itemid=127)

Documento publicado en el Boletin de la Academia Nacional de Educacién. Buenos
Aires, diciembre de 2012, N° 88/89. ISSN 0327-0637. Pag. 211-241

e [Etapa del dictado regular de la asignatura Metodologia de la Investigacién. Ajuste de
disefos y contenidos.

e Difusion de los resultados:

Curso-Taller: Métodos y Estrategias para la formaciéon de un Alumno Investigador, 24 y
25 de mayo de 2012, 8 horas reloj, Programa de Maestria y Doctorado en Musica,
Escuela Nacional de Musica, Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM).
Ponencia: “Un alumno devenido en protagonista absoluto de su propio aprendizaje”. Il
Jornada de Investigacion Docente en Arte: “Hacia la construccion imaginaria del
docente en arte”, IUNA, Buenos Aires, 15 de junio de 2012.

Conferencista invitada: “El Docente Agente Imprescindible del Aula Virtual”. 92
Conferencia Latinoamericana y 22 Panamericana de Educacion Musical. Facultad de
Artes, Universidad Nacional de Chile e International Society of Music Education (ISME).
03/09/2013

Palabras finales

Desde un adecuado marco tedrico (constructivismo), estrategia (ABP) y recursos didacticos
(TIC), se puede favorecer la formacidn integral de un alumno devenido en protagonista de su
propio aprendizaje. Comparando con los métodos tradicionales de ensefianza/aprendizaje se
evidencia un grado mayor de participacion de estudiantes interesados por construir su propia
formacién, al mismo tiempo que desarrollaban habilidades para la investigacidon, la
comunicacién y la sociabilizacion. El aprendizaje significativo y funcional, la construccion de
conocimientos en contextos colaborativos, potenciaria la actividad del alumnado y la labor del
docente devenido en facilitador del aprendizaje. El uso de las TIC como recurso didactico
beneficia aun mas estos procesos.
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Articulon?5

Constantes en la Organizacion Temporal de los Materiales Sonoros en Discursos

Musicales diversos.

Director: Lic. Eduardo Checchi

Investigadores: Lic. Analia Luce - Lic. Silvina Bianco - Lic. Silvia Parodi - Lic. Diego Gardiner Lic.
Gustavo Garcia Novo - Lic. Pablo Freiberg

Caracteristicas generales del trabajo
Estado actual del conocimiento sobre el tema

En la actualidad contamos con numerosas obras analizadas de variados géneros, estilos, épocas y
estéticas. Los métodos de andlisis utilizados son diversos, prevaleciendo en el contexto de Ila
musica académica los procedimientos de tipo empirico y sistemdtico (Nagore, 2004). En estos
analisis se pone de manifiesto la observacidn de distintos aspectos del material musical contenido
en la obra misma. Algunas veces el objeto de los mismos son los procesos armonicos, otras las
constituciones formales 6 los aspectos melédicos, ritmicos, timbricos, texturales, procedimentales,
etc. Pocas veces son el espacio temporal y la organizacion de los materiales a lo largo del discurso
musical.

En los ultimos 20 afios la Investigacion Musical se caracterizd por el cruce disciplinar con la
psicologia, neurociencia, linglistica, etc. desplazando el foco de su interés por la musica al
desarrollo de modelos diversos. A su vez “el tiempo” ha sido objeto de estudio por estas areas,
estableciéndose el ritmo musical como un paradigma experimental de preferencia en el estudio de
las construcciones mentales, generando importantes trabajos publicados en inglés y francés. De
este modo el ritmo ha sido considerado desde distintas perspectivas: como movimiento
(Bengston, 1987; Fraisse 1982; Willems, 1964), como ritmo poético (Cooper y Meyer, 1960), como
segmentacion y agrupamiento (Lerdhal y Jackendoff, 1981 y Macar, 1980), como acentuacion,
agrupamiento, periodicidad y memoria (Gabrielsson, 1993) o cémo reglas sintdcticas y especificos
culturales (Ziv, 2000, en Malbran, 2008).

Hacia la década del 70 y con la “Psicologia del Tiempo” (Fraisse, 1973) se relacionaron las
capacidades perceptuales, la organizacién sensorio-motora, el desarrollo 3 humano y los avances
relacionados con la biologia (Clarke 1999) estudiando los varios modos en los cuales el tiempo es
percibido (Diaz y Giraldez, 2007). Se ha obtenido evidencia acerca de la posesién de ordenadores
internos que permiten a los seres humanos administrar de manera precisa las acciones en el
tiempo, (Shaffer, Clarke y Todd, 1985), habiéndose llegado a referir la existencia de “Ordenadores
de Tiempo”: un reloj interno cuyo rol primario consiste en regular y coordinar series complejas.
Aqui la particularidad

de los ritmos bioldgicos fue fundamental para postular la existencia de este “reloj” entendido
como un mecanismo regulador del intervalo de tiempo entre las fases y su orden de ocurrencia.
Sobre la Temporalidad como factor determinante de la experiencia musical (componer, escuchary
ejecutar musica) encontramos a Serafine (1989) quién sostiene que estas actividades estan
basadas en un conjunto compartido de procesos cognitivos bdsicos donde se corporizan un
conjunto de eventos finito y organizado temporalmente, descriptos en términos sonoros. Asi la
percepcion de la obra musical no es la percepcidén de la suma de cada uno de sus componentes
sino del sonido mismo considerado como emergente de los “procesos de pensamiento”.
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Otros trabajos coinciden en que los auditores organizan la informacién musical mediante una
interpretacion estructural, basada en la distribucién de los sonidos en el tiempo, su representacion
y agrupamiento, pero no han llegado a dar respuestas determinantes acerca del proceso de
organizacién en si. Entre ellos, la muy popular “Teoria Generativa de la Musica Tonal” enfrenta
serias limitaciones, ya que el modelo es vdlido Unicamente en contextos tonales, perdiendo toda
sustentabilidad, no sélo frente a las “musicas de mundos”, sino también frente a las corrientes
musicales contemporaneas, donde las reglas de la tonalidad pierden toda vigencia (Imberty,
2001).

En la actualidad, dado el creciente interés por el “contexto”, entendido como condicién de la
existencia de la obra (Nagore, 2004), y dénde la interpretacidon tiene funciéon actualizante,
remodernizadora y necesaria (Vinay, 2001), se han realizado estudios interculturales que
concluyeron que dentro de la produccién ritmica, si bien hay diferencias culturales especificas,
existen aquellas de tipo “universal” (Ziv, 2000).

La percepcion del tiempo ha de ser de caracter subjetivo, por lo que resulta imprecisa y poco
realista su evaluacién de manera absoluta en un contexto musical. Sin embargo, queda claro que
las unidades fisicas han de servir como punto de referencia a partir del cual puede comenzarse a
construir una teoria de la percepcidon temporal.

Dicha percepcion se encuentra relacionada al contexto de los eventos y ha de ser estudiada, de
manera puntual, por cada disciplina.

Por otra parte, hemos observado que, en términos generales, la percepcion temporal ha de ser
una capacidad de cardacter universal, aun cuando eventualmente pueda producirse alguin tipo de
desviacion dada por la cultura circundante al individuo en cuestién.

A partir de lo previamente expuesto, queda evidenciado que el tiempo subjetivo es uno de los
reguladores mas importantes en la percepcién musical.

Los avances de las psicoacustica han dejado al descubierto, de manera cuantitativa, cuestiones
tales como que la percepcion de la duracion dista de la duracion fisica. Por ese motivo, resultaria
infructuoso abordar el analisis de una obra electroacustica desde, por ejemplo, su representacion
espectral. Por otro lado, se deducen cuestiones tales como por ejemplo el que la duracion
subjetiva de un sonido armédnico, ha de variar acorde a su "brillo".

De manera general, los eventos sonoros han de ser procesados contextualmente, dentro de una
ventana temporal de aproximadamente 5 segundos.

Por otro lado, existen diferentes circunstancias mediante las cuales es posible favorecer dicha
contextualizacién de eventos: Agrupacidon y Segmentacion, proveniente de la teoria de la Gestalt;
regularidad temporal acontecida entre los eventos (tanto a nivel microscépico como
macroscépico); velocidad a la que acontecen los eventos (fijlando como punto medio el valor de
600 ms); el tipo de divisién o subdivisién utilizada en el discurso.

Este contexto define al ritmo como la sucesidén de valores de duracion.

La segmentacidn y agrupacién de elementos parecen invocar entonces a capacidades mentales
innatas, que operarian a partir del grado de similitud y las distancias temporales existentes entre

diferentes caracteristicas fisicas de los elementos en cuestion.

Partiendo de tal premisa, se observa la preferencia mental por la regularidad y las subdivisiones
simples.
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Finalmente, es adecuado observar que las leyes de la psicologia de la Gestalt siguen estando
vigentes en cuanto a las capacidades de agrupacion mental de los humanos, aportando leyes que
han de poder explicar por qué una persona agrupa cierto material sonoro de determinada manera,
y especular acerca de como lo haria en diferentes condiciones.

Puede observarse a partir de lo antes expuesto que existen factores psicoacusticos, biolégicos y
psicoldgicos capaces de generar tension.

También queda claro que la musica es el manejo del sonido en el tiempo, y que la herramienta por
excelencia de organizacién es el juego de tensiones y reposos.

Hasta aqui, hemos recorrido diversas corrientes cientificas que expresan la importancia del
manejo de la tensién y el reposo en musica.

Los sonidos se convierten en musica cuando las personas pueden sentirlos con un movimiento que
los relacione en estos estadios ritmicos. Si tales relaciones no son percibidas, el discurso sonoro
carece de musicalidad. Dicha percepcidn se encuentra sujeta a la educacion del individuo; sin
embargo, casos como la aleatoriedad y los patrones ritmicos manifestados a muy largo plazo,
dependeran de las capacidades de la memoria humana para que se perciban como musica.

La musica posee una caracteristica que la define como tal, y es aquella que promueve el llamado
de atencién de oyente, que se traduce como estado de “diversién”. Si los sonidos no se organizan
de algun modo, la mente no percibe una ldgica, y por lo tanto, después de un determinado
tiempo, el oyente quita su atencién. Dicha situacidon es la que ahuyenta a los nedfitos de las
expresiones musicales académicas actuales; sin embargo, existen manifestaciones sonoras que no
pueden ser percibidas satisfactoriamente como musica ni aun por oidos bien entrenados. Muchas
veces, esta situacion se contrarresta mediante estimulos visuales que, como es sabido apelan, de
manera complementaria, al sentido de mayor importancia en los seres humanos. Sin embargo, en
cuanto a musica se refiere, no llegan a poseer un valor real per se.

Podemos referirnos a tales expresiones artisticas como "ambientes sonoros", adecuados para la
sonorizacion de algun producto cinematogréfico o teatral, por ejemplo. Utilizar el nombre
"musica" para estos, quitando explicaciones extra musicales, resulta tan poco natural como
nombrar de ese modo al fluir del transito automotor, al sonido de una cascada, o al paso del agua
de unrio.

Conclusiones

La musica surge cuando los sonidos se integran en relaciones ritmicas. Las obras cldsicas que
emplean recurrentemente la textura melodia acompaiiada permiten reconocer directamente los
estadios ritmicos. Intentar separarlos es eliminar el sentido musical. Si asi se procede, quedan
sonidos aislados y la musica desaparece.

La integracidon ritmica es holistica. Las ideas musicales de ciertos periodos histéricos pueden
dividirse en sus elementos fraseoldgicos, tal como se demuestra en este capitulo; pero el limite
inferior e indivisible en el que se puede particionar la musica es el inciso: la relacion ritmica basica.
Si pensamos ahora en la elaboracién de un modelo analitico universal, sera indispensable atender
a la problematica exhibida en el ejemplo del Primer preludio del Clave bien temperado de J.S.Bach,
donde la “thesis” del ¢ 11 queda descolocada, permitiendo que el periodo no concluya. Esto
significa que el tiempo musical que el discurso presenta, es quien define las posiciones ritmicas
ordenadas. Este tiempo musical puede, a través de presentaciones regulares reiteradas, desubicar
la ritmica.
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Salvo este ejemplo, los demads presentan las relaciones ritmicas dentro de los periodos musicales.
Relaciones que son acabadas; caso contrario no puede definirse un sector musical como idea
musical completa, que es la definicion del término.

