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PROLOGO

Escribir es como no haber muerto. Al contrario: hay demasiada vida
cuando las palabras recorren los sitios abandonados, los oscuros
pasadizos por donde el cuerpo no pasa, la imposible claridad de una
tarde cuando aiin es madrugada [...]. Decir lo que ya se ha dicho, pero
con otras palabras. Encontrar el secreto que jamds nos confesaron.
(Skliar, 2022)

evista Prometeica es un proyecto que surge con la intencién de

publicar periddicamente articulos académicos producidos por

estudiantes avanzados y recientes graduados de carreras —pro-

fesorados, licenciaturas y tecnicaturas— del Instituto Superior de

Musica (ISM) de la Universidad Nacional del Litoral (UNL) y de
otras instituciones afines.

Revista Prometeica nace a partir del afin de compartir el fuego de la pa-
labra y el poder de las ideas, y de democratizar los espacios en donde lo que se
dice mueve y hace mover. Lleva como estandarte la intencién fundacional de pro-
mover un lugar para escribir, pensar, compartir y contagiar nuevos pensamientos
desde la produccién escrituraria. Revista Prometeica se trata de un espacio joven
de divulgacién y formacién. En ella, los autores tienen la oportunidad no sélo de
escribir y publicar, sino también de ser acompafados en sus procesos de escritura,
a partir de varios espacios formativos y de tutela —y que consideramos quizas su
aspecto mds poderoso.

:Cémo surge?

Este espacio se construye a partir de la iniciativa y el trabajo de un equipo
de estudiantes, graduados y docentes del Profesorado de Musica. Fue nuestra
intencién la de difundir producciones surgidas en el marco de las citedras del
ISM de la UNL, de un valor inestimable como para no ser compartidas entre es-
tudiantes y docentes de la casa.

La publicacién y divulgacién de textos y articulos vinculados con las musi-
cas se planteé desde una problematica vigente en el ISM que se podria resumir
como: la necesidad de un espacio de practica y formacién en relacién con la escri-
tura; y las dificultades que se presentan, para estudiantes y recientes graduados,
a la hora de compartir y hacer circular sus producciones. A partir de esto, esta
revista apunta a promover la escritura y difusién de articulos relacionados con el
trabajo en el marco de diferentes catedras y grupos de investigacién, como tam-
bién con adscripciones, tesinas, becas, entre otros. Asimismo, es intencién de
este espacio que estas producciones sean diseminadas entre los estudiantes y
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recientes graduados —destinatarios a los que esta orientada la revista— y con la
comunidad académica.

Contamos, para la materializacion de esta revista, con el acompahamiento
de las autoridades del ISM. Cabe mencionar el acompafamiento y el apoyo del
equipo de gestion: Prof. Raquel Bedetti (Direccidn), Prof. Verdnica Pittau (Sec.
Académica), Prof. Maria Inés Lopez (Sec. de Extensién) y Lic. Marcia Prendes
(Sec. de Investigacién y Posgrado).

Sobre la escritura

Haremos énfasis en lo siguiente: este espacio intenta favorecer la prictica
delaescritura. Por eso, ofrecemos un acompafiamiento que no sélo sirve a los fines
de la publicacién en la revista, sino que, a través de instancias formativas para los
autores, intenta promover el importantisimo ejercicio de la escritura académica,
de cara a un futuro profesional que requiere de docentes, técnicos e investigadores
que puedan manejar con pericia esta habilidad. Por eso, ideamos y llevamos a
cabo encuentros de formacién, produccion, debate y evaluacion en relacién con
la elaboracién de textos en sus diferentes etapas. En ellos, intentamos plasmar
dos cuestiones: una vision de la escritura como experiencia creativa e implicada
con el lector; y del autor como seductor y principal promotor de una lectura fogosa
y atractiva. En esta edicién, acompand y guié parte de los encuentros de escritura
la Dra. Elba Guntern -a quien le debemos otro enorme agradecimiento—, quien
con su generosidad y su saber disciplinar pudo orientar los trazos escriturarios.
Asi mismo, en el primer encuentro el Prof. Gustavo Omega compartié unas
resonancias producto de sus escrituras y trabajos académicos. Estos encuentros
han sido cruciales para el desarrollo de la produccién editorial y para la gestacién
de dicha propuesta formativa, que en esta tercera publicacion conté con el apoyo
de profesores y autores como miembros del comité de lectura.

Como cierre, algunas apuestas.

Insistimos en la importancia de habilitar espacios en los que estudiantes y
recientes graduados puedan difundir sus producciones, fortaleciendo su vinculo
con la institucién.

Creemos en el valor de acompafar los complejos procesos que implica la
escritura académica, para acercarse ala misma, sin perder asi frescura, perspicacia
y chispa.

Sostenemos, finalmente, la potencia de tramar redes, conexiones y con-
versaciones entre instituciones, estudiantes, egresados y citedras, a través de las
contribuciones de esta revista.

Sean bienvenidos a este espacio. Que disfruten de la lectura.
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a tercera edicion de la Revista Prometeica esti conformada por

dos grandes secciones. En primer lugar, el volumen presenta cuatro

articulos de temdtica pedagdgico-musical que, a pesar de su naturaleza

variada, proponen diversos enfoques y aportes que abordan la musica,

su ensefianza y sus formas de produccidn, y realizan contribuciones
a partir de experiencias de catedra e investigaciones recientes. Por lo tanto, en
esta primera seccidn, se ofrecen textos atractivos para lectores con intereses he-
terogéneos que circulan en torno a la ensefianza de la musica en diversos niveles e
instituciones formativas.

En La guitarra eléctrica en el Liceo Municipal de Santo Tomé: jpresente!, Matias
Gonzalo Pefia Manibardo nos comparte el estado de situacién de la ensefianza
de la guitarra eléctrica dentro de las instituciones formales de educacién musical
en el Nivel Medio de la ciudad de Santa Fe y las ciudades o localidades cercanas,
profundizando el estudio a partir de algunas particularidades que se relevan en la
asignatura Guitarra Eléctrica en el Ciclo de Formacién del Intérprete en la Orien-
tacion de Guitarra Eléctrica del Liceo Municipal de Santo Tomé “F. M. San Juan”.

Samira Abdala, Maria Lucia Duarte y Juliana Palmira Sturba nos presentan
el texto El juego y la misica “abrazan” el aula. Relatos sobre la creacion del producto
cultural El Juego de Pablo. En este articulo, comparten la reflexién critica sobre una
experiencia pedagdgico-musical surgida en el marco de la Prictica de Extensién de
Educacién Experiencial desarrollada desde la citedra de Didactica de la Educacién
Musical ITI del ISM y sobre la base de la creacién de un podcast como producto cul-
tural para esa propuesta. Dicho articulo da cuenta de la elaboracién de propuestas
musicales para la Formacién de Docentes de Educacién Inicial que se promueven
en la formacion de Profesores de Misica. Las autoras comparten el enfoque ladi-
co-pedagdgico con el que desplegaron propuestas musicales y desarrollan aspectos
deljuego como estructurador y herramienta poderosa para el desarrollo artistico de
las infancias y las personas que ejercen su oficio educativo junto a ellas.

Fruto de un proyecto de participacion colectiva dentro de la misma Practica
de Extensién que compartio el articulo anterior, Paula Canalis y Sofia Martinez
nos presentan diversas excusas para jugar desde la musica. Bajo la premisa de que
las practicas musicales son centrales en la ensefianza del nivel inicial las autoras
comparten estrategias para enriquecer posibilidades pedagdgicas en el ambito de
la formacién permanente de docentes de Educacidn Inicial. Miltiples caminos: el
viaje de las milsicas, es un articulo que se convierte en una invitaciéon a expandir y
enriquecer los mundos sonoros a partir de diversos materiales pensados y disefia-
dos desde la catedra Didactica de la Educacién Musical III para la docencia.

Como invitados de esta edicién, Martina Almonacid y Rolando Moreno
—estudiantes del Profesorado Universitario en Musica de la Universidad Nacional
de San Juan-, nos proponen pensar los aportes de la Educacién Musical para la
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intervencion en los contextos de encierro. Bajo el titulo Notas de resiliencia. El poder
de la miisica en la reconstruccion de identidades en contextos carcelarios, nos comparten
el andlisis de una experiencia trabajada en la catedra de Proyectos educativos y
artisticos, que a su vez surge de la participacion en un Proyecto de Extensi6én Uni-
versitaria (PEU) desde la materia Practica III de dicha universidad.

Como cierre de esta primera seccion, el texto Sunyata, deseo, escritura. Viviry
escribir en miisica, del profesor invitado Cristian Villafafie nos convida algunas reso-
nancias que surgen de su experiencia de investigar, ensefar y escribir sobre Musica.
Aqui, Villafafie nos permite vislumbrar de manera poética algo que subyace cuando
se dalugar al deseo de escribir y nos invita a reconocer la potencia que este trabajo
otorga a la formacién académica y musical cuando es parte de ese gusto por pen-
sar, escribir y reescribir sobre el quehacer cotidiano en nuestros oficios.

En la segunda seccidn de esta edicidn, el lector podra disfrutar de algunos
articulos y relatos que surgen de investigaciones en torno a trayectos formativos
vinculados conla masica desde otras carreras universitarias, y otros que se mate-
rializan desde adscripciones en investigacion realizadas en el ISM. Finalmente,
se encuentran una serie de textos breves que surgen con la idea de compartir
proyectos autogestionados por estudiantes y egresados del ISM —conservando
esta modalidad iniciada en la primera y segunda publicacién—, y asi también
algunos pensamientos en torno a la apuesta de escribir desde la musica a través
de Revista Prometeica.

Entrando en detalle, esta segunda parte de la revista se inicia con el texto
Conservacion patrimonial de instrumentos y equipamientos del ISM de la UNL en Santa
Fe. Aportes de una investigacion en Gestion Universitaria, de Natalia Jesica Medina.
En el mismo, la autora —como Nodocente administrativo del ISM y graduada de
la Licenciatura en Gestioén Universitaria por la Facultad de Ciencias Econdmicas,
UNL-, analiza y explora la relacién entre la gestién administrativa y la conser-
vacion del patrimonio cultural en las universidades. A través de su investigacion,
que dio origen a este articulo, Natalia propone un Sistema de Gestidén Patrimonial
Integrado para el seguimiento exhaustivo de recursos del Instituto Superior de
Msica, con estrategias institucionales que permiten preservar y valorizar el lega-
do material e inmaterial, para fortalecer la identidad cultural, académica y social
del patrimonio universitario.

Fileteado Porteiio: un tango bailado a pincel. Una mirada desde el disefio y lo juridico,
es un trabajo surgido en el marco de la materia optativa El tango: un recorrido
desde sus origenes hasta la actualidad, dictada en el Instituto Superior de Masica.
Las autoras del mismo, Chiara Luana Giménez, estudiante de la carrera de Abo-
gacia enla Facultad de Ciencias Juridicas y Sociales (UNL) y Maira Aylén Giménez,
estudiante avanzada de la carrera Licenciatura en Disefio de la Comunicacion Vi-
sual de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo (UNL) comparten, desde
el arte del fileteado portefo, un estilo de disefio que a la vez es reconocido como
Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad. El mismo, y segtin las autoras,
constituye un modo de entender el tango visualmente, como danza entre colores y
derechos al ritmo de una nacién.
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En el marco de una adscripcion realizada en la catedra de Texturas, Estruc-
turas y Sistemas II del ISM, Bernardo Claucich analiza los 12 études opus 2 del
compositor aleman Adolph Henselt (Baviera, 1814 — 1889). Mediante El virtuosismo
entre las sombras: los études de Adolph Henselt, el autor explora los estudios de Henselt
para explicitar sus particularidades y el desarrollo técnico y programatico en ellos,
logrando enriquecer el repertorio en la formacién y pedagogia pianistica.

Camila Agustina Alvarado y Rocio Ailin Schneider plantean un andlisis
comparativo entre distintas versiones del Himno Nacional Argentino que surge de
un trabajo final para la catedra de Historia de la Musica Popular del ISM. El arreglo
de Juan Pedro Esnaola de 1860 es comparado con las reinterpretaciones hechas por
Charly Garcia (1990) y el grupo de electrotango Tanghetto (2020) y se presenta en
Sean eternos los laureles. Un recorrido historico-musical a través de distintas versiones del
Himno Nacional Argentino.

Algunos resultados acerca de un andlisis del disco Post Mortem del artista
urbano Dillom son presentados por Valentina Sione y Julieta Rabazzi, quienes
exponen lo investigado a través de una adscripcién en investigacién en la citedra
de Texturas, Estructuras y Sistemas. En Post Mortem: autobiografia y dualidad en el
primer album de Dillom, las autoras exploran recursos musicales, visuales y poéti-
cos que el artista utiliza para producir un dlbum en torno a, entre otras cosas, su
experiencia de vida.

Le siguen a estos textos de investigacion tres breves referidos a proyectos
musicales recientes que implican a estudiantes y graduados de la casa. En estos,
se comparten sus ideas gestantes, sus propdsitos, sus caracteristicas distintivas,
quiénes los integran y sus proyecciones a futuro. Escriben aqui representantes de
Timbo Orquesta Popular, la agrupacién Las Tutucas y Cavala Trio.

Finalmente, a modo de epilogo e invitacién a la cuarta convocatoria de pu-
blicacién, la profesora Lia Zilli comparte algunos pensamientos acerca de la apuesta
politica que implica para estos tiempos acompanfar la escritura, la publicacién y
la divulgacién de trabajos de investigacion, extension y ensefianza de estudiantes
y graduados de la formacién musical universitaria. Se hace especial énfasis en el
proceso de acompanamiento de escritura a quienes aspiran a publicar escritos.

Con la obstinada intencién de encender al menos una chispa en los lectores
y de envalentonarse a vivenciar la travesia de la escritura, damos paso al tercer
namero de la Revista Prometeica.

COMITE EDITORIAL
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Matias Gonzalo Pefia Manibardo

LA GUITARRA ELECTRICA
EN EL LICEO MUNICIPAL DE
SANTO TOME: iPRESENTE!

RESUMEN

En el presente articulo nos proponemos dar cuenta del estado de situa-
cién de la ensenanza de la guitarra eléctrica dentro de las instituciones for-
males de educacion musical en el Nivel Medio de la ciudad de Santa Fe y las
ciudades o localidades cercanas. También, pretendemos adentrarnos en las
particularidades del Ciclo de Formacién del Intérprete en la Orientacién
de Guitarra Eléctrica del Liceo Municipal de Santo Tomé “F. M. San Juan”.
El interés por ahondar en este tema se debe a que la inclusién de este ins-
trumento en la oferta académica de las instituciones formales de Nivel
Medio de nuestra regién es poco comun.

Analizaremos los programas de la asignatura Guitarra Eléctrica en los
dos tltimos niveles del mencionado Ciclo de Formacién y compartiremos
algunos detalles recogidos a partir de comunicaciones informales con el do-
cente de la asignatura entre 2021y 2024, y del trabajo del autor de este escri-
to como reemplazante en la citedra mencionada, que se ha dado de forma
recurrente durante el periodo citado. Ahondaremos en las caracteristicas
delaclase, en el modo en que se entraman los contenidos para su desarrollo
y en algunas particularidades de las personas que cursan estos niveles del
Ciclo de Formacién. Finalmente, compartiremos algunas consideraciones
respecto de la importancia de la existencia de espacios como el menciona-
do y los posibles beneficios de tomar este trayecto formativo como modelo
para la inclusion de la guitarra eléctrica en otras instituciones.

PALABRAS CLAVE
Msica popular — Educacién musical — Formacién instrumental
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Introduccién

Gran parte de la musica popular del siglo XX y comienzo del siglo XXI tiene a la guitarra eléctrica como
componente fundamental de sus propuestas estéticas. Este instrumento se encuentra presente en una amplia
variedad de musicas, muchas de ellas muy diferentes entre si, debido a diversos motivos, entre los que puede
mencionarse su versatilidad timbrica. Sin embargo, cuando las personas quieren acercarse a la guitarra
eléctrica para conocerla y aprender a tocarla, la mayoria debe abordarla de forma autodidacta o tomar clases
particulares, ya que su ensehanza generalmente no se incluye en la oferta académica de las instituciones de
educacion musical.

En el presente trabajo nos proponemos dar cuenta de algunas de las caracteristicas del Ciclo de For-
macién del Intérprete en la orientacién Guitarra Eléctrica’ del Liceo Municipal de Santo Tomé “F. M. San Juan”
y destacar aquellos elementos que resulten llamativos de esta Formacién, ya que no es usual que se la incluya
dentro de la oferta académica de las instituciones de nuestra regién.

A partir de la observacion y andlisis de los programas de los dos tltimos afios de la asignatura Guitarra
Eléctrica, detallaremos algunas caracteristicas de la clase y del estudiantado. Asimismo, intentaremos dar
respuesta a algunas cuestiones, tales como qué géneros tienen mayor presencia en los programas, qué lugar
ocupan la técnica y la mecanica del instrumento, qué tipos de notacién se utilizan, si se emplean adaptaciones
de obras originales para otros instrumentos y cudles son los modos de evaluacion, entre otras. Finalmente,
arribaremos a las consideraciones que nos permitirdn establecer un mapa de situacién de este caso y proyec-
taremos la continuidad del escrito.

1.  Laguitarra eléctrica en las instituciones de formacion
musical de Nivel Medio de Santa Fe y localidades cercanas

La guitarra eléctrica es uno de los instrumentos que mas presencia ha tenido en diversas manifesta-
ciones culturales de la musica popular occidental en el siglo XX y XXI. Los avances técnico-estilisticos que
se han dado en relacién con este instrumento han posibilitado expandir los horizontes de la musica popular.
Elejemplo mas claro de esto es el desarrollo del rock and roll en todas sus variantes. Asimismo, se han dado una
gran cantidad de avances tecnoldgicos, que han contribuido a ampliar las posibilidades sonoras de este instru-
mento y que, en algunos casos, han resultado cruciales para la creaciéon y expansion de distintos géneros.
Algunos de los mas importantes han sido el surgimiento de diferentes modelos de guitarras eléctricas de cuer-
po macizo a partir de la década de 1950, la creacién de pedales de efectos de diversos tipos y el advenimiento
de los sistemas digitales que emulan el sonido de los amplificadores valvulares.

Sin embargo, en la actualidad la amplia mayoria de las instituciones de formacién vocal-instrumental de
Nivel Medio de Santa Fe y otras ciudades o localidades cercanas —Sauce Viejo, Esperanza, Galvez, San José del
Rincédn, Coronday Rafaela, entre otras—, no poseen un trayecto especifico en que se pueda abordar la guitarra
eléctrica como instrumento principal®. De forma excepcional, se la utiliza en algunas asignaturas, principal-
mente de ensambles instrumentales o vocales-instrumentales. En este sentido, el Liceo Municipal de Santo
Tomé, ciudad que limita con Santa Fe, constituye una excepcién. Esto se debe a que dentro del Ciclo de

1 En este articulo, cuando mencionemos a la guitarra eléctrica utilizando mindsculas nos referiremos al instrumento y cuando escribamos
la primera letra con maytsculas haremos referencia a la citedra del Liceo Municipal de Santo Tomé “F. M. San Juan”.

2 Estos datos han sido recabados por el autor del presente articulo durante diciembre de 2024 mediante llamados telefénicos a los Liceos
Municipales o Escuelas de Misica de las mencionadas localidades.
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Formacién del Intérprete, ofrece la posibilidad de estudiar formalmente la Orientacién en guitarra eléctrica
en Nivel Medio. La mencionada excepcién se encuadra dentro de lo que Skliar denomina como “tomar partido”,
en relacion al sentido que tiene la presencia y el sostenimiento de esta orientacion (2019:26).

2. Elementos sobresalientes de la asignatura Guitarra
Eléctrica del Liceo Municipal de Santo Tomé “F. M. San Juan”

La asignatura Guitarra Eléctrica comenz6 a dictarse en el Liceo Municipal de Santo Tomé en el afio 1997.
Desde ese momento hasta la actualidad, el docente de la citedra ha sido el Profesor Victor Mondino. En primera
instancia, esta materia formaba parte del Trayecto Artistico Profesional. Luego, continué dentro del Ciclo de
Formacién del Intérprete que se dicta actualmente.

A continuacién, nos detendremos en algunos aspectos que resultan llamativos de la formacién y
observaremos cémo se entraman los contenidos de los programas de Cuarto y Quinto Afio® de la asignatura
Guitarra Eléctrica.

En Cuarto y Quinto Afo, las clases son individuales y tienen una duracién de una hora por semana.
Hasta el Tercer Afo, cada clase tiene una duracién de treinta minutos. La sala en que se dictan cuenta con
instrumentos, un amplificador, cables, paas, una unidad multiefectos, una notebook con conexién a Internet y
un equipo de audio*. Quienes asisten pueden utilizar las guitarras eléctricas que el Liceo tiene a disposicion
pero, en general, cada estudiante lleva su propio instrumento por una cuestioén de familiaridad y comodidad.

Uno de los aspectos mas llamativos y/o caracteristicos de esta asignatura es que pone el centro en cada
estudiante, en sus gustos musicales y en sus deseos en cuanto a sus aspiraciones artisticas. Esto se observa en
los objetivos generales del programa: “haciendo hincapié en (...) una mayor basqueda en un determinado estilo”
(Programa de la asignatura Guitarra Eléctrica Cuarto Afo, 2024:8), entendiendo al estilo como el “caracter
propio que da a sus obras un artista plastico o un masico” (RAE, 2014). En este sentido, Lang presenta la re-
lacién entre “lo que se trae con lo que se ofrece” (2020:74), que hace referencia a los vinculos, cercanias, proxi-
midades y tensiones, entre otros, que se generan entre el bagaje cognitivo y cultural que traen los estudiantes
y aquello que el docente propone con el fin de expandir el universo musical de los y las estudiantes. Esto se
debe a que, en la mayoria de los casos, quienes llegan al ciclo de formacién que el Liceo Municipal ofrece, lo
hacen luego de haber aprendido algunos elementos vinculados a la misica o a la guitarra eléctrica, tales como
qué géneros y artistas son de su preferencia y cudles no les atraen, ciertos conocimientos acerca de algunos
efectos —como la distorsién—, modelos de guitarras eléctricas, entre otros.

La mencionada basqueda de un sonido propio, de una singularidad estética, resulta muy beneficiosa
para la formacién de quienes toman clases, al promoverse “la participacién y el involucramiento del estudian-
tado en decisiones que hacen a su trayecto formativo en términos inmediatos, y en forma sostenida en el tiempo”
(Villafafie, Notta y Jara, 2024:15). El hecho de que cada estudiante pueda seleccionar las musicas en las que
aplicara sus conocimientos habitualmente incide en un mayor disfrute, en una mayor concentracién y en un
mayor tiempo de estudio, lo que genera avances de forma mas profunda y significativa.

En coincidencia con lo expuesto por Villafafie, Notta y Jara en relacion al codisefio del repertorio emplea-
do en la Tecnicatura Universitaria en Interpretacién de Bajo Eléctrico de la Universidad Nacional de Rosario,
en la catedra del profesor Mondino “la conformacién del repertorio de trabajo (el conjunto de misicas que

3 Los Niveles del Ciclo de Formacién se escriben con maytsculas, en concordancia con el modo en que se presentan en los Programas de
la catedra.
4 Estos datos pueden observarse en el programa de la asignatura Guitarra Eléctrica. Es posible acceder al programa a través del

siguiente link: https://drive.google.com/file/d/1aiHkHK7NrEmRG76 XkAm-SZUatILFZPTZ /view?usp=drive_link
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se interpretara en una circunstancia de ejecucion determinada) se realiza a partir de micro negociaciones
que tienen lugar entre los actores involucrados en las circunstancias de ejecucion” (2024:11). Generalmente, a
comienzo de afio el docente consulta a cada estudiante qué musicas o qué elementos guitarristicos quisiera
adquirir durante el ano y, sobre la base de eso, organiza la seleccién y graduacién de los contenidos que se
impartiran durante la cursada.

Otra particularidad de los estudiantes del Liceo es que, en muchos casos, cuando comienzan a tomar
clases en esta institucion, no se acercan por primera vez al instrumento, sino que tienen una experiencia
previa y van a tomar clases en busca de profundizar sus conocimientos o de poder darles un marco teérico.
Es necesario destacar que es posible ingresar al Ciclo de Formacién del Intérprete a partir de los 13 afios pero
no existe un tope en cuanto a la edad de ingreso. Esto resulta en que personas de diferentes edades y con dife-
rentes recorridos musicales pueden estar cursando el mismo nivel. La tarea del docente es, como se mencionara
anteriormente, realizar un diagndstico personalizado y a partir de él, en concordancia con las preferencias y
objetivos que se plantean junto con cada estudiante, definir el desarrollo de los contenidos, su graduaciény el
nivel de exigencia.

Los géneros que tienen mayor preponderancia dentro de los programas de la asignatura Guitarra Eléc-
trica son el rock, el jazz y el blues, con sus sub-géneros. También puede observarse la presencia de la musica
folklorica argentina y el bossa nova. Ademas, la masica académica se encuentra presente por medio del uso
de transcripciones o adaptaciones a la guitarra eléctrica, por ejemplo algunas partitas de violin de J. S. Bach o
ciertos capriccios de Niccolo Paganini.

