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Presentacion

En el mes de septiembre del 2019 se |

en Congresoo, una i ni ci at iSupeariordde Blsicarde lal a d a

Universidad Nacional del Litoral. En esta oportunidad se convoco a investigadores

y docentes a presentar trabajos que estuvi
principal. El |l ema del congr etelsd: medas,iser 8§

escuchas y reflexiones en torno a | a canci

La mayoria de los trabajos presentados se encuentran en este libro de actas y
representan la voluntad por parte de los participantes de difundir sus investigaciones
a la comunidad. Asimismo las ponencias se organizaron en cinco ejes

La cancion: perspectivas de andlisis. En este eje se han presentado ponencias
gue revelan nuevos enfoques del andlisis de canciones latinoamericanas.

La cancion: actores y contextos. Esta categoriafue una de las mas convocantes
y en ella se han presentado una gran variedad de tematicas que atafian a las
distintas realidades que acomparfan el surgimiento de nuevas canciones
La cancion y su registro (escrito, sonoro y audiovisual): circulacién y nuevas
tecnologias. La interrelacion de diversas disciplinas artisticas dio soporte al trabajo
aqui presentado, principalmente desde el analisis visual de tapas de discos y sus
contextos historicos.

La cancion: consideraciones acerca de los textos (letra y mdsica). En
concordancia con el eje anterior, en estos textos se generan dialogos entre la
masica y las letras.

También se encuentran ponencias agrupadas dentro de panelegjue exhiben los
resultados de investigaciones en trabajos de campoy relatorias que muestran un
amplio abanico de experiencias &ulicas tanto en escuelas como en instituciones
musicales.

Agradecemos a los autores que forman parte de este libro por depositar su
confianza en nosotros. Los editores no necesariamente concuerdan con las
opiniones vertidas en las siguientes ponencias. Esperamos que estos textos sean

aportes que enriquezcan a la comunidad musicolégica.

Danisa Alesandroni e Ignacio Quiroz
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Eje: La cancion: perspectivas de analisis
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Construccion motivica y sintaxis armoénica en las
canciones del primer disco de Tom Jobim

CECILIA ABECASIS
abecasesicecilia@gmail.com

Universidad Nacional de Rosario (UNR)

Resumen

Esta ponencia condensa los datos mas significativos surgidos de las conclusiones del
trabajo AUm cvaotko@&odo, | asn canciones de Antonio
abordamos el andlisis del disco The Composer of Desafinado plays, grabado en 1963,
momento de esplendor del movimiento bossanovista, del cual Jobim fue actor
fundamental. El objetivo de este trabajo consiste en delinear rasgos distintivos de su
lenguaje compositivo en el periodo de produccién del disco.

Existe un importantisimo namero de publicaciones que registran el fenémeno de la
Bossa Nova, su historia, contexto sociecultural, antecedentes e influencias, aspecto
poético y temas literarios, publicaciones de partituras y materiales destinados a
instrumentistas. Sin embargo la produccién de trabajos que profundicen el andlisis
musical es menor. Creemos que en este punto radica el interés del traba que
realizamos.

Sin perder de vista los multiples aspectos en juego en el analisis de Musica Popular, el
objetivo de nuestro trabajo y las caracteristicas del compositor requieren el empleo de
un marco referido a aspectos sélo musicales. El hecho de quese trate de versiones
instrumentales de canciones justifica la decision de dejar de lado los textos poéticos
para concentrarse en el analisis de lo que efectivamente suena en estas grabaciones.
Las fuentes utilizadas fueron la grabaciéon y las transcripciones parciales que
realizamos a efectos de observar con mayor precision los detalles estructurales.

Luego de analizar las estructuras formales, recursos armonicos, motivos,
instrumentacion, arreglo y rasgos ritmicos de las doce canciones del disco trazamosin
grupo de caracteristicas que definen su singularidad: el tipo de tratamiento del material
melddico en motivos breves reiterados, los recursos arménicos utilizados para generar

la ampliacion del espacio tonal y la relacién que se establece entre ambos a®ctos.
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en | as canciones del primer d

Nuestra hipotesis es que en el manejo particular de esas variables radica parte de la

originalidad estilistica del compositor.

Palabras clave: Jobim / Cancién/ Bossa Nova
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en | as canciones del pri mer

Esto es lo que deberia ser un analisis musical vivo: estimulado por la pr imera impresion,
uno se sumerge en la obra y emerge con el conocimiento mas completo y rico en detalles.