Como las obras musicales convencionales se conforman normalmente con mas de una idea, los
periodos se relacionan entre si. La sucesion de ideas en una obra obedece a criterios musicales
donde cada época en particular comprende los principios ritmicos.

Cuando puede hablarse en los términos que enmarcan la musica convencional, los signos definidos
se aplican a los periodos musicales, los que se relacionan formando macro conjuntos que se
definen como forma musical.

La musica del s XV aunque sustentada sobre el principio consonante tiene como meta concepto a
la linea melddica por sobre cualquier otra consideracién. Significa que las relaciones ritmicas en
cada voz se presentan en la polifonia en momentos diferentes, tanto en los incisos como en las
relaciones de incisos que forman las frases.

Las extensiones de estos elementos fraseoldgicos difieren. Sélo los finales de una seccién
contienen simultaneidad de momentos ritmicos, aunque no haya coincidencias en cuanto se
encuentren todas las voces en “thesis”.

Estas divergencias de momentos ritmicos presentan un desafio para un modelo Unico analitico
sustentado en los momentos ritmicos. S6lo un andlisis que contemple estructuralmente las
posiciones ritmicas puede abarcar las expresiones de la Practica Comun como las realizadas en el
siglo XV.

Los criterios compositivos que pertenecen a esta sintaxis no permiten percibir la complejidad de
las relaciones ritmicas cuando mas de dos voces se superponen contrapuntisticamente. Si el
oyente de hoy adquiere la suficiente pregnancia sobre este periodo, puede llegar a identificar la
sucesiéon ritmica hasta con tres voces superpuestas. Caso contrario, solo se identifican los
comienzos y finales de estas manifestaciones.

Puede observarse que en estos ejemplos, tanto como en aquellos expuestos previamente en
“Aplicaciones al periodo de la Practica Comun”, los momentos ritmicos se desenvuelven
rapidamente.

Por otro lado, como la Practica Comun sustenta su discurso en lo vertical, las coincidencias
resultan mas evidentes.

Existe una transicion entre ambos modelos compositivos; es el que realiza el siglo XVI, cuyo
discurso poliféonico se sustenta a través de las imitaciones, sean melddicas o ritmicas.

Diferentes autores han demostrado que el cambio del metaconcepto se produce hacia el s XVI.
Independientemente de cémo se quiera denominar este cambio, y si él es un elemento necesario,
suficiente o ambas cosas para determinar un cambio de época, lo cierto es que este cambio
posiciona a los momentos ritmicos en simultaneidad temporal en las diferentes voces. Esto es lo
normal, mientras que ubicar un momento ritmico en una voz en un lugar diferente al de las otras,
resulta en este contexto lo excepcional. Esta simultaneidad da certeza del cambio hacia el
metaconcepto vertical.

Si se encuentra una manera de representar las expresiones del siglo XV, las de los siglos siguientes
hasta la Practica Comun resultaran incluidas en ellas.

Otro elemento a considerar es la presencia de varias “thesis” sucesivas y de las desinencias. Una
no excluye a la otra porque abarcan posiciones diferentes. Es preciso saber diferenciarlas porque
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no resultan contradictorias ni complementarias. Para ello es necesario que las definiciones de
ambos conceptos no induzcan a malos entendidos.

Conclusiones de "las repeticiones”

El andlisis de una cancidén perteneciente a una sintaxis que prioriza lo lineal por sobre la masa,
presenta la problematica de trasladar manteniendo las caracteristicas ritmicas de los incisos de las
voces participantes sobre los periodos musicales. Resulta imposible mantenerlas en una féormula. Y
también resulta relativamente superfluo porque estos periodos musicales, aunque los incisos
difieren en extensidn, todas las voces concluyen simultaneamente aunque no siempre con “thesis”
tal como lo demuestra el contratenor en el segundo periodo de la cancién de plus en plus de
Binchois.

Asi las repeticiones inmediatas encuentran entre los extremos de los elementos fraseoldgicos
diferentes maneras de generar entre si relaciones ritmicas; sea por ubicaciéon de alturas (en
relacidn a escalas de 5tas), sea por extensiones que crecen o decrecen.

Las obras analizadas en este capitulo: de plus en plus y el motete andnimo Alle psalite cum luya,
difieren formalmente. El motete del Ars Antigua es univoco y el rondeaux es musicalmente
binario. Ambas piezas terminan de manera elegante porque sus finales que son conclusivos evitan
redundar: el motete lo hace a través de la Desinencia que tiene una extensién marcadamente
menor a la ultima frase y el rondeaux concluye en el dérico re el cual es la 5ta superior de todas
las inflexiones cadenciales y pseudo cadenciales. Destacamos la elegancia de estos finales al
reposar sin que ello implique llegar a redundancias sonoras o de extensiones.

Finalmente, observamos que estos ejemplos muestran claramente que las leyes de la percepciéon
se aplican en conjuntos. Asi el oyente asume un rol protagdnico, activo, cuando participa de la
escucha musical, recibiendo los mensajes que los diferentes lenguajes musicales le proponen.
Ademas, es necesario cierto conocimiento acerca de las particularidades de los lenguajes para
recibir mejor la informacién que envian.
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Articulon26
Control de redundancia intervalica en contrapuntos a cuatro voces nota contra

nota.
Director: Lic. Julio Garcia Canepa
Investigadores: Lic. Pablo Freiberg — Prof. Guillermo Pozzati

Este articulo presenta ejemplos de contrapunto a cuatro partes, nota contra nota, con el mas alto
grado de redundancia en su estructura intervdlica. Para describir esta estructura se utilizan
conceptos y terminologia de la Pitch-Set Theory. Los contrapuntos presentados en este trabajo se
construyen de tal manera que cualquier conjunto de 'n' notas contiguas — tanto en dimensién
horizontal como vertical - exhiben exactamente el mismo contenido intervalico.

1. Introduccidn

Hiller y Issacson [4] fueron los primeros en usar computadoras para construir contrapuntos a
cuatro partes en primera especie. Las reglas del contrapunto estricto, tal como fueron formuladas
por J. J. Fux [3], han guiado su trabajo y el de otros estudiosos, véanse por ejemplo [5] y [7]. El
objetivo de nuestro trabajo, sin embargo, no es la replicacién de estilo o la resolucién de ejercicios
en el estilo de Fux, sino obtener el maximo nivel de redundancia intervalica en la red formada por
melodias y acordes en el contexto del contrapunto a cuatro partes nota contra nota. Las
restricciones para la construccién de los contrapuntos que se presentan en este trabajo se refieren
a su estructura intervalica. Necesitamos, por consiguiente, una representacion adecuada de esa
estructura. Esta representacion debe ser muy adecuada para hacer frente a contextos atonales, ya
gue a menudo nuestras premisas constructivas dardn lugar a resultados que estdn mas alla de las
esferas del contrapunto modal y tonal.

La 'Pitch-Set Theory' surgié como una herramienta de analisis para la musica atonal [1, 2]. Algunos
conceptos y terminologia de esta teoria son muy adecuados para describir el problema técnico
presentado en este trabajo (véase la seccién 2). Conceptos fundamentales de la 'Pitch-Set Theory'
son los de 'pitch class', 'interval class', 'interval contents' y 'interval class vector'. Un 'pitch class'
(pc) es una clase de alturas bajo equivalencia de octava y equivalencia enarmodnica. Las 'Pcs' estan
representadas por doce enteros desde 0 a 11. Las distancias entre las diferentes pcs definen seis
clases intervdlicas (ics) que satisfacen la siguiente relacién de equivalencia: 1 -11,2-10,3-9, 4 -
8,5-7,y6-6.

Estas 'ics' habitualmente se denotan IC1, IC2, ..., IC6. Todo intervalo formado por dos alturas
diferentes del sistema temperado basado en la divisidén de la octava en doce partes iguales puede
ser remitido a una de estas seis 'ics'. Una secuencia de seis nUmeros es usada para mostrar el
numero de ocurrencias de cada 'ic' en cualquier 'pitch-set' dado. Esta informacion se denomina
'interval contents' del 'pitch-set’, y la secuencia, el 'interval class vector' (ic-vec) del 'pitch-set'.

2. El problema técnico

Las cuatro voces que participan en nuestros contrapuntos seran denotadas, llendo desde los
registros vocales bajos a los altos, mediante las letras B, T, A, S (Bajo, Tenor, Alto y Soprano). Como
trabajamos con contrapuntos nota-contra-nota, estos contrapuntos son en realidad sucesiones de
acordes. En este contexto, se define un evento de longitud 'n' como cualquier conjunto de 'n’
notas contiguas. Si las notas son meldédicamente contiguas, se hablara de un evento horizontal. Las
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notas de un evento horizontal son consecutivas en el tiempo y cantadas por la misma voz. Si en
cambio las notas son verticalmente contiguas (en la dimension de la altura), se hablara de un
evento vertical. En este caso, la notas pertenecen al mismo acorde y son cantadas por voces
contiguas (teniendo en cuenta el orden normal de los registros vocales: B, T, A, S). Cada acorde de
nuestros contrapuntos a cuatro partes incluye tres eventos verticales de longitud 2 (conjuntos de
2 notas definidos por BT, AT y AS), dos de longitud 3 (conjuntos de 3 notas definidos por BTA y
TAS) y uno de longitud 4 (el acorde entero).

El nimero de eventos horizontales depende, por supuesto, de la longitud de las melodias que
intervienen. Por ejemplo, una secuencia melddica de siete notas incluye cinco eventos
horizontales de longitud 3: Las notas 1, 2y 3; 2,3y 4; 3, 4 y 5; etc. Los ejemplos presentados en
este trabajo son contrapuntos a cuatro partes de siete acordes cada uno, en consecuencia, en
cada uno de ellos tenemos 34 eventos de longitud 3, de las cuales 20 son eventos horizontales
(cinco por voz) y 14 son eventos verticales (dos por acorde). Igualmente, contamos con 23 eventos
de longitud 4 en cada ejemplo.

El problema técnico que se divide en dos casos:

1) Construir un contrapunto donde los 34 eventos de longitud 3 tengan idéntico contenido
intervalico (mismo 'interval contents').

2) Construir un contrapunto donde los 23 eventos de longitud 4 tengan un idéntico contenido
intervalico.

Estos dos casos se ilustran mediante ejemplos musicales en la secciones 5.1 y 5.2,
respectivamente.

3. Estrategia

Un procedimiento recursivo lleva a cabo una busqueda exhaustiva y su salida es la lista de todas
las melodias posibles que satisfacen las restricciones generales relacionadas con el contenido
intervalico ('interval content'), cantidad de acordes, conjunto de grados cromaticos disponibles
para el armado del contrapunto, etc. De esta lista, una de las melodias ese legida arbitrariamente
por el usuario como S, la voz superior. En un segundo paso, un segundo procedimiento toma S
como entrada y devuelve una lista de todos los posibles contrapuntos a S. En otras palabras, S se
trata como un 'Cantus Firmus'. De esta lista, uno de los contrapuntos es elegido como A. Del
mismo modo, T se computa tomando S y A como entradas, y B tomando S, Ay T como entradas.
Cuando en algunos de estos pasos no se devuelve ninguna melodia, 'backtracking' es necesario. El
lenguaje de programacion Lisp se utiliza para implementar esta estrategia.

4. Analisis

En esta seccion se explica el tipo de informacién acerca de acordes y enlaces de acordes que se
mostrard en tablas, siguiendo los ejemplos musicales, en la siguiente seccion.

4.1 Analisis de acordes

En cada acorde se forman tres intervalos entre voces contiguas.

Listando de abajo hacia arriba las clases intervdlicas a las que estos intervalos pertencen se
obtiene lo que se llamara Distribucidon Vertical de Clases Intervélicas o Interval Class Vertical
Distribution (ICVD) del acorde.
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Por ejemplo, para un acorde con alturas e2, d3, f4 y d # 5, los intervalos son 10, 15y 10, y la ICVD,
c2, c3, c2. El mismo conjunto de grados cromaticos puede tener una ICVD absolutamente
diferente. En la medida que se pueden establecer diferentes categorias perceptivas para
diferentes ics, la ICVD podria sugerir el grado de tensién de armdnica de un acorde (Art Samplaski
ha dado algo de fundamento a que la nocién de que la ics tienen validez como una construcciones
psicoldgicas).