Segtn Ariel Pozzo Seredicz, guitarrista de gran experiencia, “el audio sale de la guitarra, va por el cable,
pasa por los efectos que tengas, entra al amplificador, se procesa en el amplificador y de ahi sale a los parlantes”
(Ariel Pozzo, 2024). Es decir que la guitarra eléctrica es un sistema compuesto por la guitarra propiamente
dicha, los cables, los efectos y el amplificador. En este sentido, el “conocimiento y manejo de amplificacién,
ecualizacién y aplicacién de efectos” (Programa de la asignatura Guitarra Eléctrica Cuarto Afio, 2024:8), se
constituye como un elemento clave de la formacion. En las clases, se experimenta con los parametros de cada
tipo de efecto, se muestran los 6rdenes mas habituales de la cadena de efectos y algunas opciones que salgan
de los usos mas frecuentes. Asimismo, se explora qué sucede cuando los efectos se posicionan en diferentes
lugares, por ejemplo: la distorsién antes o después de la etapa de preamp’ del amplificador, el wah® antes o
después de las distorsiones, entre otros.

Los tipos de notacidn que se utilizan son las tablaturas y la notacién tradicional. Para los acordes, se
usan el cifrado americano y el europeo, aunque también se emplean chord boxes’, especialmente en los casos
de acordes con extensiones. En algunos casos, como sucede generalmente en The Real Book o los songbooks de
diferentes artistas, se observan combinaciones de cifrados con notacién melddica tradicional. En otros, el
docente crea partituras que incluyen notacién tradicional y tablaturas en dos pentagramas simultaneos, que
ademas incluyen cifrados o chord boxes en los momentos de cambios arménicos.

La técnica y la mecdnica del instrumento tienen un papel central en el desarrollo de cada clase. Cabe des-
tacar que siempre se abordan teniendo en cuenta las necesidades de cada estudiante a partir de la eleccién
de qué musicas se estudiardn durante la cursada. En los dos tltimos afios se trabaja una amplia variedad de
técnicas: alternative picking, bendings, barridos, ligados artificiales, tapping y fingerpicking, entre otros®.

La improvisacién tiene un rol muy importante en el transcurso de la cursada. La intencién es lograr
una capacidad cada vez mayor para la creacién en tiempo real. En general, la improvisacion es planteada

5 Paraacceder a mayor informacién acerca de las etapas de un amplificador de guitarra, ingresar al siguiente link: https://www.guitarristas.
info/tutoriales/amplificador-partes/118

6 Enelsiguientelink podemos conocer detalles acerca de este efectoy escuchar susonido: https://www.youtube.com/watch?v=rP6uXcATXIk
7 Los chord boxes son diagramas en los que se indica cémo se deben colocar los dedos en el diapasén para tocar un acorde.

8 Es posible acceder a una explicacién detallada de cada técnica mencionada en el siguiente enlace: https://www.clasesguitarraonline.com/

tecnica-de-guitarra/2016/12/4/tecnica-guitarra
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por el docente que, para guiarla, establece algunas reglas y limites, por ejemplo, utilizar solamente dos o tres
cuerdas, tocar solamente en una porcion de la tastiera o establecer una posiciéon de mano izquierda al azar y
no modificarla durante una determinada cantidad de compases. A modo de acompanamiento, se utilizan
backing tracks® en diversos géneros y estilos, o bien, el docente interpreta una base y cada estudiante realiza la
improvisacion melddica.

La acreditacién de los conocimientos se da de este modo. A partir del Tercer Afio se toma un examen
practico acerca de los contenidos abordados en el afio. Cada persona debe interpretar algunas obras o frag-
mentos de obras que haya abordado en el transcurso del afio. Nos referimos a fragmentos porque, por ejemplo,
es posible tocar el solo de una canciéon como parte del examen, aunque no se interprete la cancién completa.
En algunos casos, también se aborda la improvisacién como parte del examen, especialmente en los casos en
que los estudiantes se ven atraidos por el jazz u otras musicas en las que la improvisacién tiene un rol y una
funcién primordial. Todo esto tiene como consecuencia que personas que estin rindiendo el mismo nivel
puedan presentar examenes de caracteristicas diferentes.

3. Consideraciones

En primer lugar, el hecho de que exista un espacio en el que la guitarra eléctrica esté presente y se la
pueda estudiar formalmente es muy importante y necesario, sobre todo por las caracteristicas y necesidades
de la masica popular actual. Esto sucede especialmente en casos como el del Liceo Municipal de Santo Tomé
“F. M. San Juan”en el que, si bien hay un programa general, se aplica de forma personalizada y cada estudiante
acuerda con el docente a comienzo del ciclo lectivo qué aspectos se estudiaran y de qué modo.

En segunda instancia, ya que la musica popular ha logrado tener una mayor presencia dentro de la ofer-
ta académica de las instituciones de formacién instrumental en Nivel Superior, puede ser provechoso tomar
el modelo del Ciclo de Formacién del Intérprete del Liceo Municipal de Santo Tomé para replicarlo en otras
instituciones de Nivel Medio o, al menos, tomarlo como referencia para crear nuevos espacios de ensefianzay
aprendizaje de la guitarra eléctrica. Esto puede resultar particularmente beneficioso en nuestra regién ya que,
al existir la Licenciatura en Musica Popular en el Instituto Superior de Misica de la Universidad Nacional
del Litoral, que también incluye la guitarra eléctrica dentro de su trayecto formativo, seria muy valioso que
exista una mayor cantidad de instituciones de Nivel Medio en las que se pueda preparar a los estudiantes para
ingresar a esta carrera de la mejor maneray, asi, favorecer el ingreso, permanencia y egreso del Nivel Superior.

Como continuaciones del trabajo se pueden pensar diversas opciones. Una de ellas tiene que ver con
establecer las relaciones entre el Ciclo de Formacién analizado en el presente articulo y su articulacién con
los requerimientos del programa de primer afio de la asignatura instrumento principal: guitarra del mencio-
nado Instituto. Otra continuidad posible es indagar acerca de otros Ciclos de Formacién en guitarra eléctrica
que puedan existir en nuestro pais para dar cuenta de las similitudes y diferencias con la propuesta ofrecida
por el Liceo Municipal de Santo Tomé.

9 Un backing track es un archivo de audio que sirve como pista de acompafiamiento.
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EL JUEGO Y LA MUSICA
“ABRAZAN~ EL AULA

RELATOS SOBRE LA CREACION DEL PRODUCTO CULTURAL
EL JUEGO DE PABLO

RESUMEN

En el siguiente articulo compartimos una experiencia pedagédgico-mu-
sical en base a la creacién de un producto cultural: podcast, y la elaboracién
de propuestas musicales para la Educacién Inicial. Esta experiencia reali-
zada en el marco de la catedra Didactica de la Educaciéon Musical III (DEM
I11) del Profesorado de Musica del Instituto Superior de Masica (ISM), es-
tuvo dirigida para docentes de Nivel Inicial a cargo de la sala de cinco afos.
Dicho podcast, nace con el propésito de ser un disparador de historias, ins-
piraciones, ideas, juegos, imagenes y musicas para docentes que se encuen-
tran trabajando en las aulas de Nivel Inicial santafesino, y favorecer asi, el
enriquecimiento de sus practicas docentes a través de la ampliacién de su
acervo cultural, pedagdgico y musical.

Sostenemos que la creatividad para hacer misica no tiene limites, y va-
loramos esta instancia de formacién en la carrera docente como propicia
para generar y desarrollar recursos, herramientas y experiencias culturales
destinadas a docentes, ya que creemos oportuno el fortalecimiento de su
capacidad para guiary acompanar a las infancias en su exploraciéon musical.
Es asi, que desde un enfoque lidico-pedagdgico desplegado mediante pro-
puestas musicales, se promueve el juego como herramienta poderosa para
el desarrollo integral de todas las personas, que incluye tanto a las infancias
como a la docencia.

PALABRAS CLAVE
Juego simbdlico — Podcast — Recursos lidico-musicales
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Introduccién

De tierra adentro soy, de las maderas,

No pude imaginarme que existiera,
Intensidad de azules que

me ciegan, ayidame a mirvar.

“Aytildame a mirar” (Do Karma, 2012)

Nos adentramos a este relato de experiencia, con la idea que resuena como mantra desde la cancién
del Dtio Karma Ayiidame a mirar. Estas lineas nos convocan, nos atraviesan, y nos recuerdan que existe alli —en
lo cotidiano-, una fuente inagotable de inmensidades que necesitan ser mostradas; y que como dice Antelo, se
trata de acercar estas sefias, signos y pistas culturales (2011).

”1

De este deseo de acercamiento, por “dar a oir™ (Lang, 2020) un mundo y un repertorio musical, nace
nuestra propuesta; que si bien se encuentra enmarcada dentro de la produccién de la citedra Didactica de la
Educacién Musical III (DEM III) en el afio 20242, forma parte de un proyecto de extensién universitaria que se
inscribe como un “dispositivo pedagdgico capaz de integrar la docencia y la extensién™ (Menéndez et. dl. 2017:9).

La propuesta nace de la preocupacion central por enriquecer la experiencia educativa mediante la inte-
gracién de elementos lidicos y musicales, que ofrezcan oportunidades para que las infancias, y la docencia del
Nivel Inicial, desarrollen diversas maneras posibles de conectarse consigo mismo y con su mundo a través de
la musicay el arte (Espafol, 2005). Es por esto que nos propusimos realizar la interseccién entre la musica, el
juego simbdlico —que estaba siendo desarrollado especificamente en esta sala de cinco afios por las docentes
del jardin- y la educacién infantil, a través de un producto cultural* titulado El juego de Pablo. El mismo con-
siste en un podcast® y un anexo de Pistas Pedagdgicas que describiremos y desarrollaremos a continuacion.

Se compartird en primer lugar el proceso de creacién y planificacién de la ficcidén sonora Eljuego de Pablo.
En segunda instancia, desarrollaremos los topicos disparadores de la propuesta pedagdgica-musical.
Finalmente, realizaremos algunas reflexiones que son producto de esta experiencia y que incluye la mencién
de un Glosario, que consideramos importante brindar como herramienta para facilitar y orientar la lectura.

1.  La génesis de El juego de Pablo

En el marco de la Practica de Extensién mencionada previamente, se nos present6 el desafio de realizar
un producto cultural: podcast, y algunas pistas pedagdgicas posibles para ser usadas como inspiracién y desde
donde se ofrezcan musicas y actividades para docentes de Nivel Inicial. Por ello, en las primeras instancias
de planificacién del mismo, visitamos el Jardin Santa Lucia y a las maestras® que serian las destinatarias de

1 “Dar a oir” como “gesto politico de distribuir (...) una serie de instancias que favorezcan experiencias vinculadas al conocimiento,
entendimiento, comprension, (quizas) disfrute y comprension de la herencia cultural y artistica (...) en la que las y los estudiantes puedan tomar,
sery hacer parte” (Lang, 2020:114).

2 Las autoras de este escrito realizaron esta experiencia y cursada en dicho afio lectivo.

3 La prictica de Extensién de Educacién Experiencial (P.E.E.E.) se trata de una propuesta de intervencién social realizada
ininterrumpidamente desde 2022 y al presente, desde las catedras de Diddctica de la Educacién Musical I11 y Practicas de la Educacién Musical I1I
del ISM junto a la comunidad educativa y docente del Jardin de Infantes N° 1364 “Santa Lucia’, de la ciudad de Santa Fe.

4 Ver Glosario: Producto Cultural.

5 Ver Glosario: Podcast.

6 Nos referiremos en femenino ya que en esta ocasion la experiencia fue con un cuerpo docente enteramente femenino.
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nuestras propuestas con el objetivo de conocer sus proyectos dulicos para el ciclo lectivo 2024 y sus expectati-
vas a partir de esta Practica de Extension de Educacién Experiencial (P.E.E.E.); pero también, para conocer a
las infancias, el jardin, los espacios y elementos con los que se contaba para poder pensar las propuestas con
algunas actividades adecuadas para dicha institucién’.

Elegimos un tipo especifico de podcast: la ficcién sonora. Dicha ficcidn se convierte en una experiencia
auditiva cuya narracién se vuelve atrapante y lidica mediante efectos de sonido y musica. En esta ficcidn,
de 6:15 minutos de duracién, que titulamos EI Juego de Pablo, participan tres personajes y un narrador, y se
incluyen diversas musicas que acompafian y articulan la historia. A continuacién, se explicita el resumen de
la misma:

Pablo es un nifio que va a la plaza a jugar, acompafiado de su abuela. Pero ese dia no va a ser como cualquiera.
Un remolino pasé y se llevo los juegos y todos los sonidos de la plaza. La abuela, para ayudarlo a reconstruir su
lugar, le propone un juego: encontrarle formas a las nubes del cielo. Es asi como, recostados en la plaza, las nubes
“toman forma” de diversos animales u objetos que nos remontan a las mdgicas historias de la abuela (extraido de la

narrativa del podcast).

Posteriormente a la grabacién y edicién del podcast, ideamos un anexo con diversas actividades dirigi-
das a los docentes. Dicho anexo se titula Pistas Pedagdgicas®, donde se ofrecen recursos, sugerencias e inspi-
raciones que sirven para adentrarse en la ficcién sonora; asi como también, se presentan ideas para integrar
la musica y el juego simbélico® definido por Delalande como un “proceso de ‘hacer como si’, donde los nifios
recrean y transforman la realidad a su manera” (2000:12).

Para la seleccién de musicas ofrecidas, nos parecié importante incorporar repertorios destinados a
las infancias y/o folcléricos menos difundidos —a partir de lo que las docentes nos comentaron que estaban
trabajando—, para ampliar el repertorio cultural de nuestros oyentes, dando preferencia a aquellas canciones
cuyo contenido posibilite el juego simbdlico, la exploracion de diferentes sonidos, el uso creativo de la voz y
el cuerpo. Es asi que aparecen diversos ritmos, autores e improntas, como son Canticuénticos, Diio Karma,
Pim Pau, el Chango Spasiuk y otros™.

Al proporcionar estos recursos, herramientas y experiencias al maestro, nuestro objetivo como estu-
diantes de docencia orientada al Nivel Superior, fue ofrecer pautas que ayuden a fortalecer su capacidad para
guiar y acompaiiar a las infancias con el fin de enriquecer y ampliar el universo musical y simbdélico de
las mismas. Esto, se realiz6 mediante la exploracién sonora y lidica desde la cual, tanto las docentes como
las infancias, puedan desarrollar y ampliar sus aprendizajes dentro de un ambiente propicio de aprendizaje
estimulante y donde el juego y la musica abracen el aula™.

7 Esta propuesta puede ser consultada ya que se encuentra disponible online, y con acceso libre, por lo que pensamos actividades que

pueden ser adaptadas a cualquier otro tipo de aulas y/o grupos. Véase el siguiente link: https://view.genially.com/663966b8a18a8eoo13d3éef/

presentation-estrategias-pedagogico-musicales. Esta propuesta estd pensada de manera situada para dicho jardin y utilizamos elementos

del mismo. Por ejemplo, se propuso en las Pistas pedagdgicas realizar algunas actividades en el “Oasis”, que es un espacio recreativo que tiene la sala
de 5 afios. Dicha experiencia (posible de ser adaptada o recreada en otras instituciones o jardines).

8 Ver Glosario: Pistas Pedagdgicas.
9 Ver Glosario: Juego Simbdlico.
10 El soundtrack del podcast incluye las siguientes canciones:

“Un Remolino” - Canticuénticos (https://youtu.be/DLiE5ZVQSc8?si=psosm]6GAOxAbA5m)
“Aytadame a Mirar” - Dto Karma (https://youtu.be/Qsabvivonal?si=3WVAnoPYaQvIQR_t)
“Soy un coya chiquitito” - en la versién de PimPau (https://youtu.be/76Ce1twuODES8)
“La leyenda del mate” - Magdalena Fleitas (https://youtu.be/oVMnLr9jFhk?si=n7-vmsVN;jPdVYn2T)
“El Baile de los peces”- Chingalepa (https://youtu.be/emLuj8WwVHE?si=4grD8pGh3cMboyQG)
“Polca de Juana” - Chango Spasiuk (https://youtu.be/L-6f3ltSDH8?si=ku-YliDtEWvIYP9P)
n Empleamos la metafora del abrazo, ya que no solo da cuenta de un acogimiento de estas practicas en el aula, sino que nos invita a pensar

en los vinculos que se pueden generar en torno a las relaciones pedagdgicas: generar redes, fortalecer vinculos, acompaiiar, guiar.
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2. Toépicos disparadores

Los personajes de la ficcién corresponden a tres generaciones diferentes: la abuela, la madre y el hijo.
Este elemento intergeneracional fue clave en el proceso creativo por varios motivos. Por un lado, la riqueza
que implica incluir una voz (en este caso) que nos guie con su sabiduria, como puede ser una abuela, pero
ademas con el deseo de generar una participacién activa de la familia en la trayectoria estudiantil de los nifios,
volviéndose un proceso mas significativo para todo el grupo familiar.

A suvez, fueron utilizados dos simbolos como ejes transversales de la propuesta: el remolino y las nubes,
los cuales nos invitan al juego simbdlico, a la exploracién sonora, a lalluvia de preguntas, de ideas y a las posi-
bilidades expresivas y musicales del cuerpo en estos relatos simbélicos.

En el caso del remolino pensamos: ;qué objetos se encuentran en la plaza?, ;qué sonidos? Y ahora que
no estan porque el remolino se los llevd, ;con qué jugamos?, ;como podemos devolverle la vida a la plaza?.
Este elemento nos invita a pensar: ;como se pueden recrear los sonidos de la plaza usando como instrumento
nuestro cuerpo y nuestra voz o utilizando cotidiafonos?, y ses posible emular el paso del remolino por la plaza
usando el cuerpo, objetos, ruidos?, ;cémo queda la plaza luego de que el remolino pasé?, ;cémo suena una
plaza vacia?.

Las nubes, por otro lado, nos invitan a viajar, a crear, aimaginar. La nube es considerada como elemento
abstracto, indefinido, que toma forma a partir de la imaginacién y subjetividad de cada uno. Es por esto, que
nos parecié interesante guiar la busqueda, la mirada, acompanar ese momento con la sabiduria de la abuela.
Es gracias a la abuela, que todos esos descubrimientos en las nubes se vuelven significativos, porque ella los
tempera con su sabiduria abuelistica, que nos instruye, nos canta y nos cuenta, historias, leyendas, recuerdos...
y sin querer queriendo, nos adentra mas y mds en el juego.

3. Conclusiones

Eljuego de Pablo busca enriquecer personal y profesionalmente al maestro como agente clave de la ex-
periencia educativa, y nace para que él pueda “enriquecer su propio mundo, porque solo asi podra transmitir
su riqueza. Ahi radica su compromiso: ampliar sus recursos, su musica y su juego, para, luego, compartir
ese acervo con los chicos” (Fleitas, 2022:233). A su vez, este Producto Cultural tuvo un papel clave en nuestra
formacién como docentes de musica, ya que gracias a su realizacion, generamos una serie de habilidades y
estrategias muy utiles que podemos aplicar al campo laboral. Para mencionar algunas de estas habilidades
podemos sefialar: la investigacion de diversos autores y musicas, el desarrollo de la escucha atenta, el mane-
jo de programas de grabacién y edicién de sonido, el manejo de plataformas de disefio grifico. Todos estos
aspectos se vieron potenciados al tratarse de un producto cultural pensado y desarrollado para un territorio
concreto y sujetos reales (Lang, Omega y Zilli, 2024), y de aqui también, el valor agregado de la participacién
enla P.E.E.E.

Eljuego no fue solo un elemento mas en nuestra propuesta, sino que fue crucial: quisimos que desde alli
germinen las propuestas y las historias. En consonancia con Hervez, Carvalho y Milocco (2021), entendemos
que es a través del juego que ingresamos al mundo, y que una experiencia lidica caracterizada por el disfrute,
la pasién y la creatividad, es capaz de generar vinculos significativos y abrazar todas las formas posibles
de manifestacién. Pero nos preguntamos ;qué es jugar? Aqui recuperamos a Ma. de los Angeles “Chiqui”
Gonzalez (2003), quien muy sabiamente lo describe como: “jugar es jugarse, es entrar y salir de la locura (...),
es no repetir, es no estereotipar, es mover el orden de las cosas, inventar caminos, transformar la mirada,
simbolizar, movilizar reglas, convenir, crear” (Gonzalez, 2003)
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Desde el inicio de la propuesta, quisimos generar una libre vinculacion de los lenguajes artisticos in-
tegrados, y no fragmentados por disciplinas, evocando “la musica del movimiento, la palabra del sonido o la
imagen del poema” (Hervez, Carvalho y Milocco, 2021:14); es decir, salirnos de los estereotipos, no dar todas las
respuestas, sino pistas con espacio para generar mas preguntas (Skliar, 2017).

Es en este entramado de ideas donde se fundamenta nuestro enfoque pedagégico, que busca integrar
la musica y el juego como herramientas poderosas para el desarrollo integral de los nifios.

Para finalizar, queremos ofrecer un apartado denominado Glosario. En él, encontraran palabras recu-
rrentes que aparecieron a lo largo del articulo, a partir de las cudles podemos dar cuenta de nuestro recorrido
en la creacion El Juego de Pablo, y ademas reflexionar sobre nuestro transitar en la carrera por el Profesorado
de Musica. Estas palabras compartidas a modo de definiciones, fueron fundamentales y fundacionales para
desarrollar y ofrecer(nos) nuevas posibilidades de trabajar con la musica desde un ambito institucional.

|

Glosario

Juego simbolico: Delalande (2000) lo define como el juego que imita lo real el “hacer
cémo si”. Fue central planificar el Producto Cultural en su totalidad, desde la
ficcidn sonora, y aqui pensar como los elementos utilizados decian, pero también
dejaban espacio o cosas sin decir, y da lugar a los aportes que las infancias y
docentes quisieran. La misma légica utilizamos para las Pistas: en todo momento
invitamos a jugar con lo minimo, como fueron la nube y el remolino.

Como resultado de esto, recibimos devoluciones de las docentes del jardin,
donde nos contaban las actividades que realizaron desde los distintos espacios: en
sala de aula, de musica, de educacion fisica, religion y otras. Los recursos ideados
en las Pistas Pedagdgicas sirven de inspiracién para nuevas actividades y juegos
que nosotras no habiamos pensado, lo cual constituye una respuesta muy grata al
trabajo hecho. Alli entendimos el poder de planificar desde y para, el juego simbdlico.
Hay un gran desafio y riqueza en planificar —lo que fuere: una clase, un curso,
un plan anual- sabiendo lo que puede suceder, pero abiertos a que suceda algo
completamente nuevo y/o diferente (Maggio, 2008).

Pistas Pedagogicas: son propuestas que trascienden la idea de la clase a modo de

alternativas, sugieren ideas, presentan “guias que orienten el trabajo, pero que
no lo condicionan de manera tinica, mas bien orientan o pautan algunas posibili-
dades que luego impactaran en las decisiones de cada docente y sus clases.” (Lang,
Omegay Zilli, 2024:178)

La creacién de estas pistas fueron un puntapié importante en nuestra for-

macion ya que fuimos autoras de la construccién de una gran variedad de acti-
vidades e ideas a trabajar con las musicas, y desde las cuales, las docentes y
nosotras también pudimos ser participes y protagonistas de estas propuestas que
nos transforman como sujetos (Maggio, 2012).

Producto cultural: definidos como “objetos reales de la cultura y del arte que en el

marco de las didacticas pueden ser asumidos como objetos practicos y musicales
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de reflexién del hacer, a la vez que teoria para fundamentar su inclusién en una
propuesta de ensenanza.” (Lang, Omega y Zilli, 2024:165).

La confeccién de un producto cultural, nos permitié ampliar nuestras habili-
dades, conocimientos y creatividad para ponerlos en didlogo con otras disciplinas
y posicionarnos en un rol creador, que es fundamental a la hora de pensarnos como
futuras docentes que sean capaces de generar contenido de valor que trascienda
mas alla de lo que acontece en el aula de clases.

Podcast: en el podcast “El juego de Pablo” fueron utilizados tres tipos de compo-
nentes para su realizacion:
(...) el componente literario (de la ficcién narrada y la estructuracién a partir de
la obra y su autor asignado); el componente sonoro (desde el uso de efectos, del
relato ficcional, del empleo de la voz, de las misicas que el ciclo expone y de las
caracteristicas musicales particulares de cada obra musical); y finalmente por el
componente pedagdgico que se estructura al pensar este producto en relacién al

disefio de una unidad curricular (...)” (Lang, Omega y Zilli, 2024:177).
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S = Paula Canalis y Sofia Martinez

MULTIPLES CAMINOS:
EL VIAJE DE LAS MUSICAS

RESUMEN

El presente articulo da cuenta de la experiencia vivenciada en la elabora-
cién de un podcast y diversos materiales pedagdgicos, pensados y disefiados
para docentes de nivel Inicial en el marco de la catedra Didactica de la Educa-
cién Musical III, perteneciente a la carrera Profesorado de Misica del Insti-
tuto Superior de Musica (ISM) de la Universidad Nacional del Litoral (UNL).