Pequefios actos de iluminacion que llevan a una vision nitida, transparente del motivo del

deslumbramiento inicial.

~ Francisco Kropfl

Sobre Antonio Carlos Jobim - The Composer of Desafinado Plays

Grabado para Verve, en los estudios neoyorquinos de A&R, el 9 y 10 de mayo de
1963, Antonio Carlos Jobim- The Composer of Desafinado Play$ fue el primer
disco de Jobim como solista. Producido por Creed Tayor y grabado por el ingeniero
de sonido Phil Ramone. (Jobim, 2004:34).

Los temas incluidos son:

d

-AGarota de I panemao (The girl from | panema

-iO amor em pazo (Once | | oved) (err-neamen
el LP original)

-iCgua de bebero

-AVivo sonhandoo (Dreamer)

-AO morro n«o tem vezo (Favel a)

-Al nsensatezo (How Insensitive)

-ifCorcovadoo

-iSamba de uma nota s-0 (One note samba)

-AMedita-«00 (Meditation)

-AiS- dan-o0o sambaodo (Jazz Samba)

-fiChega de saudadeo (No more blues)

-ifDesafinadoo

Los nombres de las canciones estan anotados exactamente como aparecen en el
disco, para algunos de ellos figura también su titulo en inglés porque ya eran éxitos

en Estados Unidos.

1 Jobim, Antonio Carlos, Antonio Carlos Jobim - The Composer of Desafinado Plays , Verve, CD, V 823
011 -2, 1997, New York, EE UU, (1° ed. 1963).
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en | as canciones del primer d

Sobre las transcripciones y el andlisis

Si bien existen partituras de todas las canciones contenidas en el disco, éstas no
siempre resultan suficientes ya que presentan simplificaciones ritmicas, cifrados de
acordes inexactos y no presentan ninguna informacién de algunos parametros
como la textura y la forma. Por este motivo decidimos generar nuestras propias
partituras como material primario para analizar especificamente las versiones de
The Composer of Desafinado Plays.
La realizacién de las transcripciones constituyd el primer paso de nuestro
trabajo. Producidas a partir de la escucha, reflejan con la mayor exactitud posible la
tonalidad, el tempo, las lineas melddicas con sus ritmos y las armonias de las
secciones introductorias y expositivas de cada una de las canciones del disco.
El fraseo de las melodiasrepresentd el mayor desafio. Si bien fuimos muy
exhaustivos, el sistema de escritura musical no siempre permite plasmar con
precision lo que se escucha, por eso es importante tener en cuenta que la partitura
es una &especie de fAnegmacyiloaque el oodigo posibiitae | o qu
escribir. Y, si bien esta dificultad no nos hizo desistir, las transcripciones que
of recemos se fAacercanod pero |l a exactitud r2tr
Teniendo ya todas las partituras con las secciones introdictorias y expositivas,
el segundo paso consistié en el andlisis formal, volcado en cuadros que contienen
las estructuras completas de cada cancién, con sus repeticiones y codas. En estos
cuadros también hay informacidon sobre caracteristicas timbricas, texturales y
motivicas. A cada cuadro le sigue un analisis de las progresiones armoénicas y de los
recursos utilizados, mas algunos comentarios pertinentes para dar cuenta de los
rasgos distintivos de cada cancion. Nos detuvimos especialmente sobre los motivos
melddicos para analizar su construccion y elaboracion a través de la
paradigmatizacion del material melodico (Nattiez, 1998) y el analisis de los
patrones de recurrencia expuesto por Philip
Accompani ment o ( TRMOW, 2003) para E
Realizamos después el analisis de las caracteristicas de las secciones de
repeticion, de las caracteristicas de instrumentacion y arreglos y de rasgos ritmicos.
Con todos estos datos trazamos un grupo de caracteristicas que nos acercan al estilo

jobiniano. A los efectos de ajustarnos al formato de la ponencia presentamos aqui el
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en l|las canciones del primer d

andlisis de dos de las canciones, para centrarnos luego en lo que consideramos, son
los puntos mas sobresalientes surgidos del analisis del disco completo.