Cuando el numero de grados cromaticos en cada acorde no es constante en el curso del ejemplo,
la fila rotulada Numpcs muestra el nimero de grados cromaticos para cada acorde.

4.2. Analisis de enlaces de acordes

El patron global de ascensos / descensos melddicos en cada enlace de acordes se indica mediante
dos numeros en la fila 'Pattern' que figura en algunas de las tablas. El primer nimero indica el
numero de voces en movimiento hacia arriba, mientras que el segundo, el nimero de voces que
se mueven hacia abajo.

Por ejemplo, 0:4 indica movimiento descendente en las cuatro voces; 3:1 en cambio, significa tres
voces que se mueven hacia arriba y sélo una que se mueve hacia abajo.

El nimero de nuevas notas en un acorde, en relacién con el precedente, se da en Newpcs.

5. Ejemplos

En esta seccion se presentan ejemplos de contrapuntos a cuatro partes nota-contra-nota en el que
todos los eventos de longitud n, formados por n grados cromaticos (PCs) diferentes, tienen el
mismo contenido intervdlico. Se dan ejemplos para n = 3 y n = 4. Una tabla con un anlisis sigue a
cada ejemplo musical.

En cada ejemplo, las siguientes cuatro reglas generales se intentan cumplir en la medida de lo
posible:

1) Intervalos mayores de seis semitonos son prohibidos en la dimensién horizontal
(melddica).

2) En cadavoz, cada grado cromatico (PC) debe aparecer en la misma octava.

3) En cada acorde, los intervalos entre BT, AT y AS no deben superar los 24 semitonos (dos
octavas).

4) No se permite el cruce de partes.

Diferentes grados de compatibilidad entre estas normas generales se revelan en los contrapuntos.
Cuando la regla 1 no se cumple, el patrén de ascensos / descensos melddicos en los enlaces de
acordes no se da

en las tablas (analisis), ya que mas de un patrén para el mismo enlace de acordes es posible en
este caso.

5.1. Eventos de Longitud Tres

Hay 12 ic-vecs para describir el contenido intervdlico de conjuntos de grados cromaticos de
cardinalidad 3.

Algunos de ellos se exploran a continuacion en el contexto de nuestro problema técnico.

5.1.1. Ejemplo con [210000]

El ejemplo musical en la Fig. 1 muestra tres ICVDs diferentes asi también como cinco patrones de
ascensos / descensos melddicos. Se cumplen las cuatro reglas generales.
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Figura 1. Contrapunto en que todos los eventos de longitud 3 tienen el contenido intervalico
[210000].

cajcz|cz|cCi1|Cz2|Cl]|CC2

ICVD cijci|ci1|cz|cCc1|C1|C1

czjcz|cz|cCcr1|cCcz2|cC2]|cC2

Numpcs | 4 4 4 3 4 3 4

Pattern X 4004 |22 22| 1:3] 31

Newpcs | X 2 1 0 1 0 2

Tabla 1. Andlisis de acordes y enlaces de la Figura 1.

5.1.2. Ejemplo con [101100]

Este ejemplo (Fig. 2) muestra cuatro ICVDs diferentes y tres patrones diferentes de ascensos /
descensos melddicos (Tabla 2).
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Figura 2. Contrapunto en que todos los eventos de longitud 3 tienen el contenido intervalico
[101100].

C4 | C4 | C3|C1|C3|cC4|c3

ICVD
C3 | C1 | C4|C4A|Cc4)|C | c4

4| C3 | CG3|C3|C3|Cc | a3

Numpcs 4 3 4 3 4 4 4

Pattern X 1:3 ( 1:3 |1 0:4 | 0:4 | 2:2 | 2:2
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Newpcs X 1 3 1 2 3 3

Tabla 2. Andlisis de acordes y enlaces de la Figura 2.

En contraste con el ejemplo precedente, desde el segundo acorde en adelante cada acorde tiene

al menos un nuevo 'pc' que no es miembro del acorde anterior. Hay compatibilidad entre las
cuatro reglas generales.

5.1.3. Ejemplo con [010020]

Hay incompatibilidad entre las reglas generales 1 y 2. En este ejemplo se opta por cumplir la regla
1 (Fig. 3). Como resultado sélo un patrén de progresiéon de acordes es posible (4:0 en este caso).
Sin embargo, un andlisis detallado revela que el patrén

4:0 se produce en tres formas diferentes en este ejemplo:

a) Las cuatro voces saltan una 4ta justa.
b) Un movimiento de 2da. mayor y tres saltos de cuarta justa.
¢) Tres movimientos de 2da. mayor y tres saltos de 4ta.justa.

En la Tabla 3, estos tres casos se indican 4:0a, 4:0b y 4:0c, respectivamente.
Las reglas 3 y 4 también se cumplen en este ejemplo.

[ oo o2
P4 otk
y 4l S ©
| £ Y oy [ 8 \=d
ANIY " P § )
g o B O
e e ) a
[~ =N o J = oy
[8) =18 \2d y. © ©
= 172} p= 8 [8)
© D — <F
o OY

Figura 3. Contrapunto en que todos los eventos de longitud 3 tienen el contenido intervélico
[010020].

c2 c2 Cc2 C2 c2 C2 Cc2

ICVD cs | ¢c5 ] ¢cs | ecs | cs | s | cs

C5 C2 Cc2 C2 c2 C5 c2

Numpcs 3 4 4 4 4 3 4

Pattern X 4:0c | 4:0a | 4:0a | 4:0a | 4:0b | 4:0c

Newpcs X 2 1 1 1 0 2

Tabla 3. Andlisis de acordes y enlaces de la Figura 3.

5.2. Eventos de Longitud Cuatro
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Hay veintiocho ic-vecs para describir el contenido intervalico del conjuntos de PCs de cardinalidad
4. Algunos de ellos se exploran a continuacion.

5.2.1. Ejemplo con [321000]

Los acordes tercero y cuarto en este ejemplo (Fig. 4) estan construidos exactamente con el mismo
conjunto de grados cromaticos (pcs). Sin embargo, estos acordes exhiben dos ICVDs
absolutamente diferentes. Sélo dos patrones diferentes de ascensos / descensos melddicos se
producen. Se cumplen las cuatro reglas generales.
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Figura 4. Contrapunto en que todos los eventos de longitud 3 tienen el contenido intervalico
[321000].

2| cG3|cC2|cC1|cC2|cC1|C2

IcVD cijada|;jcaa|ca;jca|jca|a

c2|cit|cCc2|C1|cCc2|C3]|cC2

Pattern X 3:1 31| 2.2 3:1 | 2:2 | 2:2

Newpcs X 1 1 0 1 0 0

Tabla 4. Andlisis de acordes y enlaces de la Figura 4.

5.2.2. Ejemplos con [012120]

Se dan dos ejemplos con este ic-vec. En el primero (Fig. 5), sélo se usan cuatro pcs, en cambio, en
el segundo (Fig. 6), se utilizan los doce grados cromaticos disponibles. Una vez mas, hay
incompatibilidad entre las normas generales 1y 2. Esta vez, se siguen las reglas 2, 3y 4.

oY O
A b— bo e L l)— bo pe
A I . S I e
| & an Y 2 LS ]
!)U <> <>
- bo -
&3 Lk = O | Lt = o O |
el 13 = h oy b o
5 o - o
O 2L O
> O s O

Figura 5. Contrapunto en que todos los eventos de longitud cuatro tienen el contenido intervalico
[012120]. Sélo se usan cuatro pcs.
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C4 | C2 | C2|C4|C4|C|C

VD "3 13| 3|3 c3|c]c3

C2 | C4 | C4 | C2|C2|C4]|Ch

Newpcs X 0 0 0 0 0 0

Tabla 5. Andlisis de acordes y enlaces de la Figura 5.

b b
] I° I 1~ Bl T B |2 1~ By
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AN 1l 4P e 1) 1 43 e
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ho bo
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Figura 6. Contrapunto en que todos los eventos de longitud cuatro tienen el contenido intervélico
[012120]. Se usa el total cromatico.

C2 | C4|C2|C4|C2|CL)| C

ICVD "5 cs [ c5 | c5 | c5 | C5 | C5

4| C2|C4|C2|C4|C2]|CCa

Newpcs X 4 4 4 4 4 4

Table 6. Analisis de acordes y enlaces de la Figura 6.

5.2.3. Ejemplo con [111111]
El ejemplo que se muestra en la Fig. 7 se refiere al "all-interval tetrachord". Se siguen las reglas 2,

3y4.

Figura 7. Contrapunto en que todos los eventos de longitud cuatro tienen el contenido intervalico
[111111].
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C6 | C3|C4|C5(C6|C3|Ch

IcVD cijcr|cit|jc1 |6 |crja

C3|C6|C5|C4|C3|Co6|C5

Newpcs | X 2 4 3 2 3 4

Tabla 7. Andlisis de acordes y enlaces de la Figura 7.

6. Conclusiones y trabajo futuro

Los ejemplos y los anadlisis presentados en este trabajo muestran que cada IC-vec define un
régimen particular. El nimero maximo o minimo de pcs que se pueden presentar en una
secuencia de acordes, la compatibilidad entre las normas generales, la variedad de patrones en los
enlaces de acordes, etc. todo dependerd de ese régimen. Estos hechos sugieren futura
investigacidn. Exploracion sistematica de otra ic-VEC esta abierto y la interaccion entre diferentes
IC-VEC, tales como la el uso de dos IC-VEC diferentes en las dimensiones horizontal y vertical, es de
interés para compositores y tedricos de la musica.
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Articulon? 7
La Flauta Travesera Barroca y su Repertorio. Problemadticas estéticas de la prdctica

de la musica antigua en el presente.

Director: Lic. Gabriel Pérsico

Investigador formado: Prof. Sandra Giron
Investigador estudiante: Lic. Gabriela Susana Galvan

Palabras clave:
Flauta travesera barroca, musica antigua, musica contemporanea, estética.

Resumen:

La ejecucién de un instrumento, su aprendizaje, su insercion dentro de las actividades
musicales vigentes en determinado medio cultural y social presupone determinados paradigmas
estéticos. La mayoria de los mismos no son conscientes para el intérprete; otros estan
relacionados con determinadas escuelas de ejecucién, géneros y estilos abordados por los
organismos musicales o ambitos culturales en donde desarrolla su actividad.

En general, este corpus de conceptos estéticos se "hereda" a través de los procesos de
aprendizaje del instrumento, los cuales, en sus aspectos mas elementales, se asemejan a la
transmision de conocimientos a nivel artesanal, es decir, con pocos cambios o valores agregados.
En el caso de la ejecucion actual de un instrumento "histdrico", es decir un instrumento
indisolublemente ligado a las practicas de interpretacién y repertorios de otras épocas, la
problemdtica es mayor, ya que la cadena de transmisién de conocimientos se ha interrumpido o
modificado considerablemente. Ademas de los aspectos musicoldgicos vy filoséficos inherentes al
periodo barroco, se deberd considerar la problematica estético-filoséfica que esa praxis
interpretativa genera en el presente.

La investigacidon se enmarco en el repertorio de la flauta travesera en uso durante el periodo
barroco y su interpretacion actual, incluyendo la creacién de obras escritas ad hoc. Se considerd el
problema de la descontextualizacidon semantica de dicho repertorio y su insercién en un contexto
diferente.

THE BAROQUE FLUTE AND ITS REPERTORY
Aesthetic Issues on Early Music Performance Today

Key words:
Traverso, Early Music, Contemporary Music, Aesthetic.

Abstract:

Playing and learning an instrument, inserting its performance into musical activities of our time
within a certain cultural setting, assume a number of esthetic postulates. Most of them are
unknown by the performer. Others are connected to schools of performance, genres, styles
adopted by the musical or the cultural spheres to which the performer belongs.