El eje fundamental del trabajo, dentro de una Practica de Extensién de
Educacién Experiencial (P.E.E.E.), fue el disefio de mdltiples pistas y sugeren-
cias pedagdgicas para enriquecer las practicas educativas de dichos docentes.

Desde un encuentro inicial con ellos, se evidenciaron cuales son aquellas
musicas que emplean a la hora de jugar y ensefar en las practicas dulicas.
En este sentido, y bajo la premisa de que las practicas musicales son centrales
enla ensefianza del nivel inicial —sobre todo como una de las principales excu-
sas para jugar— fue posible cuestionarnos: ;como invitar a la docencia a ex-
pandir su mundo sonoro de una forma amena y cuidadosa, a través de pistas
pedagdgicas que amplien los universos culturales y artisticos de las infancias?

PALABRAS CLAVE
Infancias — Musicas — Juegos

Introduccidén

El presente articulo tiene como objetivo principal compartir y reflexionar acerca de la experiencia
desarrollada en la catedra Didactica de la Educacién Musical I1I —perteneciente a la carrera de Profesorado de
Misica de la UNL- desde la cual se elaboraron podcasts y diversos recursos pedagégicos destinados a docentes
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de nivel inicial. Este proyecto se enmarcé dentro de una Practica de Extension de Educacién Experiencial
(P.E.E.E.) que se denomind Estrategias pedagdgico-musicales desde los juegos sonoros: Aportes a la formacion de
docentes de Miisica y de Educacion Inicial, desarrollada en la catedra anteriormente mencionada durante el primer
cuatrimestre del aflo 2024.

Desde esta reflexion sobre la experiencia, las autoras de este articulo buscaron enriquecer el repertorio
sonoro y las practicas educativas en la formacién de docentes de Educacién Inicial del Jardin N°1364, ubicado
en la ciudad de Santa Fe (con quienes se desarroll esta practica de extension). En este sentido, se consider
como punto de partida la premisa propuesta por Delalande (1995), quien sostiene que la musica brinda a los
nifos la oportunidad de experimentar, explorar y desarrollar su creatividad y habilidades a través del juego.
Asimismo, se destaca que esta posibilidad de aprendizaje desde el juego también se convierte en un recurso
valioso para las docentes, ya que les proporciona herramientas significativas para ensefiar. Este enfoque es-
tuvo muy presente en nuestra practica situada, desarrollada posteriormente en torno a la ensehanza de la
musica en el nivel Superior.

Elinterés por relatar esta vivencia y construir conocimiento por medio de la escritura de este articulo,
reside en la posibilidad de dar cuenta de como —a través de una propuesta de ensefianza en la formacién
de docentes— la musica trasciende el simple acto de escuchar (en directa relacién con el Producto Cultural
creado: Podcast), y desde el abordaje de la habilidad musical que permite comprenderla, compromete al oyente
como sujeto activo en la mismay permite convertir este acercamiento a la musica en una experiencia personal
y subjetiva, tal como plantea Villafafie (2020). La nocién de que cada oyente puede construir su propio signifi-
cado a partir de la musica es fundamental en la educacién musical y esto, se redimensiona cuando el docente
se permite nuevas formas de atribuirle significado a lo escuchado. Como sefialan Shifres y Burcet, “la masica
se hace significativa a través de un proceso de produccién de sentido” (2013:76). Estos autores sostienen que
la produccién de sentido en la musica se fundamenta en una serie de practicas que incluyen la participacién,
descripcidn, explicacidn, representacion e interpretacion (2018).

Este escrito se articulard en tres secciones con el objetivo de facilitar una mejor comprensién del
proyectoy de la propuesta. En primer lugar, se detallard la metodologia empleada en la produccién del podcast
desarrollado en el marco de esta practica y de la produccion colectiva de la catedra de DEM III. Ademds, en este
apartado se describira la creacién de los materiales pedagdgicos que complementan la elaboracién y presen-
tacién del podcast, asi como los procesos de escuchas ofrecidos a los docentes para el abordaje significativo
de las musicas. En este sentido, recuperamos las palabras de Malbran, quien sefiala que “ensefiar a escuchar
requiere elegir el recorrido para tornar accesible la escucha atenta y comprensiva” (1996:2). Desde esta reflexion,
nuestra propuesta atendio la incorporacién de guias de audicion y de mdltiples actividades vinculadas a la
escucha como proceso activo y referido a un modo del hacer musical.

En segundo lugar, se realizard un andlisis de las perspectivas tedricas y practicas empleadas para fun-
damentar el proyecto; asi, se explicitaran los enfoques desde donde se sustentaron la produccién del podcast y
de los materiales pedagdgicos.

En tercer lugar, y a modo de cierre, se presentardn algunas conclusiones que pueden inferirse desde
dicha experiencia pedagdgico-musical destinadas a docentes de la Educacién Inicial, para considerar en la
formacién superior desde los aportes de la musica y su ensefianza.
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1.  Tejiendo sonidos: estrategias para una enseiianza
musical significativa

Ingresamos al mundo a traveés del juego;
esa mezcla de disfrute, placer, pasion y entrega.
Eljuego es ese generador de vinculo que abraza

todas las formas de manifestaciones posibles,
y las que no existen, las inventa.
(Carvalho, Harvez y Milocco, 2021:17)

El podcast surgié con la premisa de crear un producto cultural’ que, ademas de ser un objeto de la cultura
y del arte, pueda convertirse en una obra integral inspiradora para pensar la ensefianza. En este caso particular,
se disefid como un recurso inspirador para los docentes del Jardin N°1364 (dirigido particularmente a docentes
dela sala de tres afios), brinddndoles maltiples posibilidades de hacer presente la musica como relato narrativo
y como una herramienta para considerar dentro de posibles propuestas de ensefianza.

Sin perder de vista que el podcast debia contemplar tres tipos de guiones (literario, narrativo y
pedagdgico), nuestra elaboracién comenzé con la creacién de una narrativa —una ficcién—- centrada en perso-
najes especificos, que ayudaron a contextualizar las actividades musicales. La misma se inspir6 en la cancién
Brujos Hechiceros de Mariana Baggio*, dando origen a un viaje lleno de aventuras donde tres amigos hechiceros,
protagonistas de la historia, deben enfrentar una serie de desafios para alcanzar su objetivo. Una vez definida
la trama, se seleccionaron cuidadosamente otras obras musicales —dando lugar a artistas locales’-~ para
enriquecer el repertorio sonoro del podcast.

En un proceso posterior se crearon las pistas pedagdgicas, concebidas como caminos posibles, guias
y sugerencias de actividades musicales, juegos y diversas propuestas que pueden realizarse no solo desde
las musicas ofrecidas, sino también, a partir del uso de los diversos elementos y personajes que se ponen
a disposicién desde la narrativa misma. Como sostienen los autores Carvalho, Harvez y Milocco, “el juego
invita a la incertidumbre y la incertidumbre invita a la creacién” (2021:67). Bajo esta invitacion, es necesario
mencionar que las pistas pedagdgicas fueron entregadas a los docentes (en formato Genially y disponible en el
siguiente link: https://view.genially.com/663b98f29d30120014c6051a/interactive-image-aventuras-hechizadas®)

contemplaron propuestas en torno a la dimensién ladica, expresiva y de exploracién que las musicas
permiten desarrollar. Por esta razén, se han ofrecido multiples sugerencias que promueven la creacién a
partir de diversos elementos y materiales, la experimentacién con la voz y con el propio cuerpo, y sobre todo, el
juego, con toda la seriedad que este término implica (Delalande, 1995). Estas propuestas incluyen actividades
como cantar e imaginar a los personajes, escuchar atentamente las canciones siguiendo guias de audicién,
la realizacion de teatro de sombras y la exploracién de diferentes desplazamientos en el espacio, entre otras
posibilidades que se pusieron a disposicion de la ensefianza.

1 Los productos culturales, entendidos como objetos reales de la cultura y del arte, pueden ser considerados, en el marco de las didacticas,
tanto como objetos practicos y musicales para la reflexion sobre el hacer, como también una base tedrica que justifique su inclusién en una
propuesta de ensefianza (Lang, Omega y Zilli, 2024).

2 Cantautora argentina especializada en musica para las infancias. Brujos Hechiceros se incluye en su disco Barcos y Mariposas - volumen 2,
publicado en 2006. Disponible para su escucha en: https://www.youtube.com/watch?v=r7H3UHEbb6E.

3 Agrupaciones santafesinas abocadas a la creacién y composicién de misicas infantiles, tal como La Gordini. Su misica se encuentra
disponible en https://www.youtube.com/channel/UCOUoegXAuwgazDkMIR]C17Q.

4 EsteGeniallyespartedeotro,enelquecadaautor/adejaadisposicién suproduccién:https://view.genially.com/663966b8a18a8eoo13d3éeaf/
presentation-estrategias-pedagogico-musicales
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2. Mas que un podcast

Escuchamos lo que tenemos buenas razones para escuchar,
y un despertar de la escucha musical consiste en multiplicar
las razones por las que escuchar y escuchar musicalmente.
(Delalande, 1995:7)

Para conocer y enmarcar la propuesta de trabajo, en un inicio visitamos y conocimos el Jardin N°1364
para dialogar con sus docentes. Durante este encuentro inicial, se nos propuso trabajar con la unidad didac-
tica El cuerpo, los sentidos y la percepcion sensible, que formd parte del proyecto anual que compartian las salas
del mismo nivel (salas de tres afios) de dicho Jardin. En este sentido, la creacién de la narrativa y las pistas
pedagdgicas que desarrollamos posteriormente se centraron en estos temas fundamentales: el cuerpo,
los sentidos y la percepcién.

Para la creacién del podcast fue determinante tener presente que la escucha debia habilitar caminos y
recorridos personales (Villafafie, 2020). Ademas, consideramos como un aporte central lo propuesto por
Malbran (1996), quien sefiala que la audicién musical es relacional porque estd basada en vinculos significativos
que se establecen a partir de la experimentacién personal y concreta con ese material sonoro. Desde esta mi-
rada, el podcast propuso diversas misicas y sugirié posibles actividades, pero lo realmente importante —y nues-
tro principal objetivo— fue que los docentes se involucren en una escucha subjetiva’, y a partir de alli, puedan
re-significar las musicas como parte de sus propias vivencias. Para clarificar este enfoque, recurrimos a Shifres
y Burcet (2013), quienes argumentan que la idea de que la musica tiene un significado inherente que debe ser
descubierto es completamente desestimada. En contraposicién a esto, segiin los autores, y nuestra conside-
racién, la misica adquiere significado a través de un proceso de produccién de sentido que involucra al oyente.

También hemos planteado la participacion musical® —una practica esencial para la produccion de sen-
tido en la masica— como un engranaje fundamental en la comprensién y desarrollo participativo mediante el
podcast, aspecto clave favorecido desde los autores anteriormente mencionados. Asi mismo, hemos conside-
rado que desde un primer momento las docentes —en tanto oyentes— puedan sentirse parte de la musica de
manera activa, involucrando asi el cuerpo, los sentidos y la percepcién subjetiva. Este enfoque no solo ha sido
central para guiar a los docentes en la escucha y hacerlos participe en todo momento, sino que ademas fue un
aspecto clave a la hora de pensar qué y como ofrecemos miusica a las infancias; bajo qué premisas hacerlo;
con qué intenciones se las propone. Maggio arroja luz sobre este asunto y nos invita a pensar por qué in-
sistir en enseflar el conocimiento acumulado si sabemos que lo mds importante es el que seremos capaces
de construir (2012). Por ello, consideramos indispensable crear estos espacios de participacién en donde esas
practicas de sentido en musica tengan lugar.

5 Caracteristica de la escucha, a la que se refiere Cristian Villafafie (2020), cuando plantea que el sujeto interactiia con el fenémeno sonoro
y se relaciona con él desde sus dimensiones emocionales, afectivas y sus posibilidades evocativas.

6 La participacién, junto con la descripcidn, la explicacién, la representacién y la interpretacién, son instancias -dentro de las pricticas
de sentido- que permiten la apropiacién de herramientas para la comunicacién musical entre las que se sefiala la posibilidad de: cantar, escuchar,
tocar, improvisar, etc. (Burcet, 2018).
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3. Algunas posibles conclusiones

Las canciones son algo vivo y su vitalidad opera en los mas diversos sentidos
(Seman, 2019:11)

Nos resulta interesante introducir este tercer y tltimo segmento con las palabras de Semdn, ya que este
autor se ha convertido en una pieza clave a la hora de pensar qué hacemos con las canciones que ofrecemos
-0 musicas, en este caso—y qué esperamos de ellas. Las canciones son algo vivo y las posibilidades que ofrecen
son infinitas. Es cierto que nuestro objetivo ha sido ampliar el repertorio sonoro de los docentes y nutrir las
aulas con musicas diversas y muy valiosas; pero sobre todo, nos enfocamos en destacar que una cancién nunca
eslamisma, ya que, al emprender su viaje, su esencia se transforma segiin los oidos que la escuchen, las voces
que la interpreten, los cuerpos que la bailen y quienes la exploren o jueguen con ella. Su vitalidad reside en
aquellos que valoran su significado y la comparten con nuevos publicos, manteniéndola viva.

Esta experiencia ha sido enriquecedora, y por sobre todo, desafiante para nosotras. Fue un proceso
en el que fuimos descubriendo que lo verdaderamente valioso no era ofrecer actividades ya concluidas, sino
regalar pistas y habilitar maltiples caminos posibles hacia diferentes escuchas, las cuales luego permitirian
pensar las actividades. Es decir, nuestro trabajo comenzé ofreciendo, en primera instancia, un proceso de
escucha activa y subjetivaque permitiera a los docentes analizar, explorar, experimentar y jugar con las musicas,
con el propdsito de que las posteriores actividades fuesen el resultado de este proceso intimo de escucha,
interpretacién y participacién de cada uno. En este sentido, las actividades propuestas por nosotras funciona-
ron como verdaderas pistas pedagdgicas, sugerencias y caminos posibles, y no como dogmas pedagdgicos
secuenciados en una estructura inflexible.

Sin perder de vista a sus destinatarios, siempre hemos promovido un enfoque basado en el juego.
Creemos que, como afirma Delalande (1995), nunca debemos olvidar que lo mas importante para los nifios
-y lo que les permite conectarse con el mundo sensible y desarrollar sus habilidades sociales— es el juego.
Este enfoque no solo favorecié el aprendizaje, sino que también invitd a la exploracién creativa y al descu-
brimiento, generando experiencias significativas que trascienden la simple ejecucién / reproduccién de acti-
vidades desde la practica docente de Educacién Inicial.
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4 Martina Almonacid y Rolando Moreno

NOTAS DE RESILIENCIA

EL PODER DE LA MUSICA EN LA RECONSTRUCCION DE
IDENTIDADES EN CONTEXTOS CARCELARIOS

RESUMEN

El presente articulo se estructura desde un relato de experiencia realizado por los autores
del mismo dentro de la catedra Proyectos educativos y artisticos del Profesorado Universitario de
Misica de la Universidad Nacional de San Juan. Dicha experiencia surge de la participacion en
un Proyecto de Extension Universitaria (PEU) de dicha universidad, que refiere a la Educacién
Musical en contextos de encierro.

Por lo tanto, en primer lugar este relato contextualiza la problematica de la educacién en
contextos de encierro (ECE) y se releva su escasa presencia en la formacién docente en San
Juan. El marco tedrico del presente trabajo hacereferencia a la Declaracién Universal de los De-
rechos Humanos (1948), la Ley de Educacién Nacional N° 26.206 (2006) y teorias pedagdgicas
sobre las fases de la ensefianza (preactiva, activa y postactiva) segtin Philip W. Jackson (1968).
Ademas, se recuperan las categorias de analisis de Ander-Egg y Aguilar Ibdfiez (2005) para ela-
borar y evaluar proyectos.

De este modo, se describe la implementacién del PEU desde una perspectiva en primera perso-
na donde se detallan las etapas de planificacién, las primeras interacciones con los reclusos, el de-
sarrollo de actividades musicales conjuntas y las dificultades logisticas encontradas. Se pondera
la relevancia de este tipo de experiencias significativas, como asi también, el intercambio de co-
nocimientos musicales y la participacion de los internos en la interpretacion y creacién musical.

Finalmente, se presentan reflexiones personales de los autores sobre el impacto de la expe-
riencia en su formacién docente y en su visién sobre la educacién en contextos de encierro.
Se concluye hacia el cierre de este texto, que la miisica no solo funciona como un medio educativo,
sino también como un vehiculo para la reconstruccion de la autoimagen y la identidad de los
reclusos, favoreciendo su reinsercion social.

Por lo dicho, se postula la necesidad de continuar promoviendo este tipo de iniciativas y de for-
talecer la vinculacion entre la universidad y contextos educativos no convencionales. Ademas, se
considera de vital importancia divulgar este tipo de experiencias que conlleva desmitificar los pre-
juicios en torno a la persona privada de libertad para reflexionar acerca de los procesos de estigma-
tizacién y el segregacionismo, que contribuyen a la reproduccién de desigualdades y la exclusion.

PALABRAS CLAVE
Educacién en contextos de encierro — Educacién Musical — Reinsercién
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1. Introduccién “Notas de Resiliencia”

A través de nuestras experiencias personales como estudiantes del Profesorado Universitario de Misi-
ca con orientacién en Guitarra y Violin perteneciente al Departamento de Musica de la Facultad de Filosofia,
Humanidades y Artes (FFHA) de la Universidad Nacional de San Juan (UNS]), exploramos el impacto transfor-
mador de la musica en la reconstruccion de identidades en contextos carcelarios. El analisis de la experiencia
surge en el marco de la catedra Proyectos Educativos y Artisticos (PEA), a cargo de la docente Stella Mas. Para su
concrecion, seleccionamos el proyecto Miisica para la libertad. Trascendiendo los muros a través del arte arte: Hacia
una educacion musical democratica, que desarrollamos —los autores de este articulo— en el ciclo lectivo 2023 des-
de la catedra Practica III a cargo de la profesora Carina Silva.

La iniciativa inicial, buscé realizar actividades de extensién en contextos de encierro para contribuir
al derecho universal a la educaciéon y deconstruir estigmas asociados con las personas privadas de libertad.
Si bien existen antecedentes dentro del ambito universitario respecto de actividades musicales, este articulo
es una reflexion critica posterior que se encuadra desde un Proyecto de Extension Universitaria (PEU), que
ademads cuenta con la colaboracién de la Coordinacién de Educacién en Contexto de Encierro del Ministerio
de Educacién y el Servicio Penitenciario Provincial y con el aval de la FFHA de la UNS].

Por lo dicho, en este escrito nos proponemos poner en valor y divulgar la integracién de saberes vin-
culados a las funciones de la formacién docente en la UNS]J, a saber: la docencia, la extensidn, la creacién
y la investigacién. De este modo, analizamos el PEU a partir de las preguntas directrices propuestas por los
autores de referencia, Ander-Egg y Aguilar Ibafiez (2005), quienes sugieren cuestionarse acerca del qué,
por qué, para qué, cuanto, dénde se quiere hacer, cémo, cuidndo se va hacer, a quiénes va dirigido, quiénes lo
van a hacer, con qué se va a hacer y que nos permiten organizar la reflexién teniendo en cuenta las tres fases
de la ensefanza las cuales son: preactiva, activa y postactiva (Jackson, 1968).

La propuesta nos permitid visibilizar a la misica como herramienta educativa y transformadora y
desafiar estigmas sociales. Ademas, la experiencia aporta a la discusién sobre la Educacién en Contextos de
Encierro (ECE), un tema poco abordado en la formacién docente musical en San Juan, y busca inspirar futuras
iniciativas inclusivas, dentro y fuera del 4mbito universitario.

2. Marco referencial

Para la presente reflexion resultd indispensable considerar la Declaracién Universal de los Derechos
Humanos (DUDH), proclamada por la Asamblea General de las Naciones Unidas en Paris, el 10 de diciembre
de 1948, donde se considera en el Art 26. 1 que: “Toda persona tiene derecho a la educacién. La educacién debe
ser gratuita, al menos en lo concerniente a la instruccién elemental y fundamental”.

En cuanto a lo que respecta a la Repuiblica Argentina, en la Ley de Educacién Nacional 26.206 sancionada
en 2006 se reconocen ocho modalidades, estas son: Educacién Técnico Profesional, la Educacién Artistica, la
Educacién Especial, la Educacién Permanente de Jévenes y Adultos, la Educacién Rural, la Educacién Intercul-
tural Bilingiie, la Educacién en Contextos de Privacién de Libertad y la Educaciéon Domiciliaria y Hospitalaria.
Especificamente en la modalidad de Educacién en Contextos de Privacién de Libertad, se habla en el Art 56. e)
sobre “desarrollar propuestas destinadas a estimular la creacién artistica y la participacion en diferentes mani-
festaciones culturales, asi como en actividades de educacién fisica y deportiva”.

Desde la practica realizada recuperamos, del autor Philip W. Jackson (1968), las tres fases de la ensefianza
anteriormente nombradas. Fase Preactiva, la cual trata sobre el vinculo del docente con el conocimiento sobre
el cual va a operar, la administracién de los recursos y la seleccién y disefio de las actividades. Fase Activa,
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considerada como la puesta en prictica de esa propuesta de ensefianza. Por tltimo, la fase Postactiva, ligada al
momento de la reflexién sobre cdmo se llevo a cabo esa prictica, que se relaciona con el proceso de evaluacién
del aprendizaje de los estudiantes y las herramientas para la evaluacién propia de la practica pedagdgica.

Para el andlisis de la experiencia consideramos la Resolucién N° 114/23-CD-FFH que aprueba la ac-
tividad de extension denominada: “Musica para la libertad”. Trascendiendo los muros a través del arte: Hacia una
educacion musical democratica, los aportes de Ander-Egg y Aguilar Ibdfiez (2005), que brindan las bases sobre
cémo formular un proyecto, como asi también la normativa vigente sobre los requisitos para la presentacion
de PEU de la FFHA Resolucién N° 116/21-CD-FFHA, reglamento que da el marco académico al PEU, material
que se aborda desde la catedra PEA.

3. Descripcion de la propuesta, un relato en
primera persona

A continuacion, relataremos nuestra experiencia como estudiantes del proyecto. Es necesario aclarar que,
en la fase pre-activa y post-activa, se socializardn nuestras experiencias en conjunto. En cambio, en la fase
activa el primer encuentro serd narrado en forma compartida y luego continuara sélo uno de los dos.

3.1 Fase Preactiva

Antes de comenzar, pensibamos que los reclusos, al estar privados de su libertad, experimentarian
estrés y ansiedad. También suponiamos que la administracién penitenciaria tendria en cuenta la eleccién de
internos en condiciones de convivir con alumnos. Saber que participarian por voluntad propia nos dio cierta
tranquilidad y generd buenas expectativas para la primera presentacion.

A pesar de esa confianza, también sentiamos miedo. Nos preguntabamos cdmo reaccionarian los in-
ternos ante la musica y qué impacto tendria la experiencia en nuestra formacién. Sin embargo, intuiamos que
este encuentro podria ser un momento clave en nuestro desarrollo como docentes.

3.2 Fase Activa

La primera vez que ibamos al servicio penitenciario nos llevaron en una camioneta desde la escuela de
musica junto con unos 15 companeros. Al llegar nos revisaron las mochilas y, como el encuentro inicial estaba
destinado solo a conocernos, no llevibamos instrumentos. Por recomendacidn solo llevamos nuestros celu-
lares que tuvimos que dejar en recepcion.

Nos dirigieron a una sala apartada con buena actistica, aunque estaba vacia. Después de unos minutos,
ingresaron los reclusos. No habia suficientes sillas, por lo que algunos tuvieron que permanecer de pie. Tras los
saludos iniciales, hicieron una presentacion en la que nos explicaron que estaban organizados en dos grupos:
uno de folclore y otro de cuarteto. Interpretaron varias canciones y, para cerrar, uno de ellos bailé un malambo.

Nos llamé la atencién que algunos de sus instrumentos estaban en malas condiciones: guitarras sin
cuerdas, un piano apenas audible y un solo micréfono que tenian que compartir. A pesar de eso, la presen-
tacion nos sorprendié. Como nuestras expectativas eran bajas, no esperabamos tanta organizacién. Mas tarde,
nos contaron que el recluso que dirigia el grupo —que existia previamente— tenia formacién en coros y conjuntos
folcloricos. Al final del encuentro, acordamos que en la préxima reunién seria nuestro turno de presentarnos.
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A continuacién, tomara la palabra uno de nosotros relatando la vivencia personal, como menciona-
mos anteriormente.

En la siguiente reunion realizamos nuestra presentacion con obras académicas. Participé tocando una
obra de Cuchi Leguizamon Zamba del Paiiuelo arreglada para guitarra solista por Atahualpa Yupanqui.
Elegi esta obra por ser de raiz folcldrica, con el fin de mostrarles algo con lo que estén mas o menos familia-
rizados, ya que las canciones que son solo instrumentales no suelen ser muy usuales en el ambiente popular
folklérico. Uno de los reclusos se acercd y me expresé que le gusté mucho y me pregunté el nombre, ya que no
lo habia oido cuando lo dije al principio.