I.1.7. Corcovado
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Imagen 1: Introduccion, secciones Ay B de la cancion "Corcovado" de Jobim
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en |l as canciones del
ACorcovadoo
Introduccion A
I | O | 2 a ao a
Flauta Flauta Cuerdas
. . o 11 1 2 |1
motivo motivo variacion .
] piano tema
3?m y 2 variado conserva transp.
transp. ’ .
llena + transpuesto | intervalos sap 7 | 3MY 2am 7 | octava Z
43 72297 22M Z 32 9+ 22m Z
. o Son o 5
pano #jz2yz extension
extension . extension
42 ¢ +
3@y
descenso * F
F/C C/Am " motivo
4c. 3c. inicial
grado
4c. +
descenso
2c. 2cC. 4c. X
grado
C
2c. 2c. 4c
B Intro como Coda
b b b o | 0|12
b o extension
Piano Flauta
tema o . . .
transposicion transposicion varia nota comienzo
descenso - - )
22m Z 22M Z final motivo +
X grado -
+ extension L
72 elaboracion
C
2c. 4c. 2cC.
(improvisacién?)
2¢. 3c. 8c.
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en | as canciones del primer d

La introduccioén presenta un material que podriamos llamar mixto: sus motivos
melodicos no seran retomados en eltema pero la armonia que los sustenta si. Esta
caracter2stica se da tambi ®n en Al nsensatezo
motivos que se repite transpuesta y variada, mas una extension en la que anticipa el
intervalo generador del tema. Los primeros acordes son los mismos que los del
comienzo del tema (compases 1216). Utiliza dominantes secundarias Yy
disminuidos descendentes y ascendentes.
El tema tiene dos motivos bien diferenciados que generan dos seccionesA y B.
La forma se completa con la repdicion de la introduccién que funciona como coda.
En las dos secciones los motivos se repiten transpuestos y luego extendidos. El
motivo de a esta basado en la segunda como intervalo generador, al igual que en
Al nsensatezo. Est os nebritmow ensla direxciod defpemee nci an e
intervalo, ascendente en filnsensatezo y desce
La seccion A esta articulada en tres subsecciones que equivalen a tres frases
armonicas, en cada una de ellas el motivo aparece tres veces. La progrém
armonica de a que abarca ocho compases, esta en la tonalidad de F comenzando
con lll y Il grados conectados por el blll disminuido mas una cadencia Il grado i V
grado suspendido T | grado. En a Gl centro tonal es C, comienza utilizando la
subdominante menor y luego dominantes extendidas hasta llegar al V grado que
aparece suspendido, la particularidad de esta frase reside en el hecho de que la
melodia resuelve sobre la ténica mientras la armonia concluye en semicadencia,
sobre el dominante. La repeticion de a es exacta arménica y meldédicamente.
La seccionB presenta cuatro repeticiones del nuevo motivo sobre una sola frase
armonica. Vuelve a utilizar la subdominante menor y dominantes extendidas; en la
cadencia el V grado vuelve a aparecer suspendidgy resuelve sobre el VI grado. Un
rasgo interesante de esta cancion es que la progresion armonica y la melodia
establecen claramente C como tdnica sin que sea necesaria la aparicion del acorde

de | grado.
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en | as canciones del primer d

Ans8lisis del materi al mel -di co de ACorcovad
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Imagen 2: Paradigmatizaciéon de motivos la Seccion A de Corcovado de Jobim

La primera seccién de esta cancién presenta una elaboracion muy similar a la
gue tiene |l a canci-n Alnsensatezo, vade i nter v,
dos compases. Este motivo se repite primero exactamente igual, después
secuencialmente y resuelve conformando el proceso deready-steady-go!. Esta

frase completa también se repite secuencialmente. Otro de los patrones de
recurrencia que aparece es lanafora.

@ Secuencia

n 1
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Imagen 3: Paradigmatizacion de motivos la Seccion B de Corcovado de Jobim
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En la segunda seccion la articulacién es muy clara y no deja dudas. Un motivo

de dos compases es repetido secuencialmente, presentando ungariacion del final

en las Ultimas dos apariciones.