Such a corpus of esthetic concepts is “inherited” through the process of learning an instrument.
In its most basic aspects, the process is similar to the transmission of craftsman’s knowledge,
which involves few changes or added value.
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In the case of performing a “historic” instrument, an instrument closely linked to interpretative
practices of other times and repertoires, the problem is deeper, because the transmission chain of
knowledge has been interrupted or considerably modified. Besides the musicological and
philosophical aspects of the baroque, we will have to consider the aesthetic and philosophical
problem of performing this repertoire in our time

Our research project focused on the repertoire, styles, as well as on the technical, artistic, and
organological features of the transverse flute during the baroque, and its significance in the
current musical interpretation (including contemporary works composed ad hoc). We especially
addressed the problem of the semantic decontextualization of the baroque repertoire and its
insertion in a different context.

El trabajo de investigacidn se planted los siguientes objetivos:

» Explicitar los contenidos estéticos implicitos en el repertorio, las practicas de ejecucion y

las caracteristicas acusticas y constructivas de la flauta travesera barroca. Ademads de los
inherentes al periodo barroco y los estilos abarcados (estilos nacionales, géneros que
aborda, etc.), se pretende encontrar constantes estéticas identificables y propias del
instrumento.

Analizar la practica de la hoy denominada "musica antigua" como un fendmeno estético
contempordneo. Recuperacién, por lo tanto, de los componentes estéticos mds arriba
citados, en el ambito de la ejecucidn del instrumento y de dicho repertorio. Determinacion
del perfil distintivo del ejecutante de flauta travesera barroca en el marco considerado.

Examinar los aspectos de los paradigmas estéticos musicales de la actualidad, atendiendo
especialmente al problema de la autenticidad y la contextualidad de la interpretacién de la
obra musical.

Confrontar y conceptualizar la relacion de los postulados estéticos investigados con los
surgidos de la actividad musical contemporanea. La problematica de la ejecucién de la
musica barroca como un fendmeno estético contempordneo y cambiante. La praxis
interpretativa como proceso comunicativo. La creacion contemporanea para la flauta
travesera barroca.

Dichos objetivos se relacionan con la siguiente hipotesis:

Consideramos que existe un corpus estético y de interpretacién propio de la flauta
travesera barroca, que debe ser contrastado con los sistemas vigentes en el campo de la
interpretacion musical del presente, a fin de aportar elementos que promuevan nuevas y
cambiantes posibilidades estéticas, tanto en el ambito de la interpretacion con
instrumentos histdricos como en el de la composicidn para dichos instrumentos.

Para desarrollar la investigacién se adoptd la siguiente metodologia

1) Relevamiento y consulta bibliografica

2) Recopilacion, seleccion y estudio de repertorio representativo de la flauta travesera
barroca:

2-1) organizacion del repertorio representativo antiguo a partir de las competencias
del intérprete y del receptor.
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2-2) estudio de casos, analisis de material seleccionado con énfasis en un enfoque
retorico.

2-3) recopilacion de material contempordaneo escrito para el instrumento con
énfasis en la descripcion de redes intertextuales.

3) Recopilacién, seleccién y estudio de grabaciones del repertorio por flautistas
especializados.

4) Realizacion de entrevistas a flautistas que marcaron hitos en los criterios presentes de
ejecucion del repertorio de la flauta travesera barroca.

5) Realizacién de entrevistas a compositores que incorporaron el instrumento en sus obras.

6) Profundizacion del marco tedrico: se reunird, estudiard y analizara la bibliografia que se
considere importante y que pueda aportar nuevas miradas al proceso que se estd
estudiando.

7) Se intentara estructurar un esbozo tedrico que relacione la teoria musical, la teoria
estética y la filosofia con la praxis de la musica antigua, con especial referencia a la flauta
travesera barroca, en el escenario contemporaneo.

8) Realizar actividades de transferencia.

Para enumerar los resultados de la investigacidén, adoptaremos entonces el orden planteado en
la metodologia.

1) Relevamiento y consulta bibliografica
2) Recopilacion, seleccidon y estudio de repertorio representativo de la flauta travesera barroca:

2-1 organizacién del repertorio representativo antiguo a partir de las competencias del
intérprete y del receptor.
2-2 estudio de casos, andlisis de material seleccionado con énfasis en un enfoque retdrico.

Considerando que el paradigma estético musical predominante durante los siglos XVII y XVIII
puede centrarse en la metafora de concebir la musica como lenguaje y al compositor/intérprete
como un orador cuya funcidn es la movilizacién de los afectos, el trabajo se centré en relevar
repertorio especifico y significativo del instrumento tratando de identificar mecanismos retdricos
tanto de la composicién como los que implican las competencias especificas del intérprete y del
receptor.

Como inicio, se propuso estudiar y comparar dos ciclos de obras de Georg Philip Telemann
> FANTASIAS (doce) para flauta travesera (sin bajo), c. 1727-1732

» SONATE METODICHE / & / Violino Solo / 6 / Flauto traverso.... Opera XllIl (12 volumen, seis
sonatas: 1728, 22 volumen, seis sonatas: 1732)

Ambas colecciones presentan caracteristicas significativas para el andlisis retérico ya que
contienen un recorrido por casi la totalidad de las tonalidades, no sélo las mas habituales en la
flauta travesera barroca y por lo tanto desarrollan una amplia gama de representacion de afectos
especificos. Ademds porque presentan ambas una clara estructuracién del discurso concebido
como “texto llano + ornato”: en el caso de las Sonatas Metddicas, por su objetivo didactico de
ejemplificar las posibilidades de la ornamentacién improvisada de movimientos lentos y en el caso

60




! ” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio V n2 2 - Diciembre 2013

REVISTA ON LINE
OF INVESTIGACICH
MUSICAL

de las Fantasia por la construccidn textural que alude a la polifonia y a la monodia acompafiada,
propias de la composicidén para un instrumento melddico sin bajo.

Ejemplificamos aqui, brevemente, con el primer movimiento de la Fantasia N2 8 en mi menor
FANTASIA &.

] -®
/ T s Po 04 .-
- & i 1[!..

FANTASIA in e

for solo Flute

No. 8

Dicho movimiento hace alusién a las caracteristicas formales y estilisticas de la danza
Allemande. El analisis textural permitid encontrar un texto bdsico, sobre el cual se pudo identificar
una dispositio retdrica:
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Con respecto a la estructura de la dispositio, también se analizaron y compararon los primeros
movimientos del primer volumen de las Sonatas metddicas.

Se elaboraron gréficos de dichos andlisis para facilitar la comparacién de dichos movimientos.
Sonata metddica N2 1 en sol menor, libro | Op. 13
ler. Movimiento: Adagio

repeticion idéntica p”
el bajo comienza una J* antes
éperoratio in rebus?
(propositio) argumentatio
9
=2
dispositio | =
1 LG i 10 15
.2 a b c b frases y
el miembros 3
""""" / de frases S
tiposde | "53
M&&M Oemchones e
cad. fngia (V)
sol do Slb sol sol  guesiio
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Sonata metddica N2 2 en la mayor, libro | Op. 13
ler. Movimiento: Adagio

argumentatio

g
3
3

1 1 1 i 1 1

' D ] 1 T T T Ll T T
A A . 4 A 8
|
I PO, vATA v . vAVA'l B vah| ¢

LA M sl

REFERENCIAS

— 1 compés
=T~ oracion periodica
et oracion evolutiva
[E oracién secuencial

SoL tonalidad mayor

sol tonalidad menor

Se enumeraron e interpretaron algunas figuras retéricas musicales identificadas en las
Fantasias y en las Sonatas metddicas, por ejemplo:
Catdbasis / Andbasis, Interrogatio, Saltus (passus) duriusculus, Hipérbole / Hipdbole,
Hipotiposis, Noema, Faux bordon, Suspiratio / Stenasmus , Anaploce / Analepsis, Andfora,
Commisura directa / Transitus irreqgularis, Syncopatio, Antiteton / Antitesis, Apdstrofe,
Accentus, Subsumptio / Cercar della nota, Groppo / Messanza, Mezzo circolo, Gradatio.

Fueron analizadas todas las sonatas del libro primero de las Sonate Metodiche y algunas de las
Fantasias en relacién con la representacién de afectos significativos.

Del andlisis, se pudo establecer una relacion directa entre las variaciones de la dispositio, y la
representacion de un afecto determinado, y ademads el uso relevado de figuras retéricas musicales
especificas. Este andlisis presenta utilidad inmediata para establecer criterios de interpretacién
adecuados y, por ser un repertorio dedicado en especial al instrumento, se registraron recursos
del perfil propio de la flauta travesera barroca. Resta continuar el anadlisis a la totalidad de ambas
colecciones y la incorporacién de nuevas piezas para realizar comparaciones.

2) Recopilacion, seleccidon y estudio de repertorio representativo de la flauta travesera barroca:
2-3) Recopilaciéon de material contempordneo escrito para el instrumento con énfasis en la
descripcién de redes intertextuales.

Existe muy poco material contemporaneo compuesto especificamente para la flauta travesera
barroca o con participacion de la misma. Contemplamos por lo tanto sélo una obra pionera:

e To invoke the clouds de John Thow, para flauta travesera barroca sola o en duo. (1995).

En especial, se tomaron en consideracién las siguientes obras compuestas a partir de
propuestas a compositores del director del proyecto, total o parcialmente relacionadas con el
mismo:

¢ Anacronismos o El remordimiento de Zeus, de Carlos Cerana (1999)
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Para flauta travesera barroca y medios electroacusticos basado en rasgos caracteristicos de
géneros del barroco francés, a saber: allemandes, préludes y plainctes.
http://youtu.be/DdPo90cNtRk (fragmentos)

¢ On golden King and silver Lady, de Luis Mucillo (2004)

Suite on ancient folk tunes, para flauta travesera barroca y clavecin.

| - The holy Land of Walsingham. |l - Lisa Lan. lll - The Salley gardens. IV - The lost lady
found (in memoriam Percy Grainger). V - Down in yon forest (The Corpus Christi Carol)
Inspirada en Auld Bob Morrice, del tratado Good Taste in the Art of Musick de Francesco
Geminiani

« Ella dormia en lo alto de la casa, de Marta Lambertini (2006)

Obertura de la 6pera iCenicientaaaal, para cuarteto barroco (flauta travesera barroca,
piccolo barroco, violin, violonchelo y clave) en relacidon con rasgos de la Opéra comique
francesa del siglo XVIII. http://youtu.be/H6wbWFcIKts

¢ Bach Fantasias, de Julio Martin Viera (2007)

Tres fantasias para cuarteto barroco (flauta travesera barroca, violin, violonchelo y clave),
basada en el tema de la fuga N2 12 en fa menor del Clave bien temperado de Johann
Sebastian Bach.

¢ Racconto, de Mario Allende (estrenada el 4 de agosto de 2013)

Para siete flautas traveseras barrocas, en relacidon con el uso de masas instrumentales por
ejemplo en los Concerts pour Cing Flites traversiéres de Joseph Bodin de Boismoriter.
http://youtu.be/djCh9NOeXCw

¢ Musica para Marius Schneider, de Luis Mucillo (estrenada el 15 de setiembre de 2013).
Para cuarteto barroco (flauta travesera barroca, violin, violonchelo y clave).

En relacién con la escritura de cuarteto barroco. http://youtu.be/1xU82ErcGMs
(fragmento)

Se analizaron cada una de las obras citadas mas arriba en funciéon de las caracteristicas del
instrumento y de su grado de metaforizacién de géneros, procedimientos y texturas barrocas.

Se promovio la composicién y se colabord con los compositores para la creacién de las dos

ultimas obras citadas.

3) Recopilacion, seleccidn y estudio de grabaciones del repertorio por flautistas especializados.

Al enfrentar la multiplicidad de registros que abarca la propuesta, se propuso establecer como
marco histdrico de trabajo la siguiente periodizacion:

1. Décadas de los anos 1960 y 1970:

Auge del movimiento de interpretacion “histéricamente informado”
(en inglés HIP: Historical Informed Performance).

Relacion y confrontacidn con la estética de las vanguardias.