En los encuentros posteriores, se planted el objetivo de preparar algunas canciones para presentarlas
ante las autoridades en un acto de fin de afo. También organizamos encuentros entre los alumnos para pla-
nificar detalles, como la mejor manera de integrar a los chicos que tocaban instrumentos de viento-metal.
Alo largo de los encuentros con los reclusos se fue charlando sobre el modo en el que se harian las canciones.
En este momento se integré uno de los reclusos que habia participado en numerosos grupos musicales y fue de
gran ayuda. Por mi parte, en cuanto a la musica popular no tengo experiencia mas que en relacion con investi-
gaciones personales fuera de la facultad. Aun asi, entre los alumnos habia gente con gran recorrido, desde par-
ticipantes del Festival Nacional de Folklore de Cosquin hasta personas que conformaban activamente distintos
grupos de musica popular, esos dias aprendi muchisimo. También se dio el espacio para tratar aspectos basicos
de teoria musical, de lenguaje musical y armonia; y también lecciones de canto, en la que se profundizaron as-
pectos técnicos como ejercicios de respiracion basicos para la relajacion y preparacion de la voz.

Alo largo de todo el proceso fueron surgiendo algunos problemas, mayoritariamente situaciones que
estaban fuera de nuestro alcance. Por ejemplo, las largas esperas para poder entrar o dias en los que debiamos
trasladarnos por nuestros propios medios.

Eldiadela primera presentacion, el clima estaba muy caluroso y el lugar donde nos presentamos, al ser
un aula muy pequefa y poco ventilada, tampoco ayudaba. Durante el trayecto, en la movilidad otorgada para
ir hacia el penal, entre los estudiantes conversabamos sobre diversos temas, desde aspectos musicales hasta
la manera en que abordariamos la presentacién y como comunicarnos rapidamente con los reclusos para
aprovechar al maximo el tiempo. Un detalle complicado fue que uno de los reclusos, al estar mas instruido
musicalmente que los demds, tomaba algunas decisiones sin consultarnos en ensayos que ellos tenian aparte,
de las cuales muchas tuvimos que adaptarnos y debatir en el momento.

Una vez terminada la presentacidn, ya nos conociamos un poco mds con los reclusos. Incluso uno de ellos
que interpretd una introduccién muy compleja técnicamente de una zamba que tocamos en la presentacién,
me hablé de su situacién en el penitenciario. Me contd que no tenia contacto con su familia desde hace bastan-
te tiempo porque era de otra provincia. También me dijo que estudiaba guitarra cldsica en un instituto y me
interpretd un pasaje de La Catedral de Agustin Barrios Mangoré, una obra de gran complejidad del repertorio
de guitarra clasica, que se suele tocar en los tltimos afios de la carrera. Me conmovié mucho su situacién al ver
las capacidades que tenia para desenvolverse en el instrumento y que no pueda ejercer su libertad para com-
partirlo, como yo puedo hacerlo. Hablamos de varias obras que nos gustaban, le llevé un arreglo que queria
tocar desde hace bastante tiempo, como también cuerdas para guitarra.

3.3 Fase Postactiva

Acorde a nuestro primer encuentro y la redaccion de este articulo, podemos decir que fue una expe-
riencia enriquecedora por la gran diferencia entre el contexto de nuestra Facultad y el penal en el que los
reclusos viven. Nos hizo valorar nuestros derechos y comprendimos ciertos aspectos de una realidad de la que
no somos totalmente conscientes. A partir de la redaccién del texto, revivimos las experiencias y el trabajo
compartido, lo que nos permitié valorar la educacién desde otro punto de vista.
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4. Conclusién

Tras la implementacién del PEU, advertimos que se cumplieron los objetivos planteados, tanto en la
realizacion de actividades musicales, que promovieron la inclusién educativa, como en la deconstruccién de
estigmas hacia las personas privadas de libertad. Si bien del grupo total, sélo algunos estudiantes participa-
ron activamente en la ejecucion y lograron finalizar la propuesta, desde el relato de quienes intervinimos fue
una instancia de aprendizaje para todos, incluso para los que optaron por realizar sus practicas en Institutos
Preuniversitarios (IPU) dependiente de la UNS]. Es de destacar que a lo largo del proyecto, la misica fue el
vehiculo para generar cambios positivos, no solo en los reclusos, sino también en nosotros como futuros
docentes, ayudandonos a reflexionar sobre el gran desafio que implica trabajar en estos contextos.

Es deseable que este tipo de iniciativas se repliquen para las nuevas cohortes de alumnos del De-
partamento de Musica de la FFHA UNS]J y difundir, a partir de este tipo de articulos, para dar a conocer y
crear vinculos con otros equipos que estén desarrollando experiencias similares en otros lugares del pais,
incluso del extranjero. De este modo, dichas propuestas intentan ampliar y profundizar el campo de cono-
cimiento inherente a la educacién musical en contextos donde las personas estin privadas de su libertad.
Algunas voces afirman que la musica es un medio de liberacién emocional y espiritual que puede favorecer
la reinsercién social y, ante todo, los reclusos son personas y como tales tienen derecho a la educaciényala
cultura (Bassotti, 2022).
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SUNYATA, DESEO, ESCRITURA.
VIVIR Y ESCRIBIR EN MUSICA

Profesor Cristian Villafafie

“‘ [ 4 ué es lo que implica para vos investigar
y escribir en musica?” fue la pregun-

ta-disparador con la que, generosa-

mente, me invitaron a contribuir a este

namero de Prometeica. Una pregunta
que no solo me llev) a indagar en cdmo me encuentro investigando
actualmente, sino también a tiempos pasados, a mis primeros contac-
tos con la escritura, digamos, reflexiva, sobre diferentes aspectos de
la experiencia con mi quehacer musical, diverso y especifico a la vez.
Por eso mismo, esta contribucion no tiene ninguna pretensién de cien-
tificidad ni de objetividad. No es su interés compartir recetas ni trucos
para llevar adelante una investigacion. Del mismo modo, mas que glo-
sar cuestiones propias de la investigacién formal en musica (aquella
que se ensefia en espacios curriculares especificos dedicados a tal fin),
quiero aprovechar para hablar de eso que, estoy convencido, debe nece-
sariamente implicar cualquier pesquisa, y de lo que no es frecuente
hablar en estos ambitos: el deseo. En nuestro caso, el deseo de escribir
en musica. Por razones de extension, me concentraré en los primeros
momentos de la ideacién y de lo que, para mi, es su inevitable relacién
con la escritura. Atento a concentrar mis esfuerzos en esto, no versaré
sobre las instancias de edicién y de socializacién de nuestras produc-
ciones, que son, sin embargo, tan importantes como lo primero.

Con este breve escrito quiero compartir humildemente el gusto
por pensar y escribir y reescribir sobre nuestro quehacer musical,
aquello a lo que hemos elegido dedicarle nuestros dias. Espero que
su lectura resulte tan estimulante como ha sido para mi aceptar
esta invitacién.

O. Pura potencia

El impulso de escribir es, en mi experiencia, multigenético.
No puedo localizar su origen siempre en un mismo tema, estilo
musical o contexto. No pocas veces, los origenes también son bella-
mente imprevistos.
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El impulso inicial es deudor de diferentes situaciones. Nace de
un impacto, a partir de una experiencia estética concreta (un recital,
una clase, una exposicién, una conversacién informal, una lectura
silenciosa) y de los multiples interrogantes que una vivencia transfigu-
radora (aquellas que movilizan nuestras fibras mas intimas; esas que,

luego de haberlas vivido, sabemos que han calado hondo en nosotros).

Nace “a caballo” del éxtasis creativo, en la exploracién de multiples
dimensiones de la musica y del sonido a partir de la interpretacién, la
composiciéon o la improvisacién. También nace de la crisis que nos genera encon-
trar discursos que se refieren a nuestro quehacer musical, y con los que no nece-
sariamente acordamos, o que pueden mismo confrontarlo. Nace de la ostranenie,
ese extraflamiento de elementos o aspectos que hasta ese momento crefamos co-
nocer (y muchas veces, hasta dominar), pero que una experiencia novedosa nos
deja perplejos al revelarnos otras facetas de los mismos elementos, otras posibili-
dades de organizacién. También, nace de la curiosidad, esa eterna inquietud que
nos lleva a querer comprender mds y mejor sobre el sonido y la mtsica. En cualquier
caso, de todas ellas emana la punta de un hilo rojo que las une: una pregunta, un
interrogante cuyas posibles respuestas nos motiva, nos entusiasma encontrar.

Lo que ocurre luego de este impacto inicial es la apertura de un vacio.
Algo ocurrié. Nos reconocemos distintos. Nos ha impactado de manera tal que
nos cuesta despegar nuestro pensamiento de ello. Posamos nuestra atencion, y
logramos identificar, no sin dificultad, una dimensién en apariencia vacia que
comienza a recortarse poco a poco, como una zona. No es un vacio connotado
negativamente, sino todo lo contrario: es un espacio de posibilidad. Un vacio tal
como lo concibe la tradicion budista: sunyata, el quinto elemento necesario para la
invencién o la produccién. Pura potencia.

Con el paso del tiempo, este vacio comenzara a poblarse, sin pausa ni prisa,
y muchas veces, de manera menos consciente de lo que imaginamos. Emergeran
como brotes, en cualquier momento y lugar, preguntas, ideas, paradojas. Nos asal-
tardn primeras intuiciones, cursos de accién posible, intenciones, metaforas,
contradicciones... El sunyata ha comenzado a alojar algo. Lo reconocemos impreciso,
fragil, y, cuando hacemos el ejercicio de recordarlo, escurridizo, se nos escapa.
En los préximos cuatro movimientos, ensayaré posibles cursos de accién para no
solamente evitar que se nos escape, sino, poder hacer algo con ello.

1. Nohay nada antes de escribir

Asumiremos que queremos, como describe con gran precision el saber
popular apelando a la metéfora culinaria, “amasar” esos pensamientos. Es un buen
momento para compartir una conviccién: no alcanza solo con el goce intelectual que
podamos obtener por urdir tramas conceptuales, cual castillos de naipes, en el aire.
Esto es fundamental, porque si bien tenemos la posibilidad de desplazarnos, de
ir y venir entre nuestro “presente ensanchado” (esos 0.6 segundos que el psicdlo-
go inglés William James describié a mediados del siglo XIX como nuestro “aqui y
ahora”) y nuestras memorias (todo aquello que creemos saber y recordar al pie de
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la letra), esto no deja de ser un circuito cerrado in mente, que no fragua en ningin
soporte material concreto fuera de nuestro pensamiento. Ademas, no olvidemos
que aquello que llamamos memoria, como advierte Juan José Saer, también es un
acto creativo. ;Cuantas veces escuchamos (y, mal que nos pese, algunas veces tam-
bién decimos), frases como: “jse me ocurrié
una idea!”. Probablemente muchas mas de
la cuenta. Ahora bien, ;Qué ocurre efectiva-
mente con esas ideas? Es decir, ;Cémo crecen?
¢Dénde circulan? ;Con quiénes las comparto?
En concreto, ;Qué hago con esa idea? Una afir-
macion proferida alguna vez por un compo-
sitor argentino, por su contundencia y filosa
claridad, nos puede marcar un curso de acciéon
posible: no hay nada antes de escribir. A pesar
de su radicalidad (sentencia taxativa, casi una
maxima), es cierto que por mas ocurrencias
que podamos tener, por mis estimulantes que
nos puedan resultar, si no las registramos en

- __-,..""Fx'a
algtn soporte, asi sea desprolija y desordena- ——_
, , , Ty e P
damente, ;D6nde quedan? Es mas, ;Como re- andein, S Pl T L,
P . ”
. . ., . 5 g n
tomo el trabajo de ideacién (el “amasar”) si no brniin, Vi —lfag.,

T

tengo a donde volver a buscarlas? Yendo a un
extremo, podriamos hasta llegar a dudar de
su existencia.

T Ay Al Hlalo.

SOBRE EL
CICLO DE
ESCRITURA:

del “escribir sucio”
y “escribir a toda

En este sentido, no son pocas las veces
que me he encontrado, sobre todo en didlogo
con estudiantes del nivel superior, con un pre-
concepto bastante arraigado y, como muchos

preconceptos, con fundamentos vidriosos, in- prisa?; hacia la clari-

verosimiles. Es breve y conciso, y en enganosa i dad, concisién y autosuficiencia
apariencia, también practico y eficaz. Dice asi: l| -~ semdntica. En el vértice inferior, hay
desde nuestro quehacer musical, de los inte- | - un punto de inflexion, que se marca

por una sobre complejizacién del ar-
gumento; una excesiva opacidad en
la expresién (el ejemplo mas claro

es la sensacién de no saber nosotros
cuestiones. Luego de x tiempo, y ya teniendo 4 mismos qué quisimos decir con lo

rrogantes que de ahi mismo emergen y con el
deseo de querer desandarlos y ensayar posibles
respuestas, uno pensaria, intuiria diferentes

todo resuelto, “cocinado” in mente, lo escribiria- | que escribimos).
mos tal cual lo habriamos pensado. A pesar de
parecer atractivo por su sencillez y linealidad, lo

fantdstico de este preconcepto (no lo digo en el sentido positivo del término, sino
en cuanto a aquello que vincula esta concepcién de la escritura con el mismo mun-
do de la fantasia) ha circulado con tanta fuerza, ha anclado en nuestro lenguaje

cotidiano, que hemos llegado a acufiar una expresion coloquial que lo condensa y <
resume: lo “bajamos”, cual genio romantico, ya sea al papel, a las notas del teléfono =
o0 a un audio de whatsapp (o a todo esto al mismo tiempo). Asi es, como si escribir g%
fuese, literalmente, “sacar” algo de nuestra cabeza, terminado y cerrado en si mis- iz
mo, con una densidad y un espesor material concreto. 36




En lo personal, nunca comulgué con esta visién de la escritura. Me ha resul-
tado inalcanzable, irrealizable. También, no menos sospechosa (si de la genialidad
depende, entonces, ;es posible ensefar a escribir? ;solo pueden escribir quienes
poseerian la innata habilidad para elaborar un trabajo intelectual completo y aca-
bado en su mente?). Pienso que entender la escritura de esta manera es una de las
mayores trabas para, paraddjicamente, poder escribir.

Sabemos que, lejos de corresponderse exclusivamente con un “volcado” de
algo elaborado y terminado in mente, la escritura es el proceso mismo del pen-
samiento haciendo huella en un soporte. Fragua de la busqueda que materializa,
fuera del continuo implacable del tiempo, nuestro pensamiento. No es su punto de
llegada. De esta manera, empezar a “sacar” nuestras inacabadas ideas, cualquiera

sea el método que elijamos, nos permite ir dejandolas reposar fuera de
nuestro presente ensanchado, y al resguardo de nuestra memoria, tan
imprecisa como humana.
En mi derrotero académico tuve la suerte de escuchar a dos
estimados colegas que han resumido este gesto en dos expresiones de
gran potencia: “escribir sucio” y “escribir a toda prisa”. Esto puede ser una
excelente estrategia para concentrarse en escribir nuestro tren de pensa-
miento sin detenernos en aspectos que podremos elaborar, mas adelante,
con mayor y mejor tiempo. Darle lugar al deseo de escribir aquello que nos
E 1.':{3,.,{3' A—{EYEy o * moviliz6 primeramente no tiene que ser necesariamente texto llano, fra-
i Fias o ses correctamente articuladas. Incluso, no tiene por qué ser texto (pienso

i enla potencia que pueden tener también graficos, imagenes, el uso de colo-
Lepsse—s it "px.- 1Y res, entre muchas posibilidades). Puede ser cualquier expresién que nos
[ﬁﬁx fichats sirva para materializar, aunque sea momentaneamente, lo que pensamos.
Al hacer este ejercicio (“sacar” y retomar mas adelante), convertimos gra-
dualmente el vacio-espacio de posibilidad en un contenedor, una zona
que comienza lentamente a articular ntcleos de sentido. Una nota per-
sonal: metafdrica y carifiosamente, me gusta referirme a estos lugares
como “volquetes”. Contenedores materializados en soportes especificos

(un cuaderno, un documento colaborativo en linea) donde vamos depo-
sitando todo lo que se nos ocurre, y que pensamos que puede servir para
articular, para “espesar” (persiste el léxico culinario) estos ntucleos.
Aln no sabemos cdmo se conectardn (o si es que lo hardn), cémo seran
jerarquizados. Lo que si sabemos, es que alli, habiendo escrito impreci-
samente lo que pensamos, comienzan a formarse los primeros grumos,
las primeras consistencias en torno a nuestra idea.

2. Dispersar

Ahora bien, jcémo seguir? Me tomo algunas lineas para recuperar una
anécdota que puede aportar algunas pistas al respecto.

En un encuentro personal con una querida epistemdloga argentina en 2017,
comentandole respecto a mis primerisimas y muy desordenadas ideas sobre posi-
bles temas de tesis para un Doctorado, después de escucharme atentamente,
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dijo: “Muy bien, ahora tenés que dispersar”. Su respuesta me descolocd. ;Como
se relaciona el dispersar con la elaboracién de un proyecto de tesis? ;No es esto (dis-
persar) exactamente lo opuesto a elaborar un proyecto de tesis? Con el pasar de las
horas la expresion no me soltd. Al cabo de unos dias, comprendi que “dispersar” no
eramas que darme lugar a explorar aquel impulso inicial, aunque con una diferencia
sustancial: ya no quedandome en la fruicién de la idea in mente, regocijandome en
abstracto, sofiando despierto, sino en desarrollar laidea. Esto es, trabajar por la idea.

Esto ha tenido diversos cursos de accién posible. Sin embargo, no estaria
errado en afirmar que en todos los casos, el primer paso fue buscar informacién
que, aunque partiera de una ligera e improbable intuicién (un longshot, como
gustan decir los estadounidenses), yo creyera que tenia algin tipo de relacién
con mi pensamiento de ese momento. Algunas veces fueron libros, o materiales
en soporte papel; otras fueron paginas webs y articulos a los que pude acceder en
internet. Otra actividad, fundamental sobre todo por el didlogo con otro ser hu-
mano, han sido las conversaciones, algunas de ellas formales, dirigidas hacia los
aun inestables nicleos de sentido que iban decantando en los volquetes; otras
informales, que no por su informalidad han sido menos potentes o reveladoras.
Por supuesto, la practica musical especifica. Vivencias tales como ensayos, recita-
les en vivoy en directo y situaciones de grabacion en estudio fueron lugares donde
nacieron muchas de las curiosidades e ideas que luego de mucho trabajo, cobraron
espesor de investigaciones terminadas, publicadas y socializadas (recuerdos de
una ya lejana era pre smartphones me traen la imagen del bolso que llevaba a los en-
sayos, siempre con un pequefio anotador espiralado tamafo A6, y su lapiz dentro
del espiral, mezclado entre los cables, el afinador y los pedales). También, claro,
las clases (ese ambito donde todos aprendemos), las participaciones en eventos
especializados, las socializaciones en 4mbitos mds informales. Las sucesivas dis-
persiones se complementan, se potencian; también se contradicen, se excluyen.
Todas ayudan a combatir los fantasmas (;esto le intereserd a alguien? spara qué lo
estoy haciendo?) que siempre acechan nuestros procesos de investigacion.

Con el tiempo transcurrido de virtuosa dispersién, nuestras escrituras
comienzan a trazar mapas. Al sunyata inicial lo ocupan diversos elementos que
encontramos o que emergieron durante nuestra dispersion. También asoman pri-
meras conexiones posibles entre ellos. Algunos de estos mapas se asemejaran a los
primeros mapas del mundo, destacados por su contenido fantastico y surreales
descripciones (pensemos en los antiquisimos mapas del planeta tierra, que en
algunas culturas incluyeron dragones, agujeros negros, zonas desconocidas).
Otros, por su altisimo grado de detalle y agudeza descriptiva, por sus miltiples
y potentes matices, pareceran confundir el mapa con el territorio, cartografia
con realidad, como narra Del rigor en la ciencia, el maravilloso cuento de Jorge Luis
Borges. El recorrido es heuristico y, como tal, podra adoptar multiples dindmicas,
trazar diferentes recorridos, construir y articular diversas formas y espesores de
sentido. Tomard, de minima, el tiempo que nosotros elijamos dedicarle a trabajar
la idea, a apuntalarla. Escribiremos mucho mais de lo que nos imaginamos en un
comienzo. Es un buen propdsito de trabajo hacer el ejercicio de dispersar hasta
agotar esa parte de la idea que estamos desarrollando. Trabajar esa faceta de la
idea hasta llevarla a su final, hasta sentir que, por el momento, no tenemos mas
nada para decir al respecto.
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3. Concentrar

Ya llevamos un tiempo en nuestra dispersién. En el campo
que se ha delimitado dentro del vacio abierto inicialmente, ya po-
demos identificar con bastante claridad diversos elementos, y la
posibilidad de diferentes relaciones entre ellos. Se ponen en relieve
estructuras conceptuales posibles. Gradualmente, el dispersar le da
lugar al gesto opuesto y complementario a la vez: concentrar. Steve
Jobs, en lo que fuera su tltimo discurso ptblico en la Universidad
de Stanford en 2005, dijo que solo podemos conectar los puntos ha-
cia atras, no hacia delante (you can only connect the dots backwards, not
forwards). Es que para poder concentrar y enhebrar nuestros argu-
mentos, entramarlos, tenemos que tener elementos que enhebrar,
tenemos que tener con qué hacerlo. Fue necesario abrir y dispersar,
para tener luego elementos en torno a los cuales podamos concen-
trar, piezas para construir y darle forma y solidez a nuestra idea.

Empezamos a cerrar (no clausurar, sino mas bien estabilizar
momentaneamente) diversos niicleos de sentido. Ellos tienen que ver
con las preguntas que nos llevaron a desandar los caminos que vamos
recorriendo, asi como también las hipétesis que nos planteamos.

Ellas, en este momento, no son mas que eso: menos que una tesis
(hipo-tesis) que nos guian heuristicamente en nuestro propdsito.
Al momento de concentrar, el mapa que emerge, mas que a una
hoja de ruta, se asemeja a una red, a un rizoma. Como la red de
una telarafia, su fortaleza no esta en los hilos individuales, ni en
M’,‘L L:‘r' 9 los vértices donde estos se conectan, sino en la solidez de la trama
TEhn gt | completa. Concentrar me lleva a jerarquizar los niicleos temaéticos
que hacen a la trama de mi argumento. Esa jerarquizacion, orde-
nay clarifica, estabiliza (aunque, insisto, pueda ser momentaneo)

B0 Ut gyt en torno a algo concreto, escrito en un soporte, el impulso que nos
i .-I'“t er‘

er[n Ll E,—Hh

trajo hasta aqui. Dicho académicamente, la elaboracién de la es-
critura hace que nuestros argumentos comporten autosuficiencia
semantica. Concentrar es también comenzar a deshacernos de
algunas de las lineas que abrimos al dispersar. Seguramente, al-

Tﬂ'w:_

gunos elementos, algunas conexiones seran mas provechosas y eficaces que otras.
Aqui, como en otros ordenes de la vida, lo que no suma, resta. Es decir, mds vale
borrar, que tener, como dice la cancién, “un montén de nada”

Concentrar es el momento donde la efervescencia del impulso inicial
comienza a amesetarse. Ya no se trata de abrir nuevas ventanas, sino de, precisa-
mente, concentrar en torno a lo que ya he investigado y escrito hasta este momento.
Es el momento del nachdenken, expresién que en alemin podemos traducir como
el pensar-luego, ese remanente reflexivo, que permanece con nosotros luego que
decidimos dejar el trabajo de ideacién de lado y dedicarnos a otros menesteres.
Tomar distancia de nuestro trabajo es, también, parte del mismo trabajo. La distan-
cia de este pensar-luego, seguramente, traerd consigo nuevas y mejores preguntas
en torno a otras dimensiones de nuestro proceso de investigacion y escritura.
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4. ;Estoydiciendo lo que quiero decir?

Cada palabra tiene su dimensién, su alcance. Cada frase que escribimos abre
una nueva porcioén del mundo que queremos compartir. El orden en el que las or-
ganizamos suena de una determinada manera, toca fibras y pone en resonancias
cuestiones que, depende quien las reciba, pueden activar procesos de significacion
con alcances muy diversos, y hasta impredecibles. El gesto de concentrar, puede ser
un buen momento para frenar el tren de escritura, y pensar en aquello que hemos es-
crito. No me refiero Ginicamente a cuestiones gramaticales, ortograficas o lexicales.
Me refiero a si, realmente, aquello que escribo dice lo que quiero decir. El argumento
que desarrolle, mi propuesta, mas que tener palabras lindas, dificiles, o rimbom-
bantes, tiene que ser eficaz. Como dice el siempre sabio saber popular, tiene que
“ir al hueso”. No alcanza con la ponderada autosuficiencia semantica. Tiene que ser
accesible para sus posibles destinatarios. No olvidemos que, como escuché en un
evento hace unos afos, “escribir conocimiento es comunicar conocimiento”.