[.1.8. Samba de uma nota so
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en | as canciones del primer d
ASamba de uma nota s-0
A B Ao
a |laj] aod0| a b bo | a a ao| ao
Piano transporta /| Flauta tema Piano 4 4
tema melodia motivo transporta tema
Melodia 48§, escala 22m 7 82y 82y 8y
+ armonia resuelve | ambito de |varia el contracanto contracanto armonia
acorde 32m y enl 112 final 7 cuerdas cuerdas de a
nota variada grado flauta variada
repetida contracanto flauta 8y en la
+ agudo contracanto cadencia
Bb
G 4c. Ab/G
G 4c. G 4c
4c. 4c.
A B A O
Flauta = A A
D b bo a a ad| abd
Elaboraciébn melddica sobre la
armonia
. s Piano Piano Piano tema Piano Piano
(improvisacion?)
16 ¢ tema tema . variacion variacion
varia melddica melddica
final cuerdas cuerdas cuerdas
contracanto | contracanto | contracanto
En esta cancion se repite el patron compuesto de dos motivos contrastantes que
equivalen a dos secciones. A su vez en este caso la cancion se completa con la
repeticion levemente variada de la primera seccion, generando una estructura A B
A6, Qquei ks acemelteta con el aboraciones y vari a
diseiio melddico de los motivos es especialmente opuesto: a estd basado
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Construcci-n mot2vica y sintaxis arm-nica en | as canciones del

exclusivamente en la nota repetida y b en un disefio escalistico que comprende un
ambito de onceava.

La primera seccion A consta de cuatro repeticiones del motivo. Las frases
armonicas se articulan cada cuatro compases junto al motivo. Toda la seccién esta
en la tonalidad de G . El motivo a comienza sobre el lll grado que conecta con el Il
grado a través de su dominantesustituto describiendo un movimiento cromético en
la linea del bajo y luego una cadencia Il grado napolitano- V grado sustituto de G
gue no resuelve sobre este acorde, sino que va al lll grado repitiendo la frase. La
monotonia que propone la nota repetida esta equilibrada por las relaciones que ésta
va estableciendo con la armonia. Se genera un movimiento oblicuo entre la nota de
la melodia y las fundamentales, todo el interés radica en ese movimiento. La
s e c c i tiene lagditicularidad de ser una transposicion en la cual la melodia se
trasporta una cuarta justa ascendente y la armonia una tercera menor ascendente.
Presenta una variante en el final donde llega el IV grado menor para conectar por
semitono con el lll grado comenzando asi la tercera aparidon de a. La Unica
variante es que resuelve sobre la tonica.

La seccion B esta compuesta por dos apariciones del nuevo motivo, la primera
armonizada con una cadencia sobre B, blll grado de G, al que llega a través de la
subdominante menor (que es a su vezll grado de Bb). Continla con una
transposicion a la segunda mayor descendente tanto de la melodia como de la
armonia, o sea que el centro tonal de esta frase es Ab. En el Ultimo compés los

acordes Il grado - V grado de G preparan el regreso de la seccivA.

Analisis del material melddico de fiSamba de uma nota s@

A A@ Reiteracion
4+
; E | I I I N

Imagen 5: Paradigmatizacion de motivos del a Secci-n A de fiSamba de uma not a

En el punto de mayor concentracion del material melédico nos encontramos
con una seccion completa, generada a partir de la nota repetida, con la Unica

variaci -n del cambio de altura en ab.
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Tagg, cuando descibe la curva de las posibilidades sobre la organizacion melddica

desde lo monadic (circular, invariable) hasta el infinitset (| i neal , Anada ser

dos veceso) (Barbaydeunah®&Bsddst phviamente en el primer
extremo.

b Inversion |L|
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Imagen 6: Paradigmatizaci-n de motivos de |l a Secci-n B
La segunda secci-n compensa aquell a

como dice la letra de la cancion. Genera una frase de cuatro compases que sepite
secuencialmente. En su organizacién interna encontramos un motivo de cuatro
notas ascendente por grados, que se completa con su inversion, ambos conectados
por grado conjunto. En el segundo compas aparece primero el motivo descendente
y después el acendente. En los dos ultimos compases hay un nuevo motivo de
segunda descendente, ascenso por grado (derivado del primer motivo) y repeticion
del motivo de segunda.
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Construccion Motivica

Del andlisis de los motivos melédicos podemos obtener una de las
caracteristicas sobresalientes del estilo de Jobim: una gran cantidad de sus
composiciones estan generadas a partir de un nimero muy restringido de motivos
melodicos breves, incluso en algunos casos de un solo motivo, que se repiten
textuales, transportados y/o variados. Este tipo de elaboracion del material
melddico, habitual en los compositores eruditos y en la musica instrumental, es
mas excepcional dentro del formato de cancion popular urbana.

Esta caracteristica constructiva también define a las estruduras formales.