2. Décadas de los afios 1980 y 1990:

Criticas al concepto estético-filoséfico de “autenticidad”.
Progresiva incorporacién al Canon de la musica clasica.
Amplia difusién a partir del soporte del Disco Compacto.
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Dicha periodizacidn proporciond un marco para estudiar también los criterios de interpretacion
del repertorio del instrumento, su desarrollo en nuestro medio en relacidon con instituciones
organizadoras de conciertos, instituciones educativas y el movimiento cultural (intérpretes,
publico, etc.)

Resta relevar y comparar mdas material para extraer conclusiones significativas.

4) Realizacion de entrevistas a flautistas que marcaron hitos en los criterios presentes de
ejecucion del repertorio de la flauta travesera barroca.

Se realizaron contactos y consultas con los siguientes artistas:

Wilbert Hazelzet (Holanda)

Rachel Brown (Inglaterra)

Dr. Jed Wentz (EEUU, Holanda)

Dr. Barthold Kuijken (Bélgica, Holanda)

El Dr. Kuijken permitié gentilmente, para el presente proyecto de investigacion, el acceso y
citado de su tesis doctoral, aun en prensa durante el lapso de la investigacidon: “The Notation is not

the music / Reflections on more than 40 years’ intensive practice of Early Music”. 1

5) Realizacion de entrevistas a compositores que hayan incorporado o muestren interés en
incorporar el instrumento en sus obras

Se realizaron entrevistas y trabajos conjuntos con los siguientes compositores:
Luis Mucillo
Marta Lambertini
Julio Viera
Carlos Cerana
Mario Allende
Marcelo Delgado

6) Profundizacion del marco tedrico: se reunird, estudiara y analizara la bibliografia que se
considere importante y que pueda aportar nuevas miradas al proceso que se estd estudiando.

7 Se intentara estructurar un esbozo tedrico que relacione la teoria musical, la teoria estética y
la filosofia con la praxis de la musica antigua, con especial referencia a la flauta travesera
barroca, en el escenario contemporaneo.

- En relacidon con la Retdrica como disciplina

En particular, la adaptacién de sus categorias a la musica realizada por los teéricos de la musica
poetica, ademads de los estudios actuales en la materia, la investigacion extrajo conclusiones para
la praxis del intérprete histéricamente informado que enumeramos sumariamente a continuacién:

» La conciencia de que la musica de estos estilos estd orientada hacia el receptor desde su
propia génesis y estructura, lo cual se opone a la sacralizacién implicita en el ‘canon’.

“El corpus principal de dicha tesis fue publicada recientemente bajo el titulo “The Notation is not the Music /
Reflections on Early Music Practice and Performance”, Indiana University Press, Bloomington, Indiana, USA, 2013.
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» El caracter profundamente afectivo del repertorio, sustentado en un mecanismo simbdlico
codificado.

» Elreconocimiento de la dialéctica entre un discurso llano y un discurso con “ornato”.

» La percepcion del transcurrir de la musica como un discurso verbal, del cual es necesario
captar sus funciones formales, con las tensiones y distensiones inherentes a las mismas y el
discernimiento de cual parte del discurso se esta pronunciando en tiempo real.

» La preponderancia de la prosodia del discurso musical y no sélo su correcta decodificacion.
Basada en los puntos analizados, la interpretacion debera ser “planeada” o, incluso
diriamos, “compuesta” a fin de producir el mayor “efecto” posible.

» El reconocimiento del caracter profundamente gestual del repertorio y el manejo de la
géstica, tanto musical como corporal, con una orientacién comunicativa.

- En relacién con los aspectos artisticos y sociolégicos del perfil del flautista y la constitucion de
un campo especifico

» Descripcion de hechos que permitieron identificar la constitucidn y cambio de las lineas de
fuerzas propias del campo flautistico (estudiado en Francia s. XVII y XVIII).

» Describir la actividad de los flautistas como agentes "en" un campo, tratando de discernir
sus propiedades de posicidn en la cambiante configuracion del campo.

» ldentificacion y enumeracion de la progresiva acumulacién de "capital simbdlico"
especifico y del "habitus" que define progresivamente a un profesional idéneo:

e corpus de repertorio del instrumento

e |os paradigmas estéticos de la musica y del sonido de la flauta
e las destrezas técnicas

¢ |os cambios en los detalles constructivos, etc.

» Identificacion de las diversas maneras de legitimacion que el flautista va pugnando por
obtener, desde la etapa del artesanato y el rol de multi-instrumentista, hasta la relativa
autonomia lograda como artista "virtuoso".

» Constatacion de que los primeros tratados profesionales parecen reflejar la posicidon
ideoldgica de la modernidad referida al progreso. La constitucién del campo pareciera
incluir la ideologia del progreso.

- En relacién con la herencia de la concepcidn idealista de la musica, la constitucion del concepto
de musica antigua y la practica de la misma en el presente

Estudio de los origenes y definicidn de la concepcidn idealista del arte

La relacion entre autonomia y genio

La sacralizacidn del pasado y el fenémeno del "Canon“

Relacion de mutua implicacién entre arte y filosofia

Evocacidn nostalgica del pasado: origenes y definicion del concepto de "musica antigua“
Historicidad del arte

La ejecuciéon como practica artistica

Arte e historia, el culto de lo nuevo

YVVVVYVVVYVYY

-En relacidn con el instrumento historico en la composicidn contemporanea se enunciaron las
siguientes conclusiones:
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» A partir de la idea de metafora concebida como una construccion significativa que
extrapola significados de un plano a otro plano, resulta licito proponer a la metafora
musical como una poética en si misma, reconociendo su alcance estético y filoséfico. Las
obras analizadas, desde su concepcidn, sus recursos compositivos, sus criterios de
interpretacion, presentan fuertes caracteristicas intertextuales, a veces no sélo dentro del
ambito de la musica misma y su tradicion, sino también en cierta imagineria literaria o
teatral que le da sustento significativo. Podemos concluir que es en este marco en donde la
composicion para un instrumento “histérico” adquiere relevancia.

» Relevancia de la vocacion de intertextualidad, ya sea por el uso de instrumentos
identificados con otros periodos histéricos o diferentes interrelaciones de textos musicales

» Dicha intertextualidad aboga por una relacién menos sacralizada con las obras y testifica la
presencia del repertorio antiguo (o practicas de él derivadas) como un vector cultural
vigente, fuera del territorio de la nostalgia.

» La valorizacion de la fruicion estética haciendo hincapié en lo que Schaeffer describe como
una experiencia viva con el arte que presupone una propiedad relacional entre la obra y la
sensibilidad del receptor

» La aspiracién a un arte no sacralizado por el canon, con una vocacion comunicativa
tendiente mas a lo lddico que a la expresion de una sublimidad inefable.

8 Actividades de transferencia
-Estreno de obras

Estreno de la obra “Racconto” de Mario Allende

para siete flautas traveseras barrocas

por el Ensamble de flautas traveseras barrocas de la Tecnicatura Superior en Musica
Antigua del Conservatorio Superior de Musica “Manuel de Falla”, Dir. Gabriel Pérsico. 4 de
agosto de 2013, Teatro “Hasta Trilce”.

http://youtu.be/djCh9NOeXCw

Estreno de |la obra “Musica para Marius Schneider” de Luis Mucillo
para cuarteto barroco (flauta, violin, cello y clavecin)

Por el ensamble barroco “Musica Poetica”.

15 de setiembre de 2013, Fundacién Vocaciéon Humana
http://youtu.be/1xU82ErcGMs (fragmento)

-Publicaciones que incluyen conclusiones de la investigacidn:

-“La flauta travesera barroca y su repertorio. Problematicas estéticas de la prdctica de la
musica antigua en el presente” en 4’33’ Revista on line de investigacién musical, N2 5,
diciembre 2011. Art4 433 n5

-“Retérica y musica barroca: una posible hermenéutica” Revista del Instituto de
Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega” Afio XXV, N2 25, Buenos Aires, 2011, pag. 545-
568.
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-Comentario al libro de Rubén Lépez Cano: “Musica y retdrica en el Barroco”. Amalgama,
2012. (http://musicayretorica.blogspot.com.es/p/opiniones.html)

- “Flauta y flautistas: construccién del campo especifico profesional (Francia 1660 -1790)”
trabajo producto del proyecto de investigacién n2 34-0194 “La flauta travesera barroca y su
repertorio. Problematicas estéticas de la practica de la musica antigua en el presente” en
4’33’ Revista on line de investigacién musical, N2 9, Julio 2013. Art2 433 n9ultimo

-“La teoria especulativa del arte y la interpretacion historicista de la musica.” en Boletin de
Estética. Programa de Estudios en Filosofia del Arte. CIF Centro de Investigaciones
Filoséficas, www. boletindeestetica.com.ar/Monografias (en prensa)

- Realizacidn de material didactico para la catedra de Estética de la musica:

Se elabord material didactico (presentaciones), apuntes y se eligieron textos para el dictado de
la materia Estética de la Musica (DAMUS-IUNA). Ver “Unidad ]t
(https://www.dropbox.com/sh/5bzrvddjql4z28m/0TVtrX1s79)

- Adquisicion de bibliografia:

Se decidié implementar el subsidio, en razéon de su monto bajo, para la adquisicién de
bibliografia para la citada catedra.

- Otras actividades en relacion con el proyecto:
- Seminario de posgrado:

“Las Fantasias de Telemann para flauta: una retérica de la flauta bien temperada”.
Departamento de Artes Musicales y Sonoras “C. L. Buchardo”, IUNA. 12 cuatrimestre. 2011.

-Conferencia “Musica barroca y retérica”, Asociacidon psicoanalitica argentina. Buenos
Aires. 21 de noviembre de 2012
-Formacion en investigacion:

-Direccién de Tesis de Licenciatura, “Analisis Retdrico de las Variaciones Goldberg de Juan
Sebastian Bach”. Tesista: Emilio Leone, Director: Lic. Gabriel Pérsico.

Departamento de Artes Musicales y Sonoras, IUNA.

Tesis defendida en 2012. Calificacién: 10 (diez).

La investigacién aqui descripta se continda en el proyecto de investigaciéon para el periodo
2013-2014, actualmente en curso.
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Articulon? 8

La guitarra y su legitimacidon académica en el ambito rioplatense del siglo XX.
Director: Lic. Oscar Olmello
Investigador: Andres Weber

Introduccién

En la transicién del siglo XIX al XX en el Rio de la Plata, la guitarra estaba sélidamente asociada a la
musica popular constituyendo, ademas, un virtual emblema del gaucho (Plesch, 1998: 234). Sin
embargo existia un importante nimero de guitarristas que desarrollaban una intensa actividad
interpretativa y compositiva dentro de la musica académica. Este movimiento que se remontaba al
siglo XIX, recibid a principios del XX la incorporacion de Domingo Prat y Miguel Llobet, discipulos
del fundador de la nueva escuela espainola, Francisco Tarrega y también la visita frecuente de
destacados guitarristas clasicos como Regino Sainz de la Maza, Andrés Segovia, Antonio Jiménez
Manjén, etc. Tales aportes se tradujeron en el incremento de ese movimiento pedagdgico y
artistico. Los guitarristas y la guitarra, sin embargo, no eran aceptados como miembros del circulo
de musicos académicos consagrados pues no se consideraba al instrumento digno de su circulo, al
ocupar el piano ese rol con exclusividad®. Lo apuntado es evidente por la circunstancia que
ninguno de los compositores consagrados dedicd obra alguna a la guitarra, aunque la evocaban
frecuentemente en sus obras pianisticas (Plesch, 1998:234).

Coherentes con esa conducta, compusieron para el piano, Alberto Williams sus milongas con el
clasico bordoneo y Julidn Aguirre sus tristes, acordicamente guitarristicos. Conducta analoga a la
de Isaac Albéniz y Enrique Granados, exponentes del nacionalismo musical espafiol, cuyas obras,
admiten, en general, la transcripcién literal a la guitarra, dada su total adecuacién a la extensién y
a las peculiaridades técnicas del instrumento.