Da Capo

Escribir en musica no es facil. Es un proceso que lleva tiempo. A veces puede
cansar, por la energia que nos insume poder llegar a donde queremos llegar.
Puede frustrar, porque por momentos puede darnos la sensacién de que no llega-
mos a ningn lado, o porque sentimos que esto no vaya a importarle realmente a
nadie. No nos debe ganar la ansiedad por querer tener todo terminado en minu-
tos, dias u horas. Disfrutemos del proceso. Es el mismo proceso que, sin dudas,
nos va a llevar a ser también mejores musicos (un colega francés hablaba de cuidar
el travail-plaisir, trabajo-placer, al llevar adelante investigaciones en musica).

También, pasado un cierto tiempo, podemos sentir que, con la distancia, lo
que escribimos ya no hace sentido para nosotros, no es claro, o que sencillamente
ya no pensamos lo mismo. Una situacién como esta, lejos de ser un problema,
no es mas que la muestra concreta de que nuestro propio pensamiento, nuestras
posiciones (anteriormente defendidas con tesén y sofisticados argumentos) puede
haberse modificado, y que hoy, simplemente, estamos en otro lugar. Haberle dado
lugar a aquella primera intuicién, haber trabajado para elaborar los nicleos de
sentido y las conexiones que sostienen mi idea, y haber escrito todo esto es, pre-
cisamente, lo que permite dar cuenta de este cambio.

Claro, escribir en musica es trabajo. También es maravilloso. Es otra prueba
mas de que nuestra relacién con la musica supera los aparentes limites de nues-
tro quehacer musical diario. Trasciende el goce, vilido en si mismo, del presente
continuo en el que desarrollamos nuestro quehacer musical. Tiene un poder libe-
rador, de proyeccién de nosotros mismos a través de la comunicacién de nuestro
pensamiento hacia los contextos en los que vivimos y nos insertamos existencial,
artistica, académica y profesionalmente.

Entonces, ;Qué implica investigar y escribir en musica? Un querido colega
me dijo luego de un encuentro de socializacién, al respecto de las excelentes ex-
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posiciones que habian dado diferentes estudiantes en ese evento: “son personas

construyéndose”. Me pareci6 una acertadisima definicién. Definitivamente, escri-

bir en musica, lo que pensamos a partir de nuestro vivir con ella, es una manera

mas de construirnos. Implica, en muchos sentidos, modelar nuestra identidad.

Intitulé este altimo apartado como Da Capo, con un guifio a dos cuestiones

que sobrevolaron este breve escrito: el ciclo de realimentaciones permanentes que
hay entre nuestro quehacer musical, y nuestro deseo de escribir aquello que pens-
amos a partir de éste. Lo que vivimos musicalmente nos dispara inquietudes que
. abonan nuestro deseo por escribir lo que pensamos de nuesta experiencia. Luego
de escribir, volvemos a nuestro quehacer musical, pero como Herdclito y el rio, ya
no volvemos a la misma practica previa a la escritura. Hemos sido virtuosamente

transformados por el proceso de escritura e investigacién en torno a nuestro que-
hacer musical.

R

Este Da Capo es entonces la invitacién a seguir recorriendo, con plena
conscienciay fruicidn, estos primeros momentos de la escritura y la investigacion.
Disfrutemos de darle lugar a nuestro deseo de escribir en musica

P

CUADERNOS DE IDEAS,
BORRADORES E INTENCIONES.

2014 a la fecha. Antes de 2014 hubo otros anotadores
y cuadernos que con sucesivas mudanzas
se fueron perdiendo.

o

-»

T

iiddaii

o
ot 2,

-y

e -
-, -”*

gddddid
-,

<»

(]

PROMETEICA

REVISTA

i



Natalia Jesica Medina

CONSERVACION PATRIMONIAL DE
INSTRUMENTOS Y EQUIPAMIENTOS
DEL ISM DE LA UNL EN SANTA FE

APORTES DE UNA INVESTIGACION EN GESTION UNIVERSITARIA

RESUMEN

El patrimonio, entendido como el legado cultural, histérico, artistico y natural trans-
mitido de generacién en generacion, es objeto de una compleja conceptualizacion que ha
evolucionado para abarcar multiples dimensiones. Su estudio y conservacién demandan
un enfoque holistico que integre aspectos materiales e intangibles y considere su relacién
con el entorno social y natural.

La relevancia de este estudio estuvo justificado por su impacto social y por la contri-
bucién a la gestién universitaria. La misica, como expresion cultural, es parte integral
del patrimonio de una comunidad y su formacién situada en el Instituto Superior de
Misica de la Universidad Nacional del Litoral se beneficia del acceso a los recursos patri-
moniales. La temporalidad del andlisis de la investigacion (2020-2022), permiti6 evaluar
cambios durante y después de la pandemia, que influyé en los procesos de conservacién
y administracién. Los posibles aportes incluyen directrices para mejorar la gestion del
patrimonio en entornos educativos especializados asi como también enriquecer la litera-
tura en gestion universitaria y conservacion patrimonial.

La conservacién del patrimonio cultural, una disciplina cientifica en desarrollo, requie-
re un enfoque interdisciplinario para abordar los desafios asociados con su preservacion.
El presente articulo que comparte aspectos de una investigacion realizada por la autora
del mismo, buscé profundizar los mecanismos, estrategias y politicas que intervienen en
la preservacion y administracion del patrimonio instrumental y equipamental.

Es asi que, esta investigacion argumenta que la preservacién no solo es una cuestion
de resguardo fisico de documentos, instrumentos y espacios, sino también de transmi-
sién de conocimientos, practicas y tradiciones que conforman la identidad institucional.
Para ello, propuso un enfoque integral que contribuya a su preservacién y valorizaciéon y
enriquezca la gestion universitaria y la literatura de conservacion patrimonial.

PALABRAS CLAVE
Conservacién patrimonial — Gestién universitaria — Instrumentos musicales

PROMETEICA

REVISTA

N
e



Introduccion

La autora del presente articulo forma parte de la comunidad del Instituto Superior de Misica (ISM
de aqui en adelante), en sus funciones de personal Nodocente administrativo. La publicacién surge de una
investigacién mucho mds profunda, en la que se incluyen ejemplos concretos y casos de estudio, titulada
“Conservacion patrimonial de los instrumentos musicales y equipamientos del Instituto Superior de Musica
de la Facultad de Humanidades y Ciencias, de la Universidad Nacional del Litoral en la ciudad de Santa Fe,
durante el periodo 2020-2022™. El propésito de este trabajo es intentar explicar en forma clara, sencilla y pro-
funda los mecanismos, estrategias y politicas que intervienen en la preservacion y administracién del patri-
monio instrumental y equipamental de dicho Instituto. El interés radica no sélo en la importancia intrinseca
de conservar estos bienes materiales, sino también en el impacto que tienen en la formacién académica y en
el desarrollo cultural de la comunidad universitaria y, mas ampliamente, en servicio a la sociedad, mediante
la nutrida agenda de la Secretaria de Extension del ISM.

El ISM, con una trayectoria de 77 afios, constituye un niicleo fundamental en la ensefianza académi-
ca-musical delaregion. Este centro académico dispone de infraestructura que incluye desde salas de grabacién
hasta equipos especializados, lo que permite la realizacion de un amplio rango de actividades artisticas y
académicas. Sin embargo, la utilizacién constante de estos bienes plantea desafios en su conservacién y ad-
ministracion; responsabilidades que recaen en el area de Bedelia del ISM. Por esta razdn, surgen inquietudes
relacionadas con los mecanismos administrativos necesarios para regular el uso y el estado del equipamiento,
especialmente tras el regreso a la actividad presencial luego de la pandemia (entre estas cuestiones se destaca
el control de la salida y retorno del equipamiento). Asimismo, se generaron interrogantes acerca de los procesos
de conservacién patrimonial de los instrumentos, incluyendo las practicas y métodos empleados para garan-
tizar su preservacion, y si estos son efectivos a la luz de los enfoques modernos en la ciencia del patrimonio.
Otra area de interés es el uso de los bienes patrimoniales por parte de estudiantes y docentes, explorando
cémo se utilizan estos recursos en el ambito académico y con qué propésitos especificos.

La conservacion patrimonial trasciende el mero acto de mantener y proteger fisicamente los objetos;
se trata también de preservar un legado cultural e histérico que contribuye al desarrollo integral de la comu-
nidad académicay a la construccién del conocimiento. Minera Torres, Isaza Restrepo y Lotero Marin (2006),
argumentan que la vinculacién del patrimonio con el legado de conocimiento debe ser valorada y conservada,
ya que constituye el cimiento del desarrollo histérico, cientifico y social de la institucién.

Dentro de este marco, el presente escrito tiene como objetivo general, compartir el analisis de conser-
vacion y administracion de los instrumentos musicales y equipamientos que forman parte del patrimonio del
ISM durante el periodo de estudio (2020-2022). Los objetivos especificos que se incluyeron en la investigacién
permitieron identificar el estado del mantenimiento y sistema de control entre esas fechas estudiadas,
entender los procesos que intervienen en la conservacién y administracion de estos bienes y conocer los pro-
tocolos vigentes en la Universidad Nacional del Litoral para la conservacion y administracién patrimonial.

Se propone finalmente un Sistema de Gestién Patrimonial Integrado para el seguimiento exhaustivo
de recursos del Instituto ya que las estrategias institucionales buscan preservar y valorizar el legado material
e inmaterial, para fortalecer la identidad universitaria y enriquecer la cultura académica y social. El proceso
de planeacién universitaria involucré en sus multiples niveles a los actores y aporté a la toma de decisiones, a
la toma de decisiones, el beneficio desde un enfoque participativo y de integracion de la sostenibilidad>.

1 Tesina Final de la Licenciatura en Gestién Universitaria — Facultad de Ciencias Econdmicas, UNL, rendida y defendida por la autora de
este texto, en fecha o5 de abril de 2024.

2 Para que la conservacién cultural sea realmente efectiva, debe integrar practicas de desarrollo sostenible. Esto implica utilizar materiales
y técnicas que no dafien el entorno, al tiempo que se mantiene la esencia de los elementos histérico-musicales que se desean preservar.
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1. La Gestion Administrativa y la Conservacion del
Patrimonio Cultural en Universidades

La gestién administrativa y la conservacién del patrimonio cultural en las universidades estan estre-
chamente vinculadas. La gestién administrativa en instituciones educativas se enfoca en transformar los
objetivos en acciones concretas, maximizando la eficiencia de los recursos.

Segtn la UNESCO (2014), el patrimonio se define como el conjunto de bienes valiosos, materiales o
inmateriales, heredados de los antepasados. En el ambito universitario, esto implica una responsabilidad adi-
cional de conservar y gestionar dicho patrimonio. Bernard Feilden (2004) define la conservaciéon como la
“accidn realizada para prevenir el deterioro y la gestién dindmica de la variacién, comprendiendo todos los
actos que prolongan la vida del patrimonio” (2004:3).

La planificacién estratégica es crucial para establecer metas y disefiar formas de alcanzarlas en la con-
servacion patrimonial. Ademas, la sostenibilidad juega un papel fundamental en la preservacién de estos
bienes para futuras generaciones.

El marco conceptual que aborda la problematica de la planeacién en el ambito universitario se inscribe
dentro de una légica multifactorial y dindmica. Este esquema tedrico se sustenta en varias corrientes de
pensamiento, siendo la Teoria de la Administracion Estratégica una de las mas relevantes. De acuerdo con
Mintzberg (1991), la planeacién estratégica funciona como un mecanismo que permite a las organizaciones
esclarecer sus metas y disefiar caminos para lograrlas. En el entorno de la educacién superior, este principio
se adapta para abordar cuestiones académicas, financieras y organizacionales, tanto en el corto como en el
largo plazo (Mintzberg, 1991). Sin embargo, dicho proceso se complica debido a la complejidad inherente en
las universidades como entidades sociales, educativas y culturales. Ademas, los constantes cambios en politi-
cas educativas, los avances tecnoldgicos, las fluctuaciones del mercado laboral y las cambiantes expectativas
sociales influyen en cémo se lleva a cabo la planeacién. De este modo, la planeacién universitaria no es solo
una cuestion administrativa, sino también una tarea multidimensional que requiere un enfoque sistémico.

2. Metodologia de Investigacion y algunos resultados

Para comprender los procesos de conservacion patrimonial, se realizé un estudio de caso en el Instituto
Superior de Musica. A través de entrevistas semiestructuradas y observacion estructurada, las que eviden-
ciaron graves desafios relacionados con la falta de mantenimiento preventivo, financiamiento insuficiente y
formacién técnica del personal. Subrayaron la necesidad de superar practicas reactivas (que son aquellas que
se utilizan para minimizar o eliminar el riesgo asociado a una situacién) y la ausencia de sistemas de inventario
modernos, que afectan la preservacién del patrimonio. La investigacidn resaltd la urgencia de implementar
estrategias multidisciplinarias, que incluyen actualizacién tecnolédgica en cuanto a los sistemas informaticos
necesarios, formacién especializada en el personal que lleva la tarea de conservacién y politicas especificas
acordes a los requerimientos del ISM.

Como propuestas de solucidn, se sugirié implementar un sistema digital de gestién de activos, esta-
blecer programas de mantenimiento preventivo y formar al personal en técnicas de conservacién (Medina y
Zsikai, 2024). Estas medidas mejorarian la eficiencia y la preservacién del patrimonio instrumental del ISM.
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3. Conclusiones y recomendaciones

Las estrategias propuestas son aportes claves para garantizar un uso responsable de los recursos y su
conservacion a largo plazo. Se propuso compartir la efectividad de investigar la efectividad de estas estrate-
gias en otros contextos institucionales para generalizar los resultados y mejorar las pricticas de conservacién
patrimonial en el ambito académico.

En estos tiempos, en donde la educacién publica —particularmente la universidad—, es criticada y el
conjunto de cuestionamientos ponen en tela de juicio la relevancia, la calidad, la eficiencia y la equidad de
estos sistemas educativos, se hace necesario actuar de manera conjunta para fortalecer nuestras instituciones
educativas. Esto implica, por un lado, exigir a nuestros gobernantes una mayor inversiéon en educacién y, por
otro, trabajar desde la comunidad universitaria para mejorar los procesos de ensefianza y aprendizaje que
permita promover la investigacién de calidad; es decir, revalorizar el papel de la universidad como motor
de cambio social, ya que las mismas no solo forman profesionales, sino que también generan conocimiento,
promueven la cultura y contribuyen al desarrollo de nuestras comunidades.
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FILETEADO PORTENOQ:
UN TANGO BAILADO A PINCEL

UNA MIRADA DESDE EL DISENO Y LO JURIDICO

—_— —

RESUMEN

Una tradicién portefna que transforma lo cotidiano en belleza nos invita
a descubrir el fascinante mundo del fileteado, un arte que pinta la esencia
de Buenos Aires en cada esquina.

Este arte, enraizado en la historia de la inmigracién, la musica yla danza,
ha evolucionado a lo largo del tiempo, adaptindose a las cambiantes dina-
micas culturales y tecnoldgicas. La interseccién entre el disefio intrincado
del fileteado y su estatus juridico destaca la necesidad de un enfoque equi-
tativo que fomente la innovacién y la preservacién simultanea.

Es por esto, que este articulo recupera y comparte un estudio realizado
en el marco de la materia optativa El tango. Un recorrido desde sus origenes has-
ta la actualidad del Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional
del Litoral a cargo del profesor Rafael Gomez y cursada en el afio 2023 por
las autoras de este escrito.

Acompananos a descubrir como el fileteado se convierte en un tango
visual que danza entre colores y derechos, reflejando el alma de una
nacién vibrante.

PALABRAS CLAVE
Identidad cultural — Patrimonio de la humanidad — Arte pintoresco

PROMETEICA

REVISTA

&



Que bailen los pinceles

“Si para Discépolo, el tango es un sentimiento triste que se baila,
el fileteado es un sentimiento alegre que se pinta”
(Ricardo Gémez en Garacotche, 2020)

En este articulo, nos embarcamos en un viaje de exploracién y comprensién del Fileteado Portefio
del Tango. Desde sus humildes inicios en la decoracién de carros y coches hasta su reconocimiento como
Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la UNESCO (Giambartolomei, 2015; UNESCO, 2015).

Esta forma de arte ha trascendido fronteras y se ha convertido en un simbolo indiscutible de la iden-
tidad nacional. Como afirma Alfredo Genovese, el fileteado portefio “fue adquiriendo otra significacién al
convertirse en emblema iconografico de la ciudad junto a su género musical caracteristico: el tango. Desde
hace aproximadamente una década el fileteado se unié al tango como una reconocida manifestacion artistica
de identidad portena” (2007:19).

Esta unién entre el fileteado y el tango ha dado lugar a una expresién cultural plena y auténtica.

El tango puede ser una oportunidad emocionante para sumergirse en la rica historia, cultura y ex-
presion artistica de esta forma tinica de arte argentino.

Desentraflaremos los secretos de este estilo de disefio, adornado con intrincadas lineas, vividos colores
y motivos ornamentales que se entrelaza de manera inexplicable con la esencia misma del tango argentino.
Ademas, exploraremos las complejidades juridicas que rodean al Fileteado Portefio, considerando cémo se
equilibra la proteccién de la propiedad intelectual con la necesidad de preservar este tesoro cultural para las
generaciones futuras, celebrando la creatividad y la tradicién de una nacién que late al ritmo del tango.

1.  Explorando sus raices

Eltango es un género musical y una forma de baile que se originé en el siglo XIX donde se recibia barcos
llenos de inmigrantes europeos y se expresaba en los barrios populares de Buenos Aires y también en Monte-
video, Uruguay. Es conocido por sus ritmos melancélicos, sus letras poéticas y su estilo de baile apasionado.
El mismo ha evolucionado alo largo de los afios, donde se incorporaron influencias de diversas culturas, entre
ellas la africana. Al principio no fue aceptado —de hecho- sus formas musicales se mezclaban con otras, como
por ejemplo la habanera (género musical originario de Cuba), que se caracteriza por un ritmo lento, compas
binario y una melodia melancdlica.

Desde la consulta con diversos materiales —entre los que mencionamos con fines puramente orde-
nadores, fechas y denominaciones sélo aproximativas— se distinguen las siguientes etapas: su Génesis
(1880/85’-1900), Guardia Vieja (1900-1920), Guardia Nueva (1920-1930/35"), Epoca de Oro (1935-1950/55") y
Vanguardia (1955-Actualidad)’.

Eltango no es solo musicay baile, también es una manifestacion cultural que reflejala vida en los barrios
urbanos de Buenos Aires. La temadtica de sus letras a menudo narran historias de amor, desamor, melancolia
y las complejidades de la vida cotidiana. La musica, en cambio, ha evolucionado desde sus raices humildes
en los burdeles y las clases trabajadoras hasta convertirse en una forma de arte apreciada a nivel mundial.
Por otro lado, el fileteado portefio a menudo incorpora elementos relacionados con la danza de dicho género
musical, como parejas de bailarines, instrumentos musicales y simbolos emblematicos de la cultura portefia.

1 Los aportes mencionados en relacion con la periodizacién surgen del trabajo de la catedra del profesor Rafael Gémez.
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La relacién entre el tango y el fileteado portefio se establece a través de la representacion visual de las
historias y emociones que esta musica particular transmite. Tanto este género como el filete definen la identi-
dad portefia, el tango es su musica y el filete su trazo (Genovese, 2007). Las dos artes parecen fusionarse, como
si los sensuales movimientos del baile y las lineas esbozadas por el ir y venir de los cuerpos dieran vida a cada
curva del pincel del artista.

El fileteado comparte con el tango su raiz popular. El filete lleva guardado el legado de aquellos hom-
bres y sus culturas; tango y fileteado nos recuerdan de dénde venimos y cual es nuestra identidad, ambos
siguen vivos como lo que son: una expresion.

El fileteado es al arte argentino como el tango a nuestra musica. Es dificil no ver alguna que otra
expresion artistica de este estilo en las calles mas tradicionales de Buenos Aires. En cuanto a sus origenes,
el fileteado:

Nace en la Ciudad de Buenos Aires hacia fines del siglo XIX, en un contexto de transformacién del pais y de gran
inmigracién Europea. Estos inmigrantes traen consigo diversos elementos artisticos que se fueron combinando con

los del acervo criollo, creando asi un estilo tipicamente argentino.

El filete surge como un ornamento para embellecer carros de traccién animal que transportaban alimentos, pasando
después a la decoracién de colectivos. Entre ellos, era muy frecuente encontrar frases que elegian los duefios del
vehiculo, algunas de su creacién y otras tomadas del refranero popular sobre el trabajo, el esfuerzo, lavida y el destino,

muchas veces en un formato humoristico. (Buenos Aires Ciudad, s/f)

También podemos encontrar en este fileteado, escritos en lunfardo y con letras ornamentales, general-
mente goticas o cursivas* (Matarozzo, 2023).

2. Lacomposicion del fileteado

El fileteado se caracteriza por lineas intrincadas, colores vibrantes y elementos ornamentales, como
por ejemplo, se tomaban como inspiracién los ornamentos de las fachadas de ciertos edificios®. Como men-
ciona Manuela Schweirzer:

El fileteado naci6 como un oficio, un medio de vida y una forma de difundir mensajes y vender mercaderias, en
Buenos Aires de fines del siglo XIX, a través del uso de un disefio estético particular que combinaba letras, imdgenes

y disefios ornamentales, realizados en determinados soportes. (2023:18)

Sus caracteristicas generales en cuanto a su disefio y composicion son:

Sualto grado de estilizacidn, la preponderancia delos colores vivos, la marcaciéon de sombrasy claroscu-
ros, el uso de la letra gética o caracteres muy adornados, la obsesiva recurrencia de la simetria, el encierro de
cada composicién en un marco pintado, la conceptualizacién simbdlica de muchos de los objetos representados
(laherradura como simbolo de buena suerte y los dragones como simbolo fiereza), el estilo neoclasico. Ademas,
aparecen iconos de personajes como Carlos Gardel, la Virgen de Lujan, entre otros. Asi mismo, se pueden en-
contrar frases y lemas populares, y otros elementos como: flores, el sol, las cintas, bolitas, banderas o mofios con
los colores de Argentina y los animales, tanto ficticios como reales (Genovese, 2007; Schweitzer, 2023). Algunas
de estas caracteristicas se pueden ver reflejadas en el andlisis de la imagen que se encuentra a continuacién:

2 Para mds informacidén sobre caracteristicas formales, véase: Genovese (2007).

3 El fileteado es un arte popular argentino que se caracteriza por el dibujo y la pintura de motivos decorativos en carros, colectivos,
comercios, cuadros, botellas, indumentaria, entre otros. En la ciudad de Santa Fe un fileteador ampliamente reconocido en el ambito regional y
nacional es el sefior Oscar Pecorari, quien acompand desde la lectura la redaccién de este articulo.
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Imagen1: Partesde Fileteado. Imagen Ilustrativa tomada dellibro de Alfredo Genovese,
Manual del ﬁlete porteno (2011).

En relacién con el tango, se observan parejas bailando, la decoracién de instrumentos como el ban-
donedn y la guitarra, y los retratos de cantantes y compositores del género.

En la actualidad, el fileteado comienza a aplicarse en el campo publicitario, en el que el fileteador,
ademas de manejar su oficio debe manejar bien el lenguaje de su repertorio para crear imagenes que repre-
senten ideas de marcas o productos. El fileteado incorporé recientemente al tango como uno de sus temas
preferidos. Esto se debe también al reconocimiento que esta teniendo el fileteado como género iconografico
paralelamente al tango como género musical, ambos caracteristicos de Buenos Aires. Es decir, dos productos
culturales con fuerte identificacion tanto a nivel nacional como mundial.

Algunos artistas destacados son: Salvador Venturo, Vicente Brunetti y Cecilio Pascarello (precursores
que iniciaron esta técnica en un taller de carrocerias sobre la actual Avda. Paseo Coldn), Nicolds Rubié y Esther
Barugel (exposicion de Abasto 1970), Alejandro Mentaberri, Pedro Unamuno, Martiniano Arce y el renombrado
Miguel Venturo. Y de la nueva generacién encontramos a Alfredo Genovese*, y como mencionamos previa-
mente, el sefior Oscar Pecorari, destacado expositor santafesino de este arte popular.

3. El Fileteado como Patrimonio Cultural

En 2009 se logré incluir al Tango en el catdlogo del patrimonio cultural mundial, y luego fue el turno
del Fileteado Portefio, que ha sido declarado como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la
UNESCO en 2015.