Aquellas canciones elaboradas integramente a partir de un motivo Unico constan
también de una seccidén Unica, un segundo modelo formal esta dado por dos
motivos contrastantes que generan dos secciones. El tercer modelo formal utilizado
es eltipico esquema ternario el cual, de acuerdo al material, es igual al segundo con
el agregado de un retorno a la seccioén inicial. Aun las secciones de elaboracion
melddica o improvisacion presentan la caracteristica de derivar del material
tematico ya expuesto o bien, en los pocos casos en los que incorporan material
nuevo, se trata también de pequefios motivos que son elaborados.

La austeridad que presentan las canciones en el plano melédico encuentra su
balance en el plano armonico. A la repeticibn de motivos o incluso de notas (que
hasta desafian el concepto de melodia) se le contrapone un movimiento armonico
sumament e rico vy vari ado gue da | a sensaci
evoluciona, en definitiva, que cambia aun cuando los motivos son repetidos
insistentemente. Este movimiento que subyace bajo la repeticion se da de tres
maneras: una primera posibilidad es la generada a través de diferentes
armoni zaciones de un mismo motivo o frase, e
de bebero, A | dnasne-nos astaenzboa, 0 fySofi Desaf i nadoo. Un a
es la de motivos breves que se repiten sobre una frase armdnica mas larga, presente
en fAGarota de | panemabo, Al nsensatezo, AnCor co:
un procedimiento en el cual la melodia compuesta por la repeticion de una unica
nota va cambiando su relacion con los acordes que la sustentan y un ejemplo de
esto se da en | a primera frase de "ASamba de
melodia primero constituye la tercera menor, luego tercera mayor, después la

oncena y finalmente | a oncena aumentada de |
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dan-o0o sambao. Podr2amos plantear que | o que

n

oblicuo como en el contrapunto pero en este caso no se da entre voces Sino &e

paramentros.

Sintaxis Armoénica

El vocabulario arménico utilizado por Jobim comprende acordes extendidos
con novenas, oncenas Yy trecenas, diatonicas y alteradas. La estructura basica es el
acorde de séptima y muy excepcionalmente encontramos triadasEn muchos casos
las relaciones entre estos complejos sonoros y la melodia no son las mas cercanas:
fundamental, tercera o quinta del acorde, como es mas habitual en la cancién
popular, sino que la melodia representa séptimas y extensiones: novenas, novera
aumentadas, oncenas, trecenas, etc. Este hecho pone de manifiesto que estas
sonoridades no son sélo un color sino un elemento estructural.

Pero no es en la dimension vertical, o sea qué tipo de acordes usa, sino en el
tipo de progresiones que genera, 0 8a en su sintaxis armonica, donde nos
encontramos con un rasgo distintivo. Este es, desde nuestro punto de vista, uno de
los aportes mas interesantes: la ampliacion del espacio tonal. Ademas de los
recursos habituales como dominantes secundarias, modulacices a tonalidades
vecinas, relaciones con la subdominante menor, Jobim emplea otros dispositivos
armoénicos a través de los cuales genera esta notable expansion de la tonalidad,
evita los lugares comunes de la armonia y diluye en muchos momentos la
direccionalidad y previsibilidad de los encadenamientos:

Acordes disminuidos de paso descendentes y auxiliares y otros acordes de
aproximacion cromatica : conexion o aproximacion de grados diatonicos mediante
enlaces no basados en el movimiento de fundamentales sio en el contrapunto
(encontramos ejempl os en: Al nsensatezo, A Co
Saudadeo) .

Sustitucion tritonal : reemplazo del V7 por el bll7, ya que ambos comparten el
tritono. Il ncorporaci-n de los | |1md@zaoel @Cguwa a
de beber o, ACorcovadoo, iSamba de uma not

AfDesafinadoo)
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Dominantes extendidas: dominantes que se encuentran en un tiempo fuerte o
son continuaciones de un patrén de dominantes extendidas en encadenamiento por
quintas descendentes o la variante cromatica usando sustitucion tritonal. Cada
dominante extendida puede ser vista (0 escuchada) temporariamente en otra
tonalidad de | a eventual tonalidad principal
Al nsensatezo, f@odeovadadadedChé Desafi nadoo) .
Intercambio modal : proceso que involucra el uso de acordes de un modo en el
contexto armoénico de otro modo paralelo. También puede ser descripto como el
préstamo de un acorde de un modo a