Es légico entonces que aquellos musicos marginados de aquél circulo desearan revertir esa
situacion. Ansiaban ser admitidos como pares por esas personalidades que ocupaban cargos en la
docencia oficial, componian obras que se editaban y ademads se estrenaban en el teatro Coldn de
Buenos Aires, firmaban criticas en los principales medios de Buenos Aires y Montevideo, ganaban
concursos para componer obras (por ejemplo para los festejos del Centenario argentino), etc. El
ingreso a ese mundo significaba para los musicos la posibilidad de:

- Participar de la vida musical académica de las dos capitales del Rio de la Plata, actuando
en los principales ciclos de conciertos y en las salas oficiales (por ejemplo en el teatro Colén). Si
bien los guitarristas accedian a algunos espacios, incluso al Colén, el repertorio que en ese ambito
componian e interpretaban, no era el de musica académica. Como afirma Plesch, a propdsito de
un concierto de Juan Alais en el viejo teatro Colén:

' El primer dia de clase de la catedra de armonfa, en el Conservatorio Nacional a comienzos de la década de 1940, solia comenzar con la presentacién
de cada alumno y mencién del instrumento al cual se habia consagrado. Cuando éste era guitarra, el profesor Athos Palma, doctor en Filosofia y
Letras e inspector del Ministerio de Educacion, agregaba: “guitarrero”. Comunicacion personal de Fanny Amanda Castro de Cittadini, ex profesora y
ex vice-rectora del Conservatorio Nacional. Debe destacarse que el sustantivo guitarrero aunque se refiere al fabricante o vendedor de guitarras, en el
Rio de la Plata adquirio el significado de instrumentista popular, constituyéndose, casi en un anténimo de guitarrista.

69



, " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio V n2 2 - Diciembre 2013

REVISTA ON LINE
OF INVESTIGACICH
MUSICAL

“El repertorio enumerado indica claramente que no fue un concierto de musica
académica, al menos no para los estdndares de la época. Aunque el formato de
potpurri de concierto y la alternancia entre pequefias representaciones teatrales y
musica fue una de sus caracteristicas en las primeras décadas del siglo XiIX, los
conciertos en Buenos Aires durante la década de 1880 ya exhibian un formato
“moderno”, prefiriéndose un repertorio integrado por obras, del asi llamado canon de
la mdusica occidental. Ciertamente “Jota” y “Aires espafoles” habrian estado
completamente fuera de lugar en tal programa.” (Plesch, 1998: 279)*°

- Recibir criticas en los principales medios periodisticos como las que se publicaban sobre
los conciertos de musica sinfénica, de épera y solistica de piano y violin. La revista El Hogar que
albergaba las criticas de Julidan Aguirre en una columna fija, sélo registra entre 1920 y 1926, la
mencion de la guitarrista Maria Luisa Anido, mas como excusa para reflexionar sobre la condicidn
de nifla prodigio de Anido y el inevitable paso del tiempo que le habia hecho perder ese estado,
gue al hecho artistico en sit’.

- Integrar los cuerpos docentes en la ensefianza oficial. Una vez graduados, a los
guitarristas no se les facilitaba el ingreso a la docencia. Las designaciones de los profesores, hasta
la aprobacién de la ley 14473 (Estatuto del Docente), eran provistas directamente por el Poder
Ejecutivo Nacional, prefiriéndose los pianistas, ya que los salones de musica de las escuelas
primarias y colegios secundarios solian tener el piano como Unica dotacién instrumental. Como el
rol de maestro o profesor estaba indisolublemente asociado al acompafiamiento de las marchas
escolares y el Himno Nacional, y no resultaba facilmente accesible la tecnologia de amplificacion,
el guitarrista no podia cumplir ese rol*®. También les estaba vedada la ensefianza terciaria de su
instrumento pues, el Conservatorio Nacional, creado en 1924, recién incorporaria a la guitarra
como especialidad instrumental en 1934.

Los guitarristas y guitarristas-compositores'® imposibilitados de incorporarse al circulo de la
actividad artistica académica y a la ensefianza oficial tenian la alternativa de ingresar, entonces, al
mundo de la musica popular, el cual, gracias al desarrollo de la radiofonia y la produccién
discografica ofrecia abundantes puestos de trabajo. En efecto, esa conducta observaron Anibal
Arias y Edmundo Rivero, quienes iniciaron sus carreras como guitarristas clasicos, tocando el
repertorio habitual para la primera mitad del siglo XX: Tarrega, Federico Moreno Torroba, Isaac
Albéniz, Juan Sebastian Bach (a través de transcripciones), etc. Sin embargo, como lo expreso el
mismo Arias: “Hice dos o tres conciertos y ¢después qué? Me di cuenta que tenia que acompadiiar

18 The repertory listed clearly indicates that it was not a concert of art music, at least not to the standards of the
time. Even though the format of the pot-pourri concert and the alternation between light theatre plays and music was a
characteristic of the first decades of the nineteenth-century, concerts in Buenos Aires during the 1880s already
exhibited a “modern" format, and favored a repertory composed by works of the so-called

canon of Western music. Certainly. Jota and "Aires Espafioles” would have been completely out of place in such
program.

17 Consultado en La misica en la prensa periddica argentina, Equipo de Investigacién UBACYT F-831.

'8 Mucho tiempo después (1975) la situacion no parecia ser muy diferente, pues el funcionario del Distrito Escolar 3° del Consejo
Nacional de Educacion de la ciudad de Buenos Aires a quien consulté a fin de “anotarme” para ejercer la docencia en escuelas de esa
jurisdiccidn, al saber que era guitarrista, formuld esta pregunta retérica: “;cOmo va ensefiar las canciones escolares y el himno con la
guitarra?”

19 Es harto frecuente a comienzos del siglo XX que tanto los pianistas como los guitarristas destacados fueran también compositores,
siendo, en algunos casos, sdlo interpretes de sus propias obras.
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« . s . 2 s e e e « 7
a cantantes para poder vivir de la musica” % Asi inici6 una carrera destacada gue culminé como
. . 21 . 7 .
solista y referente de la guitarra-tango.”” Rivero, antes de ser uno de los mas importantes
~ s . . ~ 22
cantantes de tango, se desempefié como guitarrista-acompafnante™.

Aguellos que no podian o no querian introducirse en la musica popular, luego de haber descollado
como guitarristas clasicos terminaron viviendo de un empleo en la administracion publica. Tal es el
caso de Severo Rodriguez Falcén quien se desempefié como guarda de aduana hasta su jubilacion,
después de una brillante carrera como solista, que incluyd conciertos con orquesta®. Jorge
Martinez, que fue el primer argentino que interpreté el concierto para guitarra y orquesta de
Mario Castelnuovo-Tedesco en la Argentina, dirigido por Luis Gianneo, se jubilé como bibliotecario
en una escuela de musica donde habia llegado luego de la desactivacion por carencia de matricula
de la institucion educativa de adultos en donde coordinaba talleres de guitarra®®.

El desafio de ingresar a ese grupo consagrado resultaba enorme para unos pocos individuos; se
requeria, entonces, esfuerzos conjuntos, por lo cual el asociacionismo se impuso rapidamente. La
guitarra, revista dirigida por Juan Carlos Anido, ademas de resaltar la figura de Maria Luisa
(Mimita), la hija del director, constituyd una avanzada en esa batalla. Para ello informaba sobre la
actividad exclusivamente académica de la guitarra en Buenos Aires y Montevideo. Encontramos
ahi numerosos articulos que ponen de relieve las figuras de Andrés Segovia, Miguel Llobet,
Domingo Prat y Francisco Tarrega. Debe destacarse que esta publicacidn reservaba un importante
espacio (mas del 40 %) a articulos sobre literatura, teatro, canto lirico, etc., como si la contigiiidad
con la cultura cldsica acercara la guitarra a ese mundo. También tal publicacién admitia en sus
paginas partituras que buscaban enriquecer el repertorio para el instrumento. En el nimero 3
aparece El Homenaje a Debussy de Manuel de Falla, prestigioso compositor no guitarrista. Otra
publicacidn, Tdrrega dirigida por Carlos Vega, llevaba a cabo una linea editorial despreocupada de
esos requerimientos, exaltando, en cambio la ligazén de la guitarra con la musica nativista. Las
Unicas referencias a la musica académica son elogios para el virtuosismo de Mimita.

Para aquellos artistas, no resultaba suficiente destacar los logros de los guitarristas académicos,
habia que sefialar a aquellos que se desviaban del camino correcto. Asi La guitarra descalifica a los
guitarristas-compositores que no se alineaban con su prédica. Tal es el caso de Agustin Pio Barrios.
En efecto, este guitarrista paraguayo habia decidido agregarse a su nombre y apellido el de
Mangoré, tomado del jefe aborigen que luché contra los espafioles. Se fotografiaba caracterizado
como indigena y se hacia llamar “El Paganini de las salvajes selvas paraguayas”. Es de esperarse la
reaccion que provocaba con tales actitudes en el acartonado ambiente de la musica académica
argentina; La guitarra reflejaba esa repulsa.

Tampoco fue aceptado Abel Fleury, pues su relaciéon con la cultura popular, que llegaba al punto
de acompanar al recitador criollo Fernando Ochoa, lo marginaba automaticamente de esa lucha.

20 Apuntes de clase, Clinicas de Guitarra-Tango. Morén: Conservatorio “Alberto Ginastera”. 1996.

L Me refiero a la guitarra que cumple funciones solisticas o de acompafiante en las interpretaciones del repertorio tanguistico, que no
so6lo incluye al tango propiamente dicho sino también al vals criollo, la cancién y la milonga.

22 Especialidad muy difundida en el ambiente del tango, que exige una enorme versatilidad para adaptar los distintos
acompafiamientos a todas las tonalidades, ya que los cantantes frecuentemente la cambian para adaptarla mejor a su tesitura.

2 Conocimiento personal fruto de mi relacién laboral con la Administracién Nacional de Aduanas.

2+ Conocimiento personal fruto de mi relacién laboral en la Escuela Nacional de Musica “Juan Pedro Esnaola”.
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No le quitaba esa macula el haber estudiado composicién con Honorio Siccardi, integrante del
Grupo Renovacion y personalidad aceptada de la musica académica, y guitarra con Domingo Prat,
introductor de la escuela Tarrega en la Argentina. Tampoco tuvieron éxito las dedicatorias de sus
obras a los guitarristas mas destacados de la época. Es ldgico que su nombre no apareciera en La
guitarra ni que fuera recomendado a Andrés Segovia para que satisficiera la exigencia contractual
de tocar una obra de autor argentino en sus conciertos con una pieza de su autoria. Tal
recomendacién si existid con la musica de Jorge Gdmez Crespo y de Julidn Aguirre (a través de
transcripciones del mismo Segovia).

No fue diferente la situacion de Adolfo V. Luna, quien siendo hermano del que fuera
vicepresidente de la naciéon, Pelagio Luna, y habiendo estudiado con un reconocido compositor,
Armando Schiuma, no logré ser aceptado como referente para conseguir el tan ansiado ascenso. El
caso de Luna fue mas notable ya que a diferencia de otros guitarristas-compositores de la época,
escribié obras de forma (sonatas, sonatinas) y compuso para guitarra y formaciones camaristicas.

La evolucidn de la guitarra en la primera mitad del siglo XX puede ser entendida como la lucha por
obtener la admision dentro del mundo de la musica académica. Las publicaciones dedicadas al
instrumento, los conciertos y la produccién compositiva contenian en mayor o menor medida
acciones enderezadas a ese objetivo. Pareceria que todas esas acciones tuvieron resultado
positivo pues a partir de la década del 60 empezaron a destacarse guitarristas como compositores
(que no sélo componen obras para su instrumento), directores de orquesta y coro, musicélogos,
educadores musicales, etc. Llegando a ocupar posiciones importantes en el mundo académico:
direcciones de conservatorios, becas, encargos oficiales de obras, etc.

Estado de la cuestion

El punto de partida ineludible lo constituyen las investigaciones de Melanie Plesch sobre la
guitarra en la Argentina en el siglo XIX, coronadas con su tesis de doctorado. Habida cuenta que
ese trabajo se extiende hasta la primera década del siglo XX, la presente investigacion propuso
tomar ese punto como el inicio del marco temporal a considerar. En aquel documentado trabajo la
autora demuestra que la guitarra comparte la suerte del gaucho. Cuando éste a partir del Facundo
es establecido como la quintaesencia de la barbarie, su guitarra es descripta como un instrumento
desafinado que sélo puede producir sonidos desagradables. Pero con la organizacién nacional y el
consiguiente desarrollo inusitado de la inmigracion, la situaciéon cambia diametralmente.