La Subsecretaria de Patrimonio Cultural del Ministerio de Cultura de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires fue quien impulsé la postulacién del fileteado portefio ante la UNESCO (Organizacién de las Naciones

4 Para su consulta, remitirse al siguiente link de taller de fileteado portefio de Alfredo Genovese: https://www.fileteado.com/
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Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura). A partir de su declaracion (diciembre de 2015) el gobierno
de la ciudad asumié el compromiso de adoptar una serie de medidas de salvaguarda que serdn evaluadas por
la UNESCO todos los afos. De esta forma se garantizard que el conocimiento no sélo quede en lo mencionado
anteriormente, sino también en acciones concretas para proteger la actividad y el trabajo de los fileteadores.
Entre las medidas a implementar, propuestas por el Ministerio de Cultura portefio en el expediente de
postulacion, se destacan: concursos fotograficos que registren a los filetes de Buenos Aires y el resto del pais,
la produccién de un documental sobre el fileteado portefio, encuentros académicos y congresos que estimulan
nuevas investigaciones y la creacién de una comisién permanente integrada por los fileteadores y funciona-
rios del area de cultura. Alfredo Genovese comenta que:
De acuerdo a la delimitacién establecida por la UNESCO, el patrimonio cultural inmaterial refiere a los usos,
representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas, los que junto con los objetos, artefactos y lugares que les
son inherentes, son reconocidos socialmente y valorados por una comunidad como necesarios para la continuidad de
su cultura e identidades. Se trata de expresiones culturales que reflejan las manifestaciones de la cultura popular y

que son dignas de ser patrimonializadas por su continuidad histérica. (2007:8)

Es el caso del filete porterio, esta expresion singular y representativa de la Ciudad de Buenos Aires —y por
extension del pais—, lo convierte en referente de la identidad portefa y nacional. La declaracién mencionada,
ayuda a potenciar y promocionar esta tan peculiar técnica pictérica y nos obliga a protegerla y realizar
acciones para desarrollarla. Esta distincion, que nos otorga la UNESCO, es un enorme orgullo para la cultura
popular argentina.

También cabe destacar que, en muchos casos, las obras de arte —incluido el fileteado del tango-,
pueden estar protegidas por derechos de autor. Los artistas que crean obras originales pueden tener derechos
exclusivos sobre esas obras, lo que significa que otras personas no pueden reproducir, distribuir o exhibir
esas obras sin su permiso. Algunos artistas o empresas pueden registrar ciertos disefios de fileteado del tango
como marcas comerciales, esto les otorgaria derechos exclusivos sobre esos disefios en el ambito comercial.

Este reconocimiento destaca la importancia cultural y artistica de esta tradicién en nuestro pais y su
conexion con el tango.

4. Desde el pincel hasta la ley: la huella del fileteado

El fileteado portefio del tango, con su distintivo disefio ornamental y su arraigada conexién con la cul-
tura del tango, se presenta como una expresion artistica tinica que fusiona elementos tradicionales con una
rica estética visual. Desde el punto de vista del disefo, el fileteado no solo es un estilo decorativo, sino un len-
guaje visual que encapsula la pasién, la historia y la identidad argentina.

En términos juridicos, el fileteado del tango enfrenta un equilibrio delicado entre la proteccién de la
propiedad intelectual y la promocién del patrimonio cultural. La posibilidad de derechos de autor y marcas
registradas se entrelaza con la necesidad de preservar y compartir este arte como parte del legado cultural.
La designacién de Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la UNESCO refuerza su importancia
global y subraya la responsabilidad de protegerlo para las generaciones futuras.

En tltima instancia, la apreciacion y estudio del fileteado portefio del tango no solo nos invita a sumer-
girnos en la estética visual de este arte, sino también a considerar las complejidades juridicas que rodean su
proteccidény difusidn. La exploracién de este equilibrio entre lo estético y lo juridico no solo enriquece nuestra
comprension del fileteado, sino que también destaca la importancia de salvaguardar las expresiones artisticas
culturales en un mundo en constante cambio.
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EL VIRTUOSISMO ENTRE
LAS SOMBRAS: LOS ETUDES
DE ADOLPH HENSELT

=0 2\ VA

RESUMEN

El articulo versa sobre un trabajo realizado en 2023 en el marco de una
adscripcidn en investigacion en la materia Texturas, Estructuras y Sistemas
IT dictada en el Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional
del Litoral (correspondiente al trayecto curricular comin de todas las ca-
rreras de grado). El mismo se focalizé en el andlisis de los 12 études opus 2 del
compositor aleman Adolph Henselt (Baviera, 1814 — 1889). Los doce estudios
que componen la obra desarrollan una gran diversidad de técnicas con una
dificultad que se asemeja a la de los estudios de Chopin. Cargados de un
dramatismo tipico del Romanticismo, referencias extra musicales, armo-
nias con gran uso de cromatismo y formas musicales libres e irregulares,
han sabido ganar su lugar en la audiencia como una de las grandes piezas
virtuosas. Sin embargo, por la hegemonia que ocupan en el repertorio pia-
nistico, los estudios de Chopin y Liszt principalmente, se han visto opaca-
dos y han perdido el lugar que una vez supieron ocupar.

Consideramos que los estudios de Henselt son beneficiosos para el de-
sarrollo pianistico y, por ende, importantes de conocer para los estudian-
tes de piano. Ampliar el repertorio de estudios sirve para una adaptacioén
mas adecuada a las necesidades y particularidades (fisicas principalmen-
te) de cada estudiante, y asi el docente podra disponer y discernir de una
manera mas adecuada cuales son los que mejor se adaptan a las necesida-
des de los alumnos.

PALABRAS CLAVE
Romanticismo — Estudios — Piano
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Introduccién

A partir del siglo XIX, en concordancia con los ideales de la época de Biedermeier’, se produce un
aumento de composiciones de piano especialmente dirigida para aquellos aficionados que no tenian la
musica como profesién pero procuraban dominar la interpretacién en un instrumento, en particular el
piano. Por esta razén, ademads del acrecentamiento de las instituciones musicales y el interés de diferentes
sectores sociales, los compositores empezaron a desarrollar estudios de piano con el fin de ayudar a sus
estudiantes a trabajar las dificultades técnicas del instrumento a la hora de enfrentarse a obras complejas.
De esta manera, la tradicién que venia de los tratados de instrumentos de siglos anteriores deriva en la
creacién del género Etude. Asi mismo, el desarrollo del virtuosismo pianistico en la década de 1830 termina
por explotar dicha tradicién.

La década del 30 fue una etapa prolifica del género. En Francia, un compositor de 23 afios como Chopin
publicaba sus opus 10 y 25 en 1837; también, un joven pianista de apenas 15 afios, Franz Liszt, hacia sus incur-
siones en el género en 1829; asi mismo, el compositor aleman Adolph von Henselt (1814 — 1889) componia sus
estudios opus 2 y 5 > alrededor del afio 1838, contando solamente con 23 afos también, y antes de abandonar
Europay trasladarse a Rusia a desarrollar su carrera como musico de la corte del zar.

El propésito de este articulo es compartir el trabajo de anilisis realizado sobre los 12 études opus 2 de
Henselt para explicitar cuales son sus particularidades, teniendo en cuenta que dichos estudios (junto con el
opus 5) cumplieron un rol fundamental de la pedagogia pianistica, especialmente en la escuela rusa, segtn los
comentarios de compositores contemporaneos como Schumann y Liszt (ambos virtuosos del piano) encontra-
dos en Finlow (1986). La forma, la armonia, las frases melddicas e incluso las influencias programaticas usadas
seran objeto de estudio. Esto servird para entender mas profundamente a un compositor que no suele estar
incluido dentro del repertorio de estudios romdanticos para piano, y elevarlo al nivel de su contemporaneo
Chopin, mostrando sus diferencias a la hora de abarcar el género Etude.

1. Losorigenes

El origen de los estudios se podria rastrear a principios del siglo XIX. Los primeros compositores
que podriamos nombrar son Jean B. Cramer con su primer tomo de 42 études (Op. 30, Erard, 1804) y Muzio
Clementi con su Gradus ad Parnassum (Op. 44, Clementi, Collard & Collard, 1817), cuyos trabajos significaron
un antes y un después en la forma de concebir los estudios. Luego seria Czerny, con sus mds de setenta y
cuatro colecciones de estudios, quien termind por instaurar el género.

Asimismo, los estudios pueden ser separados en dos categorias: los previos a 1830 cuya funcién didac-
tica estd muy presente en la composiciéon —como los de Cramer, Clementi, Moscheles y Czerny-, y los poste-
riores, que evidencian una sustancia musical muy fuerte —los estudios de compositores como Liszt y Henselt
contienen incluso programas— ademds de una funcién didactica desdibujada (Finlow, 1986).

Posteriormente, Finlow detalla mejor estas diferencias entre ejercicios y estudios:

[..] 1. Ejercicios, en los cuales el objetivo diddctico -el aislamiento y la repeticién de una férmula técnica concreta

desempeiia el papel principal, mientras que cualquier interés musical o expresivo viene a ser ocasional; 2. estudios,

1 La época Biedermeier significa un rango de valores asociados con lo doméstico y la clase media, manifestada en estilos de muebles,
decoracidn interior, joyas, ropas, pinturas, literatura, e incluso musica. Traduccién de Music in the Nineteenth Century de Frisch (2012).
2 Las partituras para todos los estudios pueden conseguirse en la librerfa online de Petrucci:

Op. 2: https://imslp.org/wiki/12._%C3%89tudes_caract%C3%Aoristiques, Op.2_(Henselt, Adolf von)

Op. 5: https://imslp.org/wiki/12_%C3%89tudes de_salon, Op.5_(Henselt, Adolf von)

PROMETEICA

REVISTA

n
N


https://imslp.org/wiki/12_%C3%89tudes_caract%C3%A9ristiques,_Op.2_(Henselt,_Adolf_von)
https://imslp.org/wiki/12_%C3%89tudes_de_salon,_Op.5_(Henselt,_Adolf_von)

donde la relacién entre las funciones musical y didactica es complementaria e indisociable; y 3. estudios de concierto,
en los que el elemento didactico es mds bien secundario en comparacién con la esencia y el carcter principal de la
pieza (a pesar de que serd inevitable que la musica implique la explotacién de alguna destreza en particular y de la

técnica virtuosistica en general). (Finlow, 1992:54-55)

Los estudios de Henselt tienen una gran influencia programatica que se ve reflejada en los titulos que
tienen cada uno de ellos, pero sin salirse nunca de su objetivo didactico. Los mismos, son un claro ejemplo del
balance entre técnica y musicalidad que propone Finlow.

2. Laorganicidad como factor cohesionador

El corpus de estudios de Henselt estd organizado a nivel tonal a partir del total cromatico, compo-
niendo cada una de las veinticuatro piezas en una tonalidad diferente. A pesar de ser una practica comiin en
el Romanticismo, derivado por lo general del Clave bien temperado de Bach, es extrafio encontrarlo aplicado
al género Etude.

Para realizar el analisis de todos los pardmetros musicales tomados en cuenta de los 12 études opus 2,
se emplearon los cuadernillos de la catedra de Texturas, Estructuras y Sistemas II del Instituto Superior de
Mdsica (Martinez 2019a, 2019b, 2019¢ y 2020). Los estudios de Henselt pertenecen al tipo formal organico,
al igual que sus contemporaneos Chopin, Czerny y Cramer, trabajados a partir del elemento o patrén ritmico-
meldédico que caracteriza a cada uno. La esencia del mismo se desarrolla y transforma a lo largo de cada
estudio. Por otro lado, debido a los constantes cambios de caracter que unen una secciéon formal con otra
—a pesar de estar siempre presente el patrén— podria decirse que contrastan desde el punto de vista dindmico
y expresivo®. Silos comparamos con los estudios de los compositores antes mencionados, este es un factor de
diferencia, ya que por lo general los mismos tienen una estructura ternaria A-B-A.

Se ha optado por dividir los estudios en dos unidades formales grandes que llamaremos partes, que
contienen a su vez unidades formales medianas llamadas secciones (representadas en los graficos por las letras
en mayusculas). Como regla general, la primera parte tiene una funcién expositiva donde encontramos los
materiales mdas usados, ademas de las modulaciones. La mayoria de las veces se incluye una seccién transitiva
que consiste en una sucesioén cromadtica de acordes de séptima disminuida. La segunda parte comienza por lo
general con una recapitulacién, donde retoma algunos compases de la melodia con la que el estudio comienza,
transformandola de diversas maneras —interrumpiendo o expandiéndola, por ejemplo—y dando fin a la pieza
con pasajes cadenciales que refuerzan la ténica por varios compases.

Los estudios 4 y 9 son excepciones a lo antes mencionado, ya que la segunda parte es una reiteracion
de la primera, y carecen de una seccién transitiva. En concordancia, el estudio 11 carece también de la seccién
transitiva pero se distingue por tener mds variedad tematica. El estudio 5, en cambio, contiene 3 partes
separadas por secciones de secuencias cromadticas de acordes disminuidos. Por @ltimo, el estudio 12 tiene la
particularidad de agregar, luego de la seccion transitiva, una pequena cadencia que recuerdan a los estilos de
compositores como Chopin, Liszt y Rachmaninoff.

Los temas melddicos de Henselt se caracterizan por ser de ocho compases que, al estar formado
por pequenos motivos, se los pueden fragmentar en agrupamientos de a dos, por lo general. Comdn-
mente las melodias presentan una primera frase de cuatro compases (2+2) que se reitera cambiando la
cadencia. Si se observa el cuadro 1 del grafico estructural del étude 2, 1a fila de nimeros de compases de
las frases, en este caso las frases e y f, presentan una cantidad de compases no regulares. Esto se debe

3 Los estudios 4 y 9 son excepciones, ya que estan compuestos por secciones formales que se repiten y no contrastan.
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a que las frases estan cohesionadas mediante elisién, dando por resultado de la suma de dos frases un
nimero impar de compases. Distinto es el caso de las frases cadenciales (como la k) de los finales de los
estudios, donde suelen tener una forma mas libre y con varios compases de silencio.

Henselt Op 2no 2 - Db

Allegro moderato

ira Parte 2da Parte

A(1-8) A’ (9-16) B (17-31) C (32-40) A’ (41-50) D (51-63)

Grazioso e marcato la melodia Con affetto Appassionato Con sentimento
a b Y |5} d f g i ¥

4 4 4 4 4 7 2 4

Cuadro 1: Grifico estructural del estudio nimero 2

- B s, T ! * amigw SR

-

3. Tormenta, no lograras abatirme! El dramatismo
romantico en Henselt

Es en el dramatismo donde Henselt encuentra su nicho. La armonia caracteristica del siglo XIX,
distorsionada por el continuo cromatismo, logra un efecto de constante tensién, cambios modales y modu-
laciones que por ser comunes a la época no dejan de brindar un cambio de caricter abrupto; las tipicas frases
melddicas de ocho compases que encontramos en toda la musica occidental de repente se ven cortadas por
el uso de la elisidén, que logra generar la sensacién de que la melodia jamas termina; las diversas indica-
ciones de caracter, especificas y detallistas como pocos compositores han hecho; y sobre todo, las leyendas
en francés, semejantes al incipit de un antiguo libro, que nos prepara y condiciona para lo que cada una de las
piezas nos quiere decir.

Orage, tu ne saurais mabettre! De esta manera decide
comenzar el opus: jTormenta, no logrards abatirme! Su-
mado a la indicacién allegro molto agitato e grandioso, un
patrén arpegiado que asciende y desciende como si fueran
olas en el mar en una gran tormenta y una melodia octa-
vada que a través de su ritmo ansioso* se sobrepone a esta
densa textura de manera triunfante, recordindonos tanto
al titulo como a la indicacién inicial de caracter.

Contrapuesto a la gran intensidad y tragedia de la que constan los estudios en modo menor, los estu-
dios en tonalidades mayores nos muestran un lado mas amoroso y esperanzador. Tal es el caso del nimero 7:
Cestla jeunesse, qui a des ailes dorées!, jes la juventud la que tiene alas doradas! Este mensaje de esperanzay liber-

4 El autor del articulo hace referencia al ritmo de corchea con doble puntillo seguido de una fusa, que al ser tocado a una velocidad rapida
como pide el compositor genera una sensacién de apuro en la melodia.
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tad, con su melodia que asciende constantemente y la indicacion presto animoso imitando la juventud es un gran
contraste. Ademads, el opus 2 estd organizado en dos volimenes internos: del 1-6 y del 7-12. Hay relaciones to-
nales entre estos volimenes que se sostienen, siendo la mas importante que uno comienza en Dmy el otro en
D; siempre le sigue a un estudio menor uno mayor y por lo general tienen relacién de semitono descendente.

También Henselt, desarrolla el dramatismo a través de las modulaciones. Ocho de los doce estudios
presentan una modulacién hacia el relativo. Consideramos que solo los estudios 6, 7y 12 presentan modula-
ciones extras. En el caso del estudio nimero 6 presenta, llegando al final, una modulacién hacia el IT grado,
aunque por su longitud podria ser factible llamarla jerarquizacién. Continuando con el nimero 7 realiza
modulaciones por terceras caracteristicas de este periodo, modulando primero a F#m (III) y luego al relativo
Bm (VI). Por altimo, en el estudio 12 la modulacién se explica como un proceso de desarrollo que tiene como
climax el V grado, pasando antes por el VI grado y el V menor. Los restantes, 4, 10 y 11, se desarrollan en el
contexto de tonica; jerarquizan otros grados como los relativos, pero sin llegar a conformar una modulacién
propiamente. Un caso especial es el estudio 9 que modula hacia el V de su relativo: en F hacia A (el V. de Dm).
Aunque desarrolla frases en Dm nunca llega a modular, sino que realiza jerarquizaciones mediante las

secciones en A.

4. Conclusiones

Los Etudes caractéristiques de concert opus 2 de Henselt consisten en una forma irregular, diferencidndose
de la forma A-B-A habituales en los estudios de la época, donde una seccién de armonia disminuida divide y
cohesiona la estructura macro de la mayoria de los estudios. Las melodias encuentran un punto medio entre el
tratamiento motivico que recuerda a los estudios de Liszt y las grandes melodias de las 6peras romanticas en
las que Chopin se ha inspirado para sus obras. Se ven en ocasiones cohesionadas entre si a través de la elision,
lo que provoca un quiebre en la regularidad de las mismas y genera una sensacién de un desarrollo continuo
de la musica. Sin embargo, el cambio constante de material meldédico no significa que deje de estar presente
el motivo generador que, gracias a los intervalos, giros melédicos y un patrén ritmico constante a lo largo de
cada pieza, estd siempre presente. A pesar de que la armonia no presenta innovaciones, el uso constante del
cromatismo impregna los estudios de tensién y dramatismo. Por tltimo, los veinticuatro estudios (opus 2 mds
el opus 5) compuestos por Henselt completan el total cromatico, una practica poco comin en el género que solo
algunos compositores como Hummel® o Alkan® buscaron.

Lo que mas diferencia a Henselt del resto de los compositores es la idea de incorporar en los estudios
un programa. Esto lo logra a través de poemas o leyendas en francés compuestos muy probablemente por él
mismo, en los cuales intenta describir la intencién de los estudios, junto a las indicaciones de caracter y de
interpretacion (las cuales a veces son demasiado detallistas).

Consideramos que los estudios de Henselt poseen un nivel musical igual a sus contemporaneosy que
abordar sus études puede traer tantos beneficios técnicos como los de Chopin y Liszt. A pesar de que encon-
tramos trabajadas en ellos, las mismas técnicas que otros compositores, el pensamiento musical particular
de Henselt trae un aire de renovacién al repertorio ya muy tocado (y con grandes razones) del canon clasico.
Ademads, Henselt en su opus 2 presenta un enfoque particular en la extensién de las manos, lo cual permite
un trabajo minucioso en alumnos que puedan tener problemas de estiramiento y/o manos muy grandes.
Haber estudiado los é¢tudes de Henselt da cuenta de la diversidad de lenguajes que existen dentro del género
capaces de adaptarse a cada estudiante y posibilitar asi un desarrollo técnico completo.

5 J.N.Hummel: 24 etudes, Op.125 (1834).
6 C.V.Alkan: 12 estudios en todas las tonalidades mayores, Op. 35 (1847) y 12 estudios en todas las tonalidades menores Op. 39 (1857).
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SEAN ETERNOS LOS LAURELES

UN RECORRIDO HISTORICO-MUSICAL A TRAVES DE
* DISTINTAS VERSIONES DEL HIMNO NACIONAL ARGENTINO

RESUMEN

El presente trabajo realiza un andlisis comparativo entre distintas ver-
siones del Himno Nacional Argentino. El mismo surgié durante el cursado
de la asignatura de Historia de la Misica Popular en el Instituto Superior
de Mtsica de la UNL. Se utiliza como version principal el arreglo de Juan
Pedro Esnaola de 1860 —la versién que cantamos en la actualidad- y es
comparada con las reinterpretaciones hechas por Charly Garcia (1990) y
el grupo de electrotango Tanghetto (2020). Se analiza el recorrido musical
que la pieza realiza en el proceso de reversion de la misma. Se considera
que las versiones elegidas redimensionan la obra tanto de manera musical
como histdrica.

PALABRAS CLAVE
Cancién patria — Rock Nacional — Electrotango

Introduccidn

Un desfile patrio, un acto escolar o un partido de fatbol contra una seleccién de otro pais suelen ser
ocasiones donde entonamos las estrofas de nuestro Himno Nacional Argentino. Ahora bien, scudnto sabemos
sobre su historia? ;Y sobre su misica? ;Cudnto es lo que conocemos realmente sobre esta obra? Y, més alla
de la version que todos conocemos, j;cémo esta obra se vio modificada por versiones posteriores? ;Con qué
intenciones y motivaciones surgieron esas composiciones? ;Qué impacto musical presentan en tanto arreglo
sobre una cancién patria?
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Muchos artistas reconocidos de nuestro pais realizaron versiones del Himno Nacional Argentino, algu-
nas en diferentes géneros musicales y con diversidad de sonoridades y arreglos que se alejan o se acercan ala
versi6n original de la obra —con lo que implica la misma en tanto referencia musical e identitaria de un pais—,
por lo que nos planteamos la inquietud por conocer: ;qué intenciones aparecen en esas reversiones? ;Qué senti-
dos adquieren en la bisqueda musical de una version diferente?

Todas estas cuestiones se nos presentaron al momento de realizar este trabajo, que surgié en el marco
dela citedra de Historia de la Masica Popular —cursada en el primer cuatrimestre del aho 2024—, pertenecien-
te al plan de estudios general de la carrera Licenciatura en Mdsica con orientacién en Direccién Orquestal,
realizada por las autoras del presente articulo. Nos propusimos realizar un andlisis y un breve recorrido
sobre la historia musical de nuestro Himno Nacional Argentino, partiendo desde sus origenes, y analizando
también las versiones que Charly Garcia y el grupo Tanghetto hicieron sobre la obra. Parte de ese trabajo
es el que compartimos a continuacién y que consideramos puede contribuir en abordar las preguntas ante-
riormente planteadas.

En primer lugar, describiremos cuestiones referentes a la historia del Himno Nacional Argentino y com-
partiremos un analisis formal y estructural de la versién que cantamos y escuchamos en el presente; en segun-
doy tercer lugar, expondremos aspectos compositivos y musicales de las versiones recientes de Charly Garcia
y Tanghetto, respectivamente. Finalmente, se presentaran algunas reflexiones que redimensionan el sentido
musical de la obra original y de sus posteriores versiones.

1. Un poco de historia del Himno Nacional Argentino
desde su version original

En 1813, la Asamblea General Constituyente del mismo afio aprobd la letra de un nuevo himno nacional
escrita por el abogado y escritor Vicente Lopez y Planes, y encomend6 su musica al compositor y arreglador
Blas Parera. Esta composicién fue aprobada y se extendié por todo el territorio del Virreinato del Rio de la Plata.
Asi nacié nuestro Himno Nacional Argentino'.

En cuanto a su musica, Esteban Buch, en una entrevista concedida a la editorial Eterna Cadencia,
la definié como hija de La Marsellesa:

[...] estan los himnos hijos de La Marsellesa, que son mas bien militares, que tienen que ver con saltos de cuarta y
quinta, que evocan a bronces y a gestos de clausura triunfal [...]. El himno argentino es raro porque es de la familia de
La Marsellesa, tanto por la letra en un contexto revolucionario como por la dimensién marcial, pero a la vez no tiene la

regularidad de la marcha: no se puede marchar con el Himno. Cada cuatro pasos hay que cambiar de paso. (Buch; 2013)

Originalmente el Himno Nacional Argentino poseia nueve estrofas y, al finalizar cada una de ellas, se en-
tonaban unos versos en forma de coro®. Aproximadamente tenia una duracién de 25 minutos®.

Para devenir en la versiéon que cantamos hoy en dia, el Himno Nacional Argentino sufrié dos importantes
cambios. En lo que refiere al texto, el 30 de marzo de 1900 se sancioné un decreto para que en las festividades
oficiales o puiblicas, asi como en los colegios o escuelas del Estado, s6lo se cante la primera y la tltima cuarteta

1 Cabe mencionar la existencia de tres composiciones que intentaron establecerse previamente como himno nacional:la Marcha Patridtica
de Esteban de Luca; una cancién con texto de Saturnino de la Rosa, y musica de Blas Parera; y un “primer himno” con texto de Fray Cayetano
Rodriguez y misica de Blas Parera. Si se desea saber mds, consultar “El Himno Nacional Argentino” (Carlos Vega,1962).