El arribo de masas trabajadoras desde regiones empobrecidas de Europa para participar como
mano de obra barata, en el proceso de incorporacién de la Argentina al mercado mundial, trajo
consecuencias no deseadas. Las élites, que se habian asegurado la posesién de la tierra y el control
de todos los sectores mas rentables de la economia de un pais en rapida modernizacion,
descubrieron que esa inmigracidn, necesaria para sus objetivos, no aceptaba pasivamente el rol
gue le habian asignado en la sociedad. El incendio del Colegio del Salvador en 1875, como
consecuencia de un atentado atribuido a anarquistas, les anuncié que con la mano de obra,
también habian entrado gérmenes revolucionarios e ideologias contrarias al sistema capitalista:
anarquismo, socialismo y sindicalismo. Ricardo Rojas, agudo analista de tal situacion, resume el
giro en el pensamiento de las clases dominantes desde la asociacion civilizacidn-ciudad y barbarie-
campo a la antitesis.
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“La antigua lucha entre civilizacion y barbarie, no ha terminado, ha cambiado
simplemente de escenario y de forma, su teatro es la ciudad, ya no el campo y el
montonero, ya no emplea el caballo sino la electricidad: Facundo va en tranvia.” (Rojas,
1924:292

Se ve a los extranjeros como los responsables de la disolucion de la argentinidad:

“Los enemigos de esa vieja raza argentina, médula de nuestra raza futura
estdn entre los mismos hombres de afuera que han venido a pedir su hospitalidad.
Son los clientes y los bastardos de la estirpe del Plata.” (Rojas, 1941:150)

Las huelgas y el activismo politico fueron combatidos con la Ley de Residencia y la represion
policial, pero esas medidas debian ser acompafiadas con una lucha equivalente en el campo
cultural. En ese terreno el enaltecimiento del gaucho como simbolo de la cultura nacional
resultaba oportuno:

“En un mundo cambiante, la identidad era considerada como instrumento de
cohesion necesaria, la unica manera de conservar un espiritu nacional que
supuestamente estaba diluyéndose. Este ethos nacional encarnado en la figura del
gaucho, fue dotado en consecuencia de todas las virtudes y los valores de los cuales
los inmigrantes presuntamente carecian.” (Plesch, 1998: 217/8)%

Los idedlogos de las clases gobernantes, como Rojas, afirman que para evitar la inminente
disolucién de la nacionalidad a manos de los extranjeros habia que generar una cultura nacional
gue vindicando la tradicidon no rechazara la alta cultura europea. Para llevar a cabo tal empresa
habia que despertar el espiritu del pueblo, el que seria la piedra basal de una cultura nacional
sincrética de las aportaciones del indio, el espafiol y el extranjero. La guitarra, ligada al gaucho, es
involucrada en ese rol emblematico, completando y enriqueciendo la figura del hombre de la
pampa. Paraddjicamente, este rol de emblema de la argentinidad que asume la guitarra, termina
agotando su significacidén y trascendencia. Por ende deja de ser percibida como un instrumento
capaz de transitar la musica clasica. Los compositores que escriben musica académica nacionalista
aluden incesantemente a ella pero no componen para ella; asi lo sintetiza Plesch:

“El rol de la guitarra en la obra de los compositores nacionalistas argentinos
aparece como una paradoja. En efecto, a pesar de ser un requisito indispensable para
la evocacion de la identidad nacional en la literatura y artes visuales, la guitarra no
recibe la atencion de los compositores que crearon el primer canon musical de la
Argentina moderna.” (Plesch, 1998: 279)%

% Inaworld undergoing whirling changes, identity was regarded as a necessary instrument of cohesiveness, the only way of

preserving a national ethos which was supposedly being diluted. This national ethos was embodied in the figure of the gaucho, who
was accordingly endowed with all the virtues and values the immigrants allegedly lacked

26 L . . . L - -

The role of the guitar in the work of Argentine nationalist composers appears as a paradox. While it is an indispensable requisite
for the evocation of the national identity in literature and the visual arts, the guitar has not received the attention of the composers
who constructed the first musical canon of modern Argentina.
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El resto de la bibliografia sobre musica argentina ignora el problema de la aceptacién de la guitarra
como instrumento académico por cuanto ésta ni siquiera es mencionada. La Historia de la Musica
en la Argentina de Vicente Gesualdo (1962) y la obra homdénima de Rodolfo Arizaga constituyen un
panorama muy sucinto, con mayor acopio de fuentes primarias consultadas en el caso de la
primera obra. Sin embargo no hay referencia al tema. La obra de Mario Garcia Acevedo, La musica
Argentina en el siglo XX, (1973) parte de las mismas premisas constituyendo ademds una
enumeracion minuciosa de los principales estrenos de la musica académica, por lo cual no hay
mencion alguna a la guitarra. Sin embargo en La Musica Argentina Durante el Periodo de la
Organizacion Nacional, (1961) Garcia Acevedo menciona a Juan Alais, quizas el guitarrista-
compositor mas importante del fin del siglo XIX y comienzos del XX, como un precursor del
nacionalismo musical argentino, caracterizacién que sera analizada mas adelante.

La Musica Nacional Argentina (1989) de Juan Maria Veniard analiza la emergencia de elementos
provenientes de la musica popular en el dmbito académico, pero -ademas de haber sido refutado
por Melanie Plesch en sus principales afirmaciones- no se extiende mayormente sobre el siglo XX.
La bibliografia por otra parte no se ha ocupado sino sélo muy tangencialmente de la educacién
musical, con lo cual el vacio con relacidn a las tensiones para imponer la guitarra dentro de ella es
absoluto. Ese silencio se extiende al terreno de la ensefianza no oficial de la musica, ambito en
donde, como queda dicho, se formaban la inmensa mayoria de los guitarristas a lo largo de la
primera mitad del siglo XX.

Marco teérico

El tema presenta aristas paraddjicas. Primariamente no se trata de un conflicto entre musicos
provenientes de la cultura popular que quieren ingresar en el circulo de la cultura cldsica, como
parecia en una primera aproximacion, sino la lucha de musicos a priori caracterizados como
académicos que al ser marginados pugnan por ser aceptados en el conjunto de los consagrados. Es
necesario, en consecuencia, caracterizar ambos grupos de compositores e intérpretes:

e Uno, constituido por los musicos que la historiografia cldsica caracterizé como
musicos profesionales y clasificd en generaciones, justamente a partir de la primera,
que integraban entre otros, Alberto Williams, Julidn Aguirre y Arturo Beruti,
compositores, que segun Plesch, crearon el primer canon de la musica argentina y
ademas establecieron (en especial Williams) una linea historiografica vigente
durante casi cien afios.

e El otro, excluido de la bibliografia practicamente hasta la actualidad, integrado no
solo por guitarristas sino también por pianistas, ignorados hasta tal punto que

. . . . . ;. . 27

fueron caracterizados en una investigacién reciente como musicos olvidados”’.

Para afrontar el problema utilizaremos algunos conceptos centrales a saber:

e Lainvencidn de la tradicion basandonos en Eric Hobsbawm.

2" Massone, Manuel (Director). La Musica para Piano del Romanticismo en la Argentina del Siglo XIX. Generaciones
Olvidadas de Compositores nacidos entre 1820 y 1855. Jornadas de Investigacion en Investigacion en Artes Musicales.
IUNA. 2012
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e Elsincretismo cultural como lo enuncié Jorge de Carvalho.

e El nacionalismo musical a partir de textos de Malena Kuss

e La acepcion de musicalidad y profesionalismo de acuerdo a la conceptualizaciéon de
Henry Kingsbury

Expresa Hobsbawm:

“...el desarrollo del nacionalismo suizo concomitante con la formacion de un
moderno estado federal en el siglo XIX, ha sido brillantemente estudiado por Rudolf
Braun, (...) en un pais donde la modernizacion no ha sido frenada por la asociacion
con los abusos nazis. Las tradicionales prdcticas de costumbres ya existentes, como
las canciones populares, las competiciones fisicas y el tiro, fueron modificadas,
ritualizadas e institucionalizadas para nuevos propdsitos. Las tradicionales canciones
populares fueron provistas de nuevas melodias en el mismo idioma, a menudo
compuestas por maestros de escuela y transmitidas a un repertorio coral cuyo
contenido era patridtico progresista.” (2002: 12)

En otras palabras, los sectores dominantes ante el desafio de consolidar un estado nacional,
promueven acciones que se desarrollan en el terreno cultural. Tal como se sefiala en el ejemplo, la
necesidad de generar una conciencia patridtica en un pais de marcada diversidad lingtistica lleva a
procesar tradiciones a fin de homogeneizar lo naturalmente diverso. De esta manera las canciones
y danzas populares e incluso las practicas de tiro® son tiles para esos objetivos. Estas
operaciones se producen en un contexto histdrico de consolidacién de estados-naciones, como lo
explica el mismo historiador en otro lugar:

“...La nacion moderna, ya sea como estado o como conjunto de personas que

aspiran a formar tal estado, difiere en tamafio, escala y naturaleza de las
comunidades reales con las cuales se han identificado los seres humanos a lo largo de
la mayor parte de la historia, y les exige cosas muy diferentes.
Utilizando la util expresion de Benedict Anderson, diremos que es una “comunidad
imaginada” y sin duda puede hacerse que esto llene el vacio emocional que deja la
retirada o desintegracion, o la no disponibilidad, de comunidades y redes humanas
reales, pero sigue en pie el interrogante de por qué la gente, después de perder las
comunidades reales, desea imaginar este tipo concreto de sustituto. Puede que una
de las razones sea que en muchas partes del mundo los estados y los movimientos
nacionales podian movilizar ciertas variantes de sentimientos de pertenencia
colectiva que ya existian y que podian funcionar, por asi decirlo, potencialmente en la
escala macropolitica capaz de armonizar con estados y naciones modernos.”
(Hobsbawm, 2000:8)

Tales sentimientos son suscitados por diversos medios, entre ellos por la exaltacion de tradiciones
no necesariamente arraigadas en ese pais:

%8 Recordemos la leyenda de GuillermoTell y la narrada en Der Freischiitz para comprender la raigambre popular de
esas practicas.
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“La «tradicion inventada» implica un grupo de prdcticas, normalmente
gobernadas por reglas aceptadas abierta o tdcitamente y de naturaleza simbdlica o
ritual, que buscan inculcar determinados valores o normas de comportamiento por
medio de su repeticion, lo cual implica automdticamente continuidad con el pasado.
De hecho, cuando es posible, normalmente intentan conectarse con un pasado
historico que les sea adecuado.” (Hobsbawm, 2002:8)

Asi mismo, en el marco de la musica académica, aparece en el segundo tercio del siglo XIX una
tendencia estética conocida como nacionalismo musical, cuyo rasgo distintivo consistia en incluir
en las composiciones elementos melddicos, armdnicos y ritmicos provenientes de la musica
popular o folkldrica. Con estas caracteristicas surgieron movimientos, por ejemplo, en Bohemia y
Moravia, donde existian tendencias independentistas29 o en Finlandia y Noruega, paises
formalmente independientes, que buscaban librarse de la gravitacion de sus poderosos vecinos,
Suecia y Rusia. Debe destacarse que la incorporacién de esos elementos provenientes de la musica
popular o folklérica se hubo verificado en toda la musica europea, no sélo en aquellas naciones
gue buscaban consolidarse o constituirse y no Unicamente en la época mencionada sino desde las
postrimerias de la Edad Media. Sin embargo en el caso de Alemania, Francia e Italia la musicologia
tradicional ignoré tales influencias otorgandole a sus musicas cardcter universal, negandoselo, en
cambio a los restantes paises, al rotularlos bajo el nombre de Escuelas Nacionales™.