2 Para acceder a la letra completa del Himno Nacional Argentino, véase el siguiente enlace: https://www.casarosada.gob.ar/nuestro-pais/

simbolos-nacionales/letra-himno-nacional

3 Para escuchar la versién completa, véase el siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=VgvwVC5XEbk
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y el coro de la cancién sancionada por la Asamblea General del 11 de mayo de 1813. En el decreto 10.302/1944
—normativa que referencia a los simbolos patrios‘- se lee lo siguiente:
Art. 6° — Adéptase como letra oficial del Himno Argentino, el texto de la cancién compuesta por el diputado Vicente
Lépez, sancionado por la Asamblea General Constituyente, el 11 de mayo de 1813, y comunicado con fecha de 12 de
mayo del mismo afio, por el Triunvirato al Gobernador Intendente de la Provincia. Para el canto se observara lo

dispuesto por el Acuerdo de 30 de marzo de 1900.

En cuanto a la musica, en el mismo decreto 10.302/1944 se observa a continuacién:
Art. 7° — Addptase, como forma auténtica de la musica del Himno Nacional, la versién editada por Juan P. Esnaola,
en 1860, con el titulo: ‘Himno Nacional Argentino. Musica del maestro Blas Parera. Se observardn las siguientes
indicaciones: 1°) en cuanto a la tonalidad, adoptar la de Si bemol que determina para la parte del canto el registro
adecuado a la generalidad de las voces; 2°) reducir a una sola voz la parte del canto; 3°) dar forma ritmica al grupo
correspondiente a la palabra ‘vivamos’; 4°) conservar los compases que interrumpen la estrofa, pero sin ejecutarlos.
Serd ésta en adelante, la inica versién musical autorizada para ejecutarse en los actos oficiales, ceremonias piblicas y

privadas, por las bandas militares, policiales y municipales y en los establecimientos de ensefianza del pais.

Los dos compases mencionados que “interrumpen la estrofa” y, por ende, no se ejecutan en las inter-
pretaciones actuales, son los presentados en la Imagen 1.
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(1). Como justamente observa el prof. E. Isidore Gomez, Presidente del ‘Centro de Profesores Eepe -
ciales de las Escuelas Primarias de Buenos Aires”, semefante mutilacidn se efectia “para facilitor la &%
cticion del Himmno por los muchachos gue, indisciplinados, distraidos o mal preparvados, lengan que mp:l'ﬂl"
lo a veces en coro® ( Véase: “Fl Himnoe Nacional mutilado”, en “La Prensa® del 8 de julio de 1939 ).

- ¥magen 1: Compases-omitidos entre las estrofas del Himno Nacional Argentino.

De esta manera, quedd establecido el arreglo del Himno Nacional Argentino que se interpreta en la
actualidad. Para comprender mejor el arreglo, y luego poder compararlo con las versiones de Charly Garcia y
Tanghetto, procederemos a continuacién a analizar la estructura del mismo.

4 Si se desea profundizar, véase el siguiente enlace: https://www.argentina.gob.ar/normativa/nacional/decreto-10302-1944-59311/texto
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1.1 Analisis formaly estructural dela version actual

El siguiente cuadro —Cuadro 1- es el resultado del andlisis de las autoras del arreglo oficial del Himno
Nacional Argentino, publicado por la editorial Ricordi en el afio 1972. Cabe mencionar que la partitura esta es-
crita solo para piano y voz.

Himno Nacional Argentino
L: Vicente Lopez y Planes — M: Blas Parera. Arr.: Pedro Esnaola (1860)

Unidades Formales

Nivel 1 Seccién Introductoria Seccién Expositiva Seccién Transitiva Seccién Conclusiva

Nivel 2 b c d e f

Compases 1-11 12- 24 25-32 33-52 53-57

Relacién con
Instrumental Estrofa1 Estrofa 2 Instrumental
el texto’

Plan Tonal

Sib Mayor Sib Mayor

Tonalidad
Sib menor

Indicador

. 4/4
de compds

Allegro Vivace | negra =126

Maestoso | Piti mosso | Moderato | negra =76

Caracter/ Tempo Moderato | negra =76

negra =80 negra =112 Lento | negra =66
Vivace | negra =126

e Ctadro1: Analisis formal y estructural del Himno Nacional Argentino.

En el Cuadro 1, se pueden observar las diferentes unidades formales que conforman el Himno Nacional
Argentino y su relacion con la letra —estrofa 1, estrofa 2, etc.—, con sus respectivas indicaciones de compases,
segun la partitura analizada. En cuanto al coro, se hace referencia a la seccién cuya letra corresponde a “Sean
eternos los laureles, que supimos conseguir..” (Lopez y Planes, 1812), que en la version original se entonaba al
principio de la obra y al final de cada estrofa, repitiendo un total de diez veces. En la actualidad, esta seccién
ya no posee la funcién formal de un coro, pues solo se canta al final de la obra.

En cuanto a la partitura, el arreglo se encuentra en compas de 4/4 y en la tonalidad de Sib Mayor. La obra
comienza con una seccién introductoria instrumental de 24 compases, en un caracter inicial de Maestoso en
tempo de negra a 80 BPM, para posteriormente, en el compas 12, acelerar a tempo de negra a 112 BPM, en
caracter de Piii mosso. Posterior a esto, inicia el canto de la primera estrofa —seccién expositiva—, la cual esta-
blece un caricter Moderato, con tempo de negra a 76 BPM.

Ahora bien, en la estrofa 2, la melodia hace una region al homénimo menor (Sib menor). Aqui se desta-
ca la textura que acompana a la melodia, el bajo de Alberti®, como se puede observar en la Imagen 2. Respecto
a esto, Ernesto de la Guardia dice lo siguiente:

5 Analisis basado en Goldsack y Lopez (2024).
6 Elbajo de Alberti “es una figura ritmico-melédica-armdnica. Mientras el ritmo se repite siempre igual, las alturas efectian un modelo de
acorde desplegado segiin la armonia de que se trate” (Cornd, 2007:126).
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En dicha sonata (Claro de Luna), se encuentra, si, ese acompafiamiento tan “beethoveniano” que fue inventado
un siglo antes por Alberti, (llimase bajo Alberti precisamente) y esa armonia arpegiada no tiene nada de puro
Beethoven, puesto que es de Mozart, como de Haydn, como de varios de miles de compositores, Esnaola inclusive.

(De la Guardia, 1927:44)

Y ademas afiade, “El mismo bajo Alberti conviene también para el caricter liviano (consultese Riemann).
Pues bien, nada de esto es adecuado a tal pasaje del Himno, viril y rudo, con su matiz sombrio” (De la Guardia,
1927:44-45).

ﬂ——ﬁ

Al gran puc- blo Ar-geniti - -no  Sa - lud...—

Continuando, esta seccion finaliza con el retorno a la tonalidad de inicio —Sib Mayor.

Cerca del final es cuando mds cambios de tempo se producen en la obra. En la seccién transitiva
—instrumental- se mantiene el tempo de la seccién anterior. En cambio, en el coro —seccién conclusiva— se
presenta un cambio repentino al caracter allegro vivace con tempo de negra a 126 BPM. Posterior a esto, se pro-
duce un rallentando en tempo de negra a 76 BPM durante 2 compases. Para finalizar, aparecen 2 importantes
cambios de tempo mas, el lento de negra a 66 BPM, seguido un ritardando que conduce al vivace de tempo de negra
a144 BPM del final.

Siguiendo las palabras de Ernesto de la Guardia (1927:45), cabe destacar que el arreglo actual del Himno
Nacional Argentino posee influencia del periodo histérico denominado Clasicismo y también del siglo XIX,
tanto ala hora de abordar sus melodias y acompafiamientos, como en los diversos cambios de tempo que se van
efectuando en el transcurso de la obra. El motivo de esto tal vez se deba a la formacién musical que tuvieron
tanto Blas Parera’ como Juan Esnaola®.

Si bien este es el arreglo oficial a interpretarse en cada acto o ceremonia oficial o escolar, ha habido
muchos artistas famosos que decidieron crear una versién propia del Himno Nacional Argentino, algunas mas
transgresoras que otras. A continuacion, analizaremos dos casos, el de Charly Garcia y el de Tanghetto.

7 Para el caso de Blas Parera, véase: El Himno Nacional Argentino. I11. Los autores del Himno (Vega,1962:42-59).

8 Para el caso de Juan Esnaola, véase: O juremos con gloria morir: Historia de una épica de estado (Buch, 1994:66-67)
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2. Laversiéon de Charly Garcia

En 1990, Charly Garcia culminé su sexto album de estudio, Filosofia barata y zapatos de goma, con una
version propia del Himno Nacional Argentino®. La misma fue controversial y dividi6 a los oyentes en dos bandos,
los que amaron la obra y los que la detestaron. Respecto a esto, Esteban Buch relata el siguiente episodio:

La primera pregunta hecha a Charly Garcia por el critico Eduardo Berti en el peridédico de izquierda Pigina 12 fue:
“;Hay una intenci6n de ironia o de parodia en tu versidén?” La respuesta fue clara: “En vez de ‘al gran pueblo argentino

salud’ yo podria haber dicho ‘al gran pueblo argentino fuck yow’, pero no, porque no fue mi intencién”. (Buch, 2008:90)

Incluso, se acusé a Garcia de antipatria y se lo demandé judicialmente con el argumento de que su
version transgredio los articulos 6 y 7 del decreto 10.302/44%.

Con relacién al tema, Esteban Buch dice lo siguiente:
Charly Garcia se limita a cantar el himno nacional argentino, sin modificar el texto ni la melodia, salvo por ciertas
inflexiones expresivas, pequefias modificaciones de tono que pueden eventualmente interpretarse como indicios de
cierto sufrimiento existencial frente a la realidad nacional presente o pasada. Por ejemplo el momento del final, “..con
gloria morir”, prolongado a la manera de un quejido, que aparece sobre todo como una marca del caricter subjetivo
de la interpretacién. Esta subjetividad, precisamente, constituye la principal novedad introducida por el artista en la

historia de este himno. (2008:90)

A continuacion, se presenta un cuadro de analisis —~Cuadro 2— de la version de Charly Garcia del Himno
Nacional Argentino elaborado por las autoras, realizado sobre la base de la audicién de la cancién. Cabe men-
cionar que su version no tiene una partitura escrita, por lo que el cuadro es una estimacién sobre la base de la
comparacién con lo escrito en la partitura anteriormente analizada.

Himno Nacional Argentino - Charly Garcia (1990)

Unidades Formales

Nivel 1 Seccién Introductoria Seccién Expositiva Seccion Transitiva Secci6én Conclusiva

Nivel 2 c d b f

Compases 1-5 14-22 23-34 35-43

Relacién con

Instrumental Estrofa1 Estrofa 2 Instrumental
el texto

Plan Tonal

Tonalidad
Do menor

Indicador de

J 4/4 3/4 2/4 4/4 4/2 3/4 4/4 12/8
compas

Caracte Piti Mosso Piti Mosso Allegro Lento
v/ Moderato | negra =76 | Lento | blanca =55 | g | |

Tempo negra =112 negra =112 negra = 110 blanca =55

Cuadro 2: Ar}éﬁsi}s.formal y estructural de la versién del Himno Nacional Argéntino de Charly Garcia.

9 Para escuchar la versidn, ir al siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=5qJQMNIS7bA

10 Para saber mis se puede acceder a la nota escrita para Clarin (S/A, 2020): https://www.clarin.com/espectaculos/musica/dia-charly-
garcia-cambio-himno-nacional_o_P6olvI8QW.amp.html?gad_source=1&gclid=CjwKCAiAxqC6BhBcEiwAlXp45-pHL] yEsYc-QiSDDpelmxUGDS
xA4p9rBjzCV{S7ST2RalwGsenkxoCwLkQAvD_BwE
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Esta version se encuentra en la tonalidad de Do Mayor, y comienza con un sintetizador que interpre-
ta la melodia de la seccién introductoria en tempo rubato y con cambios de compds de 4/4, 3/4 'y 2/4, desde el
compas 1 hasta el compas 11. Continuando con la seccién b, podemos observar una omision de los 4 primeros
compases —ver Imagen 3—-, ejecutando directamente la escala descendente de tresillos —compases 16 al 19 de
la versién original del Himno Nacional Argentino.

8, R

Al final de dicha seccidn, se realiza un juego entre el redoblante y el sintetizador, a forma de preguntay
respuesta. Respecto a esto, Martin Liut dice lo siguiente:

En la introduccién instrumental hace un juego que oscila entre la parifrasis y la parodia. Ahi esta, por ejemplo ese

redoblante rustico que se burla de la musica militar y de la versién marcial “oficial” del Himno grabado por las fuerzas

armadas (Liut, 2024:47).

Dentro de la seccién expositiva, se realiza un cambio de compas, pasando de 4/4 a 4/2, es decir, a un
tempo mucho mas lento y cantabile. La primera seccién posee una duracién de 8 compases, en los cuales Charly
Garcia realiza, su manera, un fraseo de la melodia original. En la segunda parte de esta seccidn, se realiza la
caida al homénimo menor y se omiten 8 compases respecto a la versién original debido a una elipsis del texto
original —los versos “...y los libres del mundo responden al gran pueblo argentino salud...” (Lépez y Planes,
1812) se repiten solo 2 veces, siendo que en el original esto se hacia un total de 3 veces. Esto da como resultado
una parte de 11 compases en 4/2 y un tltimo compas en 3/4 para continuar con la siguiente seccion.

En la seccién transitiva, Charly reemplaza la parte e por la variacién ya escuchada de la parte b de la
seccién introductoria”, que luego conecta con el coro. Ya en la seccion conclusiva, hay un cambio de compas a
12/8, ejecutando un paso de la divisidon binaria a la ternaria. Luego de esto, hay una pequenia inflexién de tempo
a modo de ritardando para retornar al tempo de blanca a 55 BPM. En el momento ctlmine de la obra, Charly re-
pite el Gltimo verso “...o0 juremos con gloria morir” (Lopez y Planes, 1812) un total de 4 veces, para luego cerrar
la pieza con una guitarra distorsionada y un solo en los toms graves de la bateria.

n Véase los segundos 0:37 2 0:53.
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De esta version se puede observar como Charly toma el Himno Nacional Argentino y lo reinterpreta a su
estilo, omite algunas secciones y compases, reemplaza la melodia de la transicién de la obra original por el
final de la introduccién de su propia versién e, incluso, introduce instrumentos tipicos del rock nacional.
Respecto a esto, Martin Liut comenta que “la version afectuosa del Himno que propuso Charly no sélo posibi-
lité a muchos reapropiarse del simbolo, sino también su descongelamiento genérico. Si el Himno podia sonar
rockero ;Por qué no folklérico, tanguero, cumbiero o cuartetero?” (2024:49).

Esta version del Himno Nacional Argentino, en consideracion de las autoras, es una reinterpretacion ela-
borada con respeto, como homenaje, que posibilité la reversion de la obra en otros géneros musicales, como
en la version de electrotango que analizaremos a continuacion.

3. Laversion de Tanghetto

Tanghetto es un proyecto de neotango y pionero en el electrotango argentino, creado en el afo 2003 por
Max Masri. Inicié como un dio, luego se expandié a una banda de cinco miembros, para mds tarde convertirse
en un proyecto de cddigo abierto™ con varios colaboradores en sus presentaciones en vivo. Actualmente, se
ha convertido en un proyecto solista liderado por Max Masri que ha sido ganador de dos premios Gardel y ha
recibido cinco nominaciones al Latin Grammy®.

Su versién del Himno Nacional Argentino o, como ellos mismos lo nombran en la descripcién de su video
de YouTube, “Libertad, libertad, libertad” Himno Nacional Argentino Deconstruido por Tanghetto*, fue publicada en
el afo 2020. Esta versidn intenta plasmar la lucha de tantas personas por el reconocimiento de su identidad,
siendo un espacio de libertad, de romper con estructuras binarias arcaicas, de exponer el inconsciente
colectivo de intolerancia y prejuicios (Masri, 2021). Dicho intento de deconstruccién estd expuesto tanto en el
videoclip como en el arreglo musical —realizado por Aldo Di Paolo. En una entrevista concedida a La Trocha
Digital, Max Masri comenta lo siguiente:

Musicalmente, siento que es un arreglo que transmite cierta incertidumbre, como nuestro pais, con cambios
ritmicos y arménicos, melancélico y realista, aunque con algin espacio optimista también. Una patria en proceso
de transformacién, que conoce sus carencias [...]. El final es un interrogante, no es triunfalista como en el arreglo
original sino que trata de transmitirla idea de esfuerzo, de lalucha necesaria para que el cambio verdadero se concrete.
Cambiamos la onda bélica por algo mds melancélico y, por momentos, hasta dulce. Ritmicamente agregamos tango
y electrénica, las melodias principales con cello y bandoneén. Es un himno instrumental, las palabras hoy por hoy

serian diferentes, pero rescatamos ‘libertad, libertad, libertad’ y ‘noble igualdad’. (Masri, 2021)

A continuacién, se presenta un cuadro de analisis —~Cuadro 3— de la version de Tanghetto del
Himno Nacional Argentino elaborado por las autoras, realizado también sobre la base de la escucha de la
cancién. Cabe recalcar que esta version es netamente instrumental y no posee partitura escrita, por lo
que, similar al ejemplo anterior, el cuadro es una estimacién en base a la comparacidén con la partitura
vista con anterioridad.

12 Un proyecto de c6digo abierto hace referencia a tener a disposicion varios colaboradores para presentaciones en vivo.

13 Para saber mds sobre el proyecto, véase el siguiente enlace: https://www.tanghetto.net/
14 Para escuchar la versién de Tanghetto, véase el siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=hL _-TfhXCNE
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“Libertad, libertad, libertad” Himno Nacional Argentino deconstruido por Tanghetto — Tanghetto (2020)

Unidades Formales

Nivel 1 Seccién Introductoria Seccién Expositiva Seccién Conclusiva

Nivel 2 a b c d f

Compases 1-13 14-28 25-33 34-53 54-75

Funciones Formales Instrumental Estrofa1 Estrofa 2 Estribillo

Plan Tonal

Sib menor Sib menor Sib menor

Tonalidad

Sib Mayor

Indicador de compas 4/4

Maestoso | Piit Mosso | Moderato | negra =76 Allegro vivace | Largo |

Caracter/Tempo
negra =80 negra =112 negra =126 negra =50

Guadro3: Andlisis formal'y estructiral de la versién del Himno Nacional Argenting de Tanghetto

A diferencia de la obra original, la seccién introductoria comienza en Sib menor, con un énfasis mas
dramatico. En la seccién b de dicha introduccidn, se incorporan el bandoneén y los redoblantes. Cabe desta-
car que esta version se encuentra a un tempo un poco mas lento que el arreglo original y, a su vez, realiza una
mayor cantidad de inflexiones de tiempo.

Dentro de la seccién expositiva, se cambia al homénimo mayor manteniendo la tonalidad original del
Himno Nacional Argentino y, ademas, introduciendo el piano. La versién continda similar al arreglo original,
pero con algunos cambios en el fraseo melddico.

Siguiendo con lo anterior, se omite la seccidn transitiva, continuando directamente con la seccién con-
clusiva en allegro vivace, donde se vuelve a la tonalidad de Sib menor. En esta seccidn, aparece con mucha
predominancia en el acompafamiento la célula ritmica 3-3-2, caracteristica de los tangos de Piazzolla, inter-
pretada por todos los instrumentos a excepcién del bandonedn y el violonchelo, que interpretan la melodia en
ese momento. La versién culmina con un retorno al tempo largo de negra a 50 BPM que, sumado a las disonan-
cias finales ejecutadas por todos los instrumentos, le da un caracter de incertidumbre a la pieza.

Esta versién puede interpretarse como el Himno Nacional Argentino con un caricter antitético a su
version original, en donde se resalta el dramatismo y la duda, dejando la solemnidad en un segundo plano.
Ademas, bajo la percepcidn de las autoras, la sonoridad timbrica de los bandoneones y del violonchelo aportan
una oscuridad al sonido que traduce y pone en sonidos el mensaje que los intérpretes querian dejar: un himno
con cierta dulzuray, a suvez, incertidumbre.

4. Reflexiones finales

Este pequefio acercamiento a distintas versiones de nuestro Himno Nacional Argentino, pretende poner en
valor la riqueza de las redimensiones que puede tener la obra, tanto en su versién original como en el arreglo de
Esnaola en 1860y en las dos versiones aqui analizadas. Dicha revalorizacién musical se encuentra en la posibilidad
de hacer reversiones o reconstrucciones musicales de un himno nacional —que implica protocolo y/o solemnidad-,
las cuales toman diferentes elementos musicales fundamentales del arreglo de Esnaola —ya sea la instrumentacion,
la armonia, el ritmo o la estructura formal- y los transforman, dindoles una nueva impronta y un nuevo caricter.
Esto conlleva versiones con nuevos sentidos, entre los que se encuentran e irrumpen sentidos sociales.

Por todo esto, alentamos a seguir analizando diferentes versiones del Himno Nacional Argentinoy a con-
tinuar este recorrido musical a través de su historia.
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Valentina Sione y Julieta Rabazzi

POST MORTEM:

AUTOBIOGR,AFiA E IRONIA EN
EL PRIMER ALBUM DE DILLOM

RESUMEN

Este articulo resulta de adscripciones en investigacion realizadas por las
autoras de este articulo en el Instituto Superior de Musica (ISM) de la Uni-
versidad Nacional del Litoral (UNL) en el afio 2024 y dentro la asignatura
“Texturas, Estructuras y Sistemas II”. Dicha investigacién tuvo como obje-
tivo estudiar e identificar caracteristicas del disco Post Mortem del artista
urbano Dillom. Esto se realiz6 a partir de analizar los recursos musicales,
visuales y poéticos que el artista utiliza para producir un dlbum en torno a,
entre otras cosas, su vida.

En este articulo, contextualizamos al artista desde sus composiciones,
ademas, compartimos el analisis sobre las letras de dos de las canciones del
album (La Primeray Amigos Nuevos) y proponemos una escucha analitica que
invita a acercarse a su musica.

PALABRAS CLAVE
Dillom — Post Mortem — Mdsica urbana

Introduccidn

La tinica forma de inmortalidad conocida hasta ahora
es el arte* (Dillom, 2021)

Este trabajo surge de una adscripcidn en investigacién realizada en el afio 2024 en la asignatura Texturas,
Estructuras y Sistemas II, a cargo de la Profesora Verdnica Pittau en el Instituto Superior de Masica (ISM) de
la Universidad Nacional del Litoral (UNL). En el mismo, las autoras nos propusimos analizar y estudiar el dis-

1 Enlace de acceso a la entrevista: https://www.youtube.com/watch?v=bLEyopQJxiw
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co Post Mortem* del artista urbano Dillom. En esta investigacion realizamos el andlisis musical de algunas can-
ciones del disco, de las letras y del uso del vocabulario; asi también, identificamos algunas de las referencias
extramusicales (menciones referidas a diversas peliculas, marcas, artistas, libros, autores, etc.), que conectan
al musico con su contexto social y cultural como sello identitario.

El dlbum estudiado, cuenta con dieciocho tracks y en el mismo se puede identificar la aparicién de un
elemento unificador en la narrativa: este es, el tema de la muerte. Dicha temadtica estd presente en la musica,
la letra, la tapa’, la performance y el contenido audiovisual (vestuario, videoclips, entrevistas, etc.). Por otro
lado, en las letras de las canciones, la presencia de esta tematica se vincula con la mencién de palabras como
“infierno” o “zombi”.

Si bien el trabajo de investigacién realizado abarca el analisis musical (forma, armonia, melodia, tex-
tura e instrumentacion) y el analisis de las letras de las canciones y sus distintas referencias extramusicales,
en este escrito nos centraremos en como la historia de vida del autor es trasladada a su obra en las letras y los
videoclips. En primer lugar, nos enfocaremos en la historia de Dillom;luego, compartiremos reflexiones sobre
sumiusica que nos llevaron a estudiarlo; en tercer lugar, ejemplificaremos a través de dos canciones algunas de
las formas en las que su historia de vida esta plasmada a través de las letras y el videoclip; finalmente acerca-
mos al lector algunas resonancias desde sus composiciones.

1. ;Quién es Dillom?