Este proceso segun Benedict Anderson fue paralelo al de la consolidacidn de la lengua:

“Tampoco debemos olvidar que en la misma época [El ultimo tercio del siglo
XIX] ocurrio el cambio al modo verndculo de otra forma de escritura impresa: la
partitura. Después de Dobrovsky vinieron Smetana, Dvordk y Jandcek; después de
Aasen, Grieg; después de Kazinczy, Béla Bdrtok, y asi sucesivamente, hasta bien
entrado el siglo XX.” (1993:113)*

Sintetizando, el nacionalismo musical es paralelo a los intentos de consolidacion de naciones en
estados o a su instauracion como tales. Los grupos dominantes valiéndose de tradiciones vivas en
los sectores populares, o reviviéndolas y transformandolas e incluso, literalmente inventandolas,
promueven la identificacion con esa estado-nacion todavia en ciernes. Las danzas, melodias,
vestimentas, etc. transvasadas en manifestaciones de alta cultura como la musica académica,
pueden ser encuadradas en la caracterizaciéon de Jorge de Carvalho, quien afirma que ambas caras
de la tradicion (la clasica y la popular) pueden fundirse en una Unica cultura, tal como acontecid en
torno al Fausto de Goethe

“...en ese modelo cldsico de la esfera perfecta de la cultura (la cual no deja de
ser una extension de las ideas de Herder acerca del avance de la “humanidad”
individual a través de la pertenencia a una comunidad concreta), corresponde a la
cultura popular mantener vivo el espiritu colectivo, fuente constante de inspiracion y
estimulo; mientras la cultura erudita, al partir de lo popular-particular, lo trasciende y
permite asi el desarrollo atiin mds pleno del espiritu individual” (Carvalho, 1995: 139)

% pertenecieron hasta 1918 al imperio Austro-Hdngaro.

% carl Dahlhaus afirma que los paises centrales producen mdsica y los periféricos sélo nacionalismos. (1980:88/89).

® A propésito de Dvorak, un conflicto con su editor Simrock, sintetiza tal paralelismo. Al compositor le desagradaba que su nombre apareciese como
Anton (en alemén, una de las dos lenguas oficiales del imperio Austrohiingaro, al que pertenecia su tierra natal Bohemia) y como Antonin (Checo)
aconsejandole a Simrock que abreviara Ant. De tal manera no vefa su nombre escrito en aleman.

76




, " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio V n2 2 - Diciembre 2013

REVISTA ON LINE
OF INVESTIGACICH
MUSICAL

Su comunidn las enriquece mutuamente:

“.. la cultura popular es también capaz de establecer una alianza con una
parcela del publico (aquella que se dispone a ir mds alld de la mera gratificacion
espontdnea) y con ella reproducir la misma relacién entre productor y consumidor
que caracterizaba el modelo de las culturas folk y cldsicas” (Carvalho, 1995: 143)

Y mds adelante postula la posibilidad de que la cultura popular adquiera atributos considerados
inherentes a la clasica, como la universalidad:

“La cultura popular consigue trascender su funcion catdrtica inmediata, de
mero entretenimiento, para lograr reproducir la dimension de universalidad que
siempre se le atribuyd a la musica cldsica.” (Carvalho, 1995: 142).

En lo atinente a la caracterizacidn del nacionalismo musical, la bibliografia no es univoca pues
mientras la musicologia tradicional generaliza casos muy disimiles, cobijandolos dentro del rétulo
de Escuelas Nacionales, autores mdas recientes como el ya citado Dahlhaus y Malena Kuss
consideran notables diferencias entre ellas a partir de complejizar el analisis, principalmente en las
cuestiones estructurales y de la recepcion. En efecto, para la musicéloga, la palabra nacionalismo,
por demasiada extensidn de significado carece finalmente de alguno. En consecuencia luego de
rastrear su evolucidn semadntica en la bibliografia musicoldgica, propone una redefinicion del
término. Esta incluye una enumeracién, aunque no explicita como tal, de los requisitos que debe
tener una obra para que la consideremos nacionalista, a saber:

a. La identificacién del autor con una musica popular determinada, que él percibe
como auténtica.

b. La intencidon del compositor de crear una obra musical nacional.
El consenso colectivo entre los receptores de su obra para considerarla un simbolo
nacional.

d. Una verificacién analitica de la penetracion de los elementos folkléricos en la

estructura de la obra.

Asumiremos que el grupo consagrado desarrolld su labor creativa dentro del nacionalismo musical
y que esa decision estética es consecuencia de su alineamiento con los grupos dominantes
preocupados por las consecuencias no esperadas e indeseadas de la inmigraciéon. El mismo guia e
idedlogo de la generacidn, Williams se autotitulé su fundador:

“Al volver a Buenos Aires, después de esas excursiones por las estancias del sur
de nuestra Pampa concebi el propdsito de dar a mis composiciones musicales, un sello
que las diferenciara de la cultura cldsica y romdntica, en cuyas ricas fuentes habia
bebido las ensefianzas sabias de mis gloriosos y venerados maestros. Mis cotidianas
improvisaciones de ese tiempo parecian envueltas en los repliegues de lejanas brumas
de amaneceres y de ocasos en las sabanas pampeanas. Y de esas improvisaciones
surgio, en aquel mismo afio de 1890 mi obra "El rancho abandonado" que puede
considerarse como la piedra fundamental del arte musical argentino.[...] La técnica
nos la dio Francia y la inspiracion los payadores de Judrez.” (En la pampa) (1951:19).
(El subrayado es nuestro)
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Obsérvese que este texto, uno de los mas citados de la bibliografia musicolégica reciente,
constituye un verdadero manifiesto. No obstante haber sido escrito décadas después del
“nacimiento del nacionalismo musical argentino”, nos permite vislumbrar el canon que perdurard
hasta bien entrado el siglo XX. La técnica que le dio Francia es la del Conservatorio de Paris y la de
César Franck, compositor con el que tomd clases particulares, en el conservatorio recibio el
consejo de su maestro de piano y también compositor George Mathias, discipulo de Frédéric
Chopin, de componer musica en un lenguaje europeo, pero con inspiracion en la musica popular
de su tierra®>. Como veremos ese canon no respondia a los supuestos de Kuss, como si, los
cumplian la musica de los marginados como Alais, quienes sélo podian cumplir la funcién de
precursores a pesar de ser contemporaneo de los presagiados. La no penetracién estructural de
los materiales tomados de la musica popular o folkldrica no se consideraba una carencia sino una
virtud:

“Recorred los llanos y montafias, los rios y los mares, las ciudades y desiertos,
los talleres y los ranchos de vuestros paises respectivos, prestando atento oido a lo que
cantan y danzan las masas populares. Conservad en la memoria, como en un disco de
fondgrafo, las ingenuas melodias que escuchasteis. Al recordarlas después, cuando
regreséis a vuestro cuarto de trabajo, procurad inspiraros en ellas al improvisar y al
componer. Tratad que los motivos caracteristicos y originales de esos aires populares
formen la atmdsfera de vuestro espiritu, y lo saturen, y se transformen en generadores
de vuestra inspiracion. No hagdis transcripciones de esos cantos y danzas, inspiraos en
ellos; no reproduzcdis la imagen de la flor, aspirad su perfume; no dibujéis imitando,
sino glosando el original; no repitdis, metamorfosead; no calquéis, cread recordando”
(Williams, 1951: 72)

Lo expuesto precedentemente se relaciona con la naturaleza del repertorio de los grupos
contrapuestos y podria explicar aunque sea parcialmente el problema. Pero es necesario analizar
un concepto que campea en la historiografia: el del profesionalismo. Cuando se establecio el
sistema de generaciones ya mencionado, debié zanjarse la dificultad de asignarle el ordinal
primero a un grupo de compositores nacidos en la década de 1860, dejando en la prehistoria a una
cantidad importante de musicos, entre ellos algunos de indudable importancia como Juan Pedro
Esnaola y Francisco Hardgreaves. El socorrido recurso fue denominar a la de Williams, primera
generacion de musicos profesionales, pretiriendo a los otros como precursores.

Sin embargo asignarles el cardcter de aficionados a musicos como Esnaola o Hardgreaves resulta
muy dificil de sostener. Para entenderlo debemos recurrir a Henry Kingsbury. En su trabajo de
campo en un conservatorio coronado en el doctorado en Antropologia, considera la musica una
metdfora de la sociedad en donde este arte tiene lugar (Kingsbury, 1988: 8). En linea con ese
pensamiento realiza una investigacion etnografica en un conservatorio y pregunta a alumnos y
profesores qué significa para ellos la musica. Analizando sus respuestas advierte que para definirla
hablan menos de ésta que de si mismos, ya sea como individuos o como grupos, organizados
formalmente o informalmente. Concluye, que aquellos no pueden escindir cualquier consideracién
sobre la musica de las relaciones sociales dentro de las cuales ésta tiene lugar (1988: 26).

%2 Agregaba ademas que debia tomar el mismo camino que habia iniciado su maestro con la misica polaca.
(Pickenhayn: 32)
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Partiendo también de sus observaciones de la vida en el conservatorio, considera los estandares
de excelencia en la produccidon musical menos dependientes de su estructura o de la de la obra
gue de las relaciones de poder. Es decir, los valores ,por ejemplo de musicalidad y profesionalidad,
devenian, de su atribucidn por parte de un profesor o profesores, dependiendo mas del lugar del
otorgante que en cuestiones formales de la ejecucién. Es casi siempre una evaluacién de la accién
social o un comentario sobre el rango social. (Kingsbury, 1988: 165). De esta manera podemos
colegir que el reconocimiento o aceptacién de un musico y de su musica no responderia a los
valores de la obra en si, a los de su estructura, sino en gran medida a cuestiones de poder social y
autoridad. Como afirma Kingsbury

“La sabiduria musicoldgica tradicional sostendria que los asuntos sociolégicos deben
permanecer inevitablemente en la periferia del andlisis de la musica misma. Tal vision, no
obstante, desdefia la fundamental importancia de los musicos y maestros de mdusica.”
(Kingsbury: 178).

La atribucion de profesionalismo ( a los integrantes de la Primera Generacién de Mdusicos) o
amateurismo (A los excluidos de aquella) contraria cuestiones irrefutables como que el aficionado
estrend cinco 6peras en ltalia o el profesional fue embajador durante todo el periodo de creacién
de sus obras, obteniendo reconocimiento sélo en la corte cerca de la cual ejercia su misién
diplomatica. Unicamente puede entenderse a partir de la posicién de autoridad del otorgante.

Conclusiones

La conclusion final es paraddjicamente la apertura a nuevos senderos notablemente ampliados: al
conjunto de los guitarristas debemos agregar un importante grupo de pianistas que fueron tan
marginados como nuestros protagonistas iniciales. Pero también debemos contextualizar
convenientemente la funciéon que cumplié en nuestro pais la escuela Tarrega como cartabén de
musica académica. Fendémeno desconocido en Espaia, patria del guitarrista-compositor.

Estos nuevos enfoques clarificaron convenientemente algunos puntos oscuros que surgian en los
primeros momentos de la investigacion: En efecto, el retroceso de la guitarra como instrumento
de concierto a lo largo del siglo XIX podria explicar la desaparicién de su musica de las salas de
concierto a comienzos del siglo XX y el argumento es valido para Europa y en especial para Espafia.
La guitarra fue incluida como especialidad instrumental en el conservatorio de Madrid mas tarde
gue en el Conservatorio Nacional, aqui en la Argentina. Pero no seria valido para entender el
mismo fendmeno en estas tierras. Pues entonces ¢Porqué también se habria marginado a
pianistas? y éNo sélo en el siglo XIX, como lo demostré nuestro distinguido colega Manuel
Massone? sino también en el siglo XX, con el caso de Manuel Gémez Carrillo, segln surge de una
investigacion actualmente en curso desarrollada por Luis Melichio para su maestria en la
Universidad de Cuyo.

Quizas estos argumentos resulten Utiles para explicar la formacién mayoritaria a través de clases
particulares eludiendo los conservatorios, tanto privados cuanto oficiales, de los principales
guitarristas en el Rio de la Plata. Y fundamentalmente explicaria la creciente aceptacién de esos
musicos (pianistas y guitarristas) por el establishment académico cuando el nacionalismo musical,
segln el canon de Williams fue perdiendo hegemonia, de lo que estaria dando cuenta la aparicién
del grupo Renovacion.
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