Dylan Le6n Masa (Dillom) nacié el 5 de diciembre de 2000 en Buenos Aires y crecié en el barrio de Cole-
giales. Su infancia y adolescencia fue compleja, y esto es algo que cuenta recurrentemente en sus entrevistas.
Quiza una de las mas famosas fue la concedida a Caja Negra*, donde conversé con Julio Leiva para el canal de
Filo News, en la que expresé:

Yo tuve una vida muy peculiar que tenia como dos mundos, tipo, yo vivia con mi vieja, por un lado, que en su casa no
te digo que pasdbamos hambre, pero nos costaba llegar a fin de mes. Mi vieja vendia ropa en Parque Centenario o sea
que la plata no nos sobraba [...] pero era una mujer sola con un hijo y mi vieja muchas veces tenia problemas con la
droga, novios violentos entonces era un ambiente bastante peligroso [...] bastante hostil y, por otro lado, por ahi iba a

lo de mi viejo [...] que se convirti6 al judaismo, [...] yo me sentia afuera porque no pertenecia. (Masa, 202.2)

También, en diversas ocasiones relata una experiencia que describe como traumatica: un allanamiento
en su casa materna cuando tenia 15 afios, época en la que estaba comenzando a hacer musica. En la entrevista
antes mencionada, lo describe de la siguiente manera:

Me fui de mi casa de la infancia con un par de ropa para empezar desde cero [...] Secuestraron mi celular y la
computadora con todos mis proyectos. [...] Mi prioridad siempre fue la misica en todas las decisiones que tomé en

la vida (Masa, 2022)

Otra situacién que atravesé la adolescencia del artista fue el consumo de pastillas psiquidtricas no
recetadas. En la entrevista de El Método Rebord®, con Toméas Rebord, menciona:
En la etapa mis oscura que tuve me drogaba muchisimo, minimo me tomaba cuatro o cinco Clonazepam por dia [...]

y nada, hoy en dia no, nada que ver, lo pude dejar atrés. [...] Siento que muchas veces en donde mas te afecta todo este

Enlace de acceso al dlbum: https://www.youtube.com/watch?v=ybxkrNalOos

3 La tapa es una pintura al 6leo de Marcelo Canevari y Ornella Pocetti. Acceso a la tapa del disco:
https://www.discogs.com/es/master/3134019-Dillom-Post-Mortem/image/SW1hZ2U60TEoMTc30Dc=
4 Enlace de acceso a la entrevista: https://www.youtube.com/watch?v=Bvz-A21LiHo&t

5 Enlace de acceso a la entrevista: https://www.youtube.com/watch?v=0SeKhOS8ryg&t
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tema de las adicciones es cuando no tenés una pasion [...] yo siempre puse primero que nada la misica en mivida, y
cuando vi que esto de tomarme siete pastillas por dia me interferia en lo que yo queria hacer, en un toque lo largué a

la mierda (sic). (Masa, 2022)

Muchas de estas experiencias, que son significativas para el artista, fueron incluidas en su primer disco
—objeto de este articulo- titulado Post Mortem®. En este, se refleja parte de su vida de forma explicita con frases
como “Mientras mi mama vendia ropa en centenario” (de la cancion Side), “Como cuando me robaba pastis del
cajon” (de la cancién Amigos Nuevos), “Nena, al infierno yo lo vi en vida” (de la cancién La Primera), “No quiero ser
pobre de nuevo” (de la cancién OPA), entre otras.

Podemos decir asi que Dillom presenté su primer dlbum como un proyecto sonoro que debe ser es-
cuchado con atencién, generando contraste con sus canciones anteriores —que presentaban mds ostentacién
y sarcasmo—, pudiéndose posicionar como un artista relevante e impactante.

2. ;Por qué escuchamos y analizamos a Dillom?

Dillom se nos presenta con una propuesta dentro de la musica popular urbana que surge en Argentina,
pero con algo distintivo y caracteristico: su vocabulario, su forma de expresarse en redes sociales, su diversi-
dad sonora, sus performances, el sarcasmo e incluso los detalles sobre la construccién y composicién del disco
desde lo que expresaba en entrevistas. Esto nos motivd a querer comprenderlo con mayor profundidad. Es
por ello, que, a partir de este interés particular, surgieron algunas preguntas e inquietudes: ;cémo conviven
sonoridades tan distintas en un mismo album? ;Hay un elemento unificador?

Al momento de escuchar con detenimiento y comenzar a analizar el album, notamos que el mismo se
estructura en dieciocho tracks de cinco secciones, divididas entre si por cuatro piezas que funcionan como
interludios —cada uno con diferentes caracteristicas—. Ademas, y como complemento a la estructuracién del
album, la narrativa de la muerte y su autobiografia se enlazan para dar lugar a un plano subjetivo del artista,
reflejado principalmente en las letras y los videoclips.

-

3. Una biografia en canciones

En este apartado, compartiremos observaciones sobre la letray el videoclip de dos canciones presentes en
el album que referencian y cuentan algunas historias de vida del artista. Estas son: La Primera y Amigos Nuevos.”

3.1 Laprimera

La primera® es, curiosamente, la cancidén que inaugura el album y que, a través de frases como “Nena, al

infierno yo lo vi en vida”, “No quiero crecer, no quiero perder” o “Me parece caro estar encerrado entre lo que
quieroy lo que hago”, narra sentimientos que lo acompafaron durante su nifiez y adolescencia.

6 Previamente lanzé canciones como “A$AP”, “Sauce”, “Dudade” -entre otras- y realiz6 la Music Session#9 con Bizarrap, sin embargo, no
son canciones recopiladas en un album.

7 En este articulo, nos centraremos en los ejemplos mencionados, aunque hemos trabajado de forma similar con el resto de las
canciones del dlbum.

8 Enlace de videoclip: https://www.youtube.com/watch?v=rd5YDHcTcEk
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Esto tltimo es observado, ademads, en el videoclip, que inicia con el festejo del quinto cumpleafos de
un nifo (personificado por su hermano), junto a otros de su edad y a adultos. Esta secuencia se sostiene hasta
el primer interludio, donde vemos a Dillom corriendo por la calle. Al inicio de la siguiente seccion cantada,
vuelve a escena el nifo hasta que, en el segundo interludio, vemos a un preadolescente (personificado por su
otro hermano) tocando el bajo como protagonista. Luego, estos tres personajes —desde los que se representa
una etapa diferente en la vida del artista—, van apareciendo de forma intercalada. Finalmente, en el outro
instrumental —que coincide con el motivo melddico del primer interludio- la escena cambia: observamos a
Dillom, solo, festejando su cumpleafios. Inmediatamente después de soplar las velas, ingresan uniformados a
la escena, representando el allanamiento que vivié y que mencionamos anteriormente.

A continuacién, se podra ver graficamente lo expresado en una linea temporal:

Dillom nifa festejando su Sopla las | Dillom adulio
cumpleafios con su familia velus

o

] |

Ll
LI I

Dillem nifio Dillom adolescente Dillem pdolescente l I Dillom Axdulin

Interludio

| millom ¥l lom illom illom adulio Dillom Dillom Dillom Dillom

adulio nifa adelescente niig adulio adolescenie adulie

| 258 318

Dillom adulio en su Dillom sopla las | Entran uniformados (allanamiento) Créditos
cumpleafios (solo) velas
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3.2 Amigos nuevos

Amigos nuevos es el ultimo track del dlbum. Este tema comienza con Dillom mostrando un lado mas
egocéntrico, que se analiza desde la letra de la cancién:
Tengo un six pack y no hago crossfit

Soy un Misfit, hago sexting con tu puta

Sin embargo, a medida que avanza la cancidn, deja la ironia y la vulgaridad para sincerarse consigo
mismo y mostrar, quizd, un lado mds nostalgico con versos como:
Estoy solo en este lugar,

no veo a nadie cuando miro alrededor.

El hecho de que en una misma cancién coexista la palabra puta (sic) con la nostalgia de estos tltimos
versos nos permite reconocer la dualidad que vivid el artista, pasando de ser un adolescente —que como
menciona en las entrevistas referenciadas anteriormente tenia conflictos personales—, a un artista reconocido.
Asimismo, coexisten la ostentacién y la vulgaridad —quiza con ironia— en contraposicién con su otra rea-
lidad donde se presentan la soledad, los conflictos con la pareja, el alcohol y las pastillas. Se escucha entre
sus lineas:

donde vamos siempre hacemo' amigos nuevos
cuando me agarras la mano me congelo,
cuando te veo junto a otros me da celos

pero también quiero hacer lo que yo quiero,
cuando peleamos siento que nunca tengo razon
v lo gracioso es que muchas veces la tengo,
después de un par de tragos me siento mejor,

casi siempre es mas calido el infierno.

De esta manera, Dillom recurre a la tematica de la muerte y también deja atrds sus momentos dificiles
para utilizarlos y hacer musica y mostrar asi, un lado mas vulnerable. Esto se puede escuchar claramente en
los siguientes versos:

ahora la droga es gratis

como cuando me robaba pastis del cajon

Alo largo de la escucha de esta cancién, podemos apreciar coémo conviven aspectos duales de su per-
sonalidad y de su propia vida.

4. Autobiografiay dualidad: reflexiones finales

En este articulo, se han compartido andlisis que surgieron de fragmentos de entrevistas del artista,
versos de canciones, algunos rasgos distintivos de sus letras, un videoclip y situaciones de su vida que deter-
minaron sus composiciones. Esto, nos permite explicitar como su musica presenta, en algunas ocasiones,
referencias autobiograficas que a su vez coexisten con el sarcasmo, lo vulgar y la ostentacion.

El hecho de que el dlbum se titule Post Mortem —haciendo clara referencia a la muerte—, su tapa sea una
pintura al 6leo y sus presentaciones en vivo sean, muchas veces, con la estética de un funeral, deja en claro que
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es un disco que va mas alld, que no se limita a un solo sentido, sino que permite la convivencia de pensamien-
tos intrusivos, humor negro, melancolia, miedo a la muerte, placer por el arte, entre otras.
Enadhesién con la idea de Marcelo Figueras, quien escribi6 un articulo titulado El verdadero Leon plantea,
entre otras cosas, una descripcion del artista con las siguientes palabras:
[...] Dillom no tiene voz de cantante profesional ni de rudo rapper, ni de callejero a lo Pappo, sino de crio, de pendejo
(sic). Y lejos de disimularlo, lo explota dramdticamente. No suena a profesional de la misica, suena a un pibe mas.

Y eso, lejos de restarle al personaje, le suma (2024)

Finalmente, los invitamos a acercarse a Dillom, a escucharlo con atencién entendiendo que la cons-
truccién de su musica concibe lo sonoro, lo lirico, lo visual, lo performatico y lo dual en torno a su vida.

] REVISTA
& PROMETEICA



Bibliografia

BERRY, Wallace (1987). Structural Functions in Music. New York, Dover Publications.
FIGUERAS, Marcelo (2024): “El verdadero Leén” en El Cohete a la Luna. https://www.elcohetealaluna.com/el-

verdadero-leon/?sfnsn=scwspwa [Consultado: 07/12/2024]
MARTINEZ, Edgardo (2019): Texturas, Estructuras y Sistemas II. Sistema Tonal desde mediados del S. XVIII a
principios del S. XIX, cuadernillo no editado elaborado para la citedra.

MASA, Dylan Ledn. Entrevista concedida a Tomds Pergolini. YouTube, 28 de diciembre de 2021. https://www.youtube.
com/watch?v=bLEyopQJxiw [Consultado: 10/12/2024]

MASA, Dylan Ledn. Entrevista concedida a Julio Leiva. YouTube, 2 de febrero de 2022. https://www.youtube.com/
watch?v=Bvz-A21LiHo [Consultado: 26/11/2024]

MASA, Dylan Le6n. Entrevista concedida a Tomas Rebord. YouTube, 24 de abril de 2022. https://www.youtube.com/
watch?v=0SeKhOS8ryg [Consultado: 26/11/2024]

JULIETA RABAZZI

julirabazzi@gmail.com — Santa Fe

Egresd en 2023 en la carrera Profesorado de Musica (ISM-UNL). Se desempefia como docente en diver-
sos niveles. Investiga sobre musica urbana en una adscripcién en investigacion.

VALENTINA SIONE

valentinasione@hotmail.com — Santa Fe

Egresada en 2024 de la carrera Profesorado de Misica (ISM-UNL). Se desempefia como docente en di-
versos niveles y modalidades. Investiga sobre rock y sobre misica urbana. Como instrumentista, se ha
desempefiado en diversas agrupaciones de musica popular.

PROMETEICA

REVISTA

N
W


https://www.elcohetealaluna.com/el-verdadero-leon/?sfnsn=scwspwa
https://www.elcohetealaluna.com/el-verdadero-leon/?sfnsn=scwspwa
https://www.youtube.com/watch?v=bLEy0pQJx1w
https://www.youtube.com/watch?v=bLEy0pQJx1w
https://www.youtube.com/watch?v=Bvz-A21LiHo
https://www.youtube.com/watch?v=Bvz-A21LiHo
https://www.youtube.com/watch?v=OSeKhOS8ryg
https://www.youtube.com/watch?v=OSeKhOS8ryg
mailto:julirabazzi%40gmail.com%20?subject=
mailto:valentinasione%40hotmail.com?subject=

TIMBO ORQUESTA POPULAR

OMOS TIMBO, una orquesta popular perteneciente al Instituto Superior de Misica de la
Universidad Nacional del Litoral. La misma se cre6 en agosto de 2023 por un grupo de alumnos
de esta institucion, provenientes de diferentes carreras. Estd integrada por estudiantes, msi-
cos profesionales y también autodidactas que abordamos y estudiamos la musica desde diversos
trayectos formativos.

Nuestro repertorio se enmarca dentro de la musica popular, con un enfoque en géneros
representativos de este dmbito. Hasta el momento, hemos trabajado en el folklore argentino y el
rock nacional, y seguimos ampliando nuestra propuesta hacia diversos géneros latinoamericanos,
como la cumbia, la salsa, el candombe, el landé y la musica brasilena, entre otros.

Siguiendo la concepcién de Rubén Lépez Cano sobre la musica popular!, entendemos
que se caracteriza por su amplia difusién y recepcién masiva, adaptindose a distintos con-
textos histéricos y tecnoldgicos. A diferencia de la musica académica, la musica popular in-
corpora diversas influencias y estd en constante transformacién. Un aspecto fundamental
de este universo es el arreglo, principal forma de reproduccién y evolucién de los géneros.
Nuestro formato de orquesta responde a la intencién de plasmar arreglos propios e inéditos
de canciones populares con un orgdnico poco convencional formado por: voces, flauta traversa,
contrabajo, violonchelo, viola y violin; también guitarra criolla y eléctrica, bajo eléctrico, per-
cusién y piano. La variedad de instrumentos con sus respectivos timbres nos permiten explorar
los géneros populares, integrando y dando visibilidad a los sonidos de América Latina.

Buscamos ser un espacio de encuentro que fomente el sentido de identidad y comunidad,
funcionando como agente de cohesién social, construccién cultural, reinvencién y reivindi-
cacion de nuestra musica popular argentina y latinoamericana. Nos interesa explorar, apreciar
y difundir la cultura y la musica de la regién, permitiendo asi cultivar experiencias enriquecedo-
ras a través de nuevas combinaciones sonoras y estilos musicales, impulsando la creatividad y la
experimentacion dentro del &mbito de la musica orquestal.

Realizamos convocatorias durante los primeros meses del afio con el objetivo de atraer
personas comprometidas que deseen sumarse a nuestros proyectos musicales. Sin embargo,
esta convocatoria no es excluyente, por lo que quienes estén interesados en unirse pueden ha-
cerlo en cualquier momento del afo.

En nuestra trayectoria, hemos tenido el privilegio de presentarnos en dos ocasiones. La
primera fue en la despedida de afio del Instituto Superior de Musica y la segunda en el Liceo

Municipal “Antonio Fuentes del Arco”, donde compartimos escenario con el Coro de Jévenes y <
exalumnos de la institucién, generando un encuentro musical enriquecedor. =
oy
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1 Lépez Cano, Rubén (2020): La musica cuenta: retdrica, narratividad, dramaturgia, cuerpoy afectos. Catalufia, Esmuc. /6



Integrantes: Voz Soprano: Rocco Camila / Voz Mezzosoprano: Di Lucca Sofia / Voz Contralto: Garcia Anahi /
Voz Tenor: Pani Nahuel / Flauta Traversa: Perot Ludmila, Pais Marina y Flores Emilia / Contrabajo: Fernindez
Juana / Violonchelo: Sbrola Maria Emilia / Viola: Rodriguez Valentin / Violin: Mahmud Julieta, Meinke Ingrid
y Amaya Mauro / Guitarra: Gaitdn Lautaro y Clemente Nicolas / Bajo Eléctrico: Lizaro Lourdes / Piano: Serato
Maia / Percusién: Ojeda Javier ~ Organizacién: Arreglos Musicales: Gredilla Gabriel / Redes: Lourdes Lizaro /
Gestién administrativa: Meinke Ingrid / Direccién Musical: Mernez Olivia

Actualmente, nos encontramos trabajando en un nuevo repertorio en preparacion para
dos conciertos programados para 2025. Con estos proyectos, buscamos seguir consolidando
nuestra propuesta artistica y brindar experiencias musicales significativas tanto para nuestros
integrantes como para el pablico.

Nuestros ensayos se llevan a cabo semanalmente los sdbados, de 15:00 a 17:00 horas, en el
Auditorio “Jorge E. Molina” del ISM. Para mas informacion, conocer nuestras convocatorias y ver
de cerca nuestro trabajo en los ensayos, los invitamos a seguirnos en nuestras redes sociales, donde
compartimos novedades, fechas importantes y momentos de nuestras actividades musicales.

Para consultar sobre nuestras actividades pueden seguirnos en las redes:
Instagram: @timboorquesta.sf

Facebook: @Timbé Orquesta Popular

YouTube: @TimbéOrquestaPopular
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https://www.instagram.com/timboorquesta.sf/
https://www.facebook.com/profile.php?id=61555713797725
https://www.youtube.com/@Timb%C3%B3OrquestaPopular

LAS TUTUCAS: LAS AVENTURAS
DE TUTUQUITA Y TUTUQUESA

DUO DE MUSICA PARA LAS INFANCIAS

ASTUTUCAS es un dio musical para las infancias, donde las musicas, el juego y el movimien-
to se combinan para brindar una experiencia integralmente participativa para nifos y nifas.
A través de un badl, objeto para el encuentro, se sumergen en la aventura del juego sim-
bélico y la magia de los objetos de la cotidianidad. Las canciones convocan a la participacién
colectiva, a desenredar la trama de las amigas y a jugar con lavoz y el cuerpo.

El ddo estd integrado por Julieta Almazan (voz y ukelele), de la ciudad de Santa Fe y
Agustina Monzoén (voz y guitarra), de la ciudad de Parana. También cuentan con un forma-
to con banda, integrada por Agustin
Moretti (flauta traversa), Tobias
Alliot (guitarra), Gustavo Reynoso
(bandonedn y acordedn) y Francisco
Vergara Moya (bateria).

El proyecto comienza en ju-
lio de 2022 y en agosto del mismo
afio, concretan su primera presen-
tacién, en el mes de las infancias,
en la Escuela de Artes en Misica de
la Ciudad de Paran4, con canciones
de otros autores.

En 2023 estrenaron su propio
especticulo, con canciones origina-
les, en el Ciclo Diddcticos al Teatro en el
Teatro Municipal “3 de Febrero” de la
ciudad de Parana.

Durante 2024 participé con
formato banda en el FEI (Festival de
Espectaculos Infantiles) en la ciudad de
Parand, como asi también en el Museo
de la Constitucién en formato diio en la
ciudad de Santa Fe y en la Feria del Li-
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bro Parana Lee. En febrero del corriente afio hicieron su presentacién en la Fiesta Nacional del Mate,
en el escenario para infancias llamado Matecito.

Actualmente, la agenda se encuentra activa con futuros proyectos pactados para los
meses de abril, junio yjulio. Asi también, nuevas grabaciones de nuestro dlbum que seran lanza-
das préoximamente. Por lo cual, los y las invitamos a escuchar nuestras misicas, siguiéndonos en
nuestra cuenta de YouTube. Alli encontrardn tres de nuestras canciones: Felicitas la tatd mulita,
Noche de miedo y Carpincho amigo.

Para consultar sobre nuestras activi-
dades pueden seguirnos en las redes:

Instagram: @tutucas_musica

YouTube: @tutucas.musica

Mail: tutucasmusica@gmail.com
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https://youtu.be/Dn99uRbpag8?si=XaJD5dQC1Egm5SFU
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CAVALA TRIO

AVALA TRIO es un conjunto musical instrumental de raiz folclérica argentina, conforma-
do por tres estudiantes del Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional del Litoral.

La iniciativa nace en el mes de julio de 2023 motivada por el gusto compartido y la afi-
nidad en torno a la musica folcldrica, la cual posee un caricter nodal a la hora de vincular a los
miembros del proyecto. El trio debuté oficialmente el 13 de octubre del mismo afio en el mar-
co de la 18? edicién del festival Sonamos Latinoamérica, un evento clave en la escena musical de
América Latina. Desde entonces, se ha consolidado como una propuesta innovadora dentro del
panorama musical de la ciudad de Santa Fe.

El nombre del proyecto proviene del juego de palabras entre la primera silaba de cada
nombre de sus integrantes. En este caso, Candela Bogdanowicz, Valeria Marray Lautaro Gaitan,
desempendndose en flauta traversa, piano y guitarra respectivamente. A suvez, el nombre alude
a un simbolo de la cultura popular argentina en torno a las cabalas utilizadas para diferentes
ambitos de la cotidianidad, especialmente en el fatbol.

Estilisticamente, Cavala se enfoca en experimentar y converger expresiones musicales
nacionales con elementos de otros géneros y estilos —tanto propios de nuestro pais, como de
Latinoamérica—, generando asi un producto diferente e interesante a nivel de escucha. Con la
influencia de destacados misicos como
Gustavo Leguizamén, Radl Carnota, Jorge
Fandermole, asi también como de los gru-
pos Aca Seca Trio, Don Olimpio, Trio Patio,
Trio Vitale-Baraj-Gonzalez y sus diversas
versiones, el conjunto se adentra en las
posibilidades del folclore instrumental,
abordandolo desde la perspectiva de los
instrumentos que lo conforman.

La musica folcldrica argentina es un
pilar fundamental delaidentidad de nuestro
pais, ya que estd vinculada a las tradiciones,
costumbres y valores de diversas regiones
y comunidades. Es por ello, que se remarca
la importancia de que grupos juveniles acer-
quen estas musicas a otro tipo de publico,

<
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procurando que las nuevas generaciones UEJ

puedan conocer y apreciar las mismas. £z
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Durante 2024 tuvo la posibilidad de ~ ££

grabar y publicar el videoclip Corazonando 80


https://youtu.be/PpZqz1AtnS0?si=xhxLK95CpQn5IHPd

junto a Proyecto REC, una productora
audiovisual autogestiva formada por
estudiantes del Instituto Superior de
Musica y estudiantes del ISCAA que
trabaja en conjunto con la Secretaria
de Extensidn del ISM. Por otro lado,
participd en diferentes eventos, tales
como el IX Congreso Argentino de la
Sociedad de Toxicologia y Quimica Am-
biental brindado por la Universidad
Nacional de Litoral, las primeras edi-
ciones de la Peiia PROREC y del fes-
tival Paseo del Leyes. A su vez, se pre-
sentd en diversos espacios culturales
dela ciudad de Santa Fe.
Actualmente, la agenda 2025 se encuentra activa, disponiendo de varios conciertos a fu-

turo. Es por ello que los invitamos a seguirnos en nuestra red principal para no perderse ningu-
na novedad.

Para consultar sobre nuestras actividades pueden seguirnos en las redes:

Instagram: @cavalatrio

Mail: Cavalatrio@gmail.com
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ESCRIBIR UN GESTO PARA
“PENSAR DESDE LA MUSICA

37
"
* "

scribir desde la musica puede ser una forma de trazar audiblemente el 1
pensar, un modo de escuchar aquello que nos inquieta, una manera
de darvoz al silencio. A

oy - B} ...
Escribir desde la musica puede ser un modo de sefialar eso que late, -,

que pulsa, que intuimos y que también nos incomoda.
Escribir desde la musica puede ser un “modo otro” de contar eso cotidiano que esta
conectado con unas historias; y que implican nuestras fuerzas, nuestras energias,

nuestros deseos, nuestros trabajos.

Escribir desde la misica puede ser un camino para entender, para conversary para
discutir con otros aspectos particulares que singularizan un hacer colectivo.

Escribir desde la musica puede ser aquel intersticio gestual en el que podemos

cultivar lo humano: abrir, remover, hundir, cuidar, acompafar, escuchar, tocar,
crear, sentir.

Pero... ;qué es la escritura como gesto?

Es una invitacién abierta para pensar en palabras y transformar los modos de en-
carar nuestros oficios.

Es compromiso y conmocion a la vez; un efecto que deviene de aquello que pensamos,
que conversamos con otros, que aprendemos, que escuchamos y que “hacemos
cuerpo” desde unos encuentros.

Es movimiento y reinicio en ese “cada vez” que nunca termina de acomodarse.

Es subrayado sobre unos tiempos que parecen amenazar la vida coman.

Es un indicio para buscar palabras que resuenen, tintineen y conviertan en misica
€s0 que pensamos.

o)
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Y entonces, ;por qué pensar en forma
de gestos?

Los gestos, en tanto modos de lo corpéreo, de lo sensible, de lo vincular, de lo
intangible y de lo indémito se convierten mas alla de lo pensado, en “esas otras”
posibilidades de:

Atencion ante eso que es silencio, que persiste y que liga modos del

hacer musical.

Interrupcion y demora ante lo que hacemos a partir de las musicas.

Biisquedas sonoras y reparos audibles en los que habitan nuestras ideas.

Oposicion ante aquello que nos oprime, a practicas que nos rutinizan

y al fastidio que nos paraliza.
Apuesta politica para que tomen voz propia unos ritmos del decir

"._: y del sonar.
s
.__-.?"_'-‘"
Prometeica es un gesto que se convierte en
e nuevas formas de pensar, escuchar, hacer
o y escribir en y desde las miisicas; un gesto
B i que sostiene ofrecimientos para sentirlasy
i vivirlas, mas alla de lo escrito.
L n -4
. PROF. LIA ZILLI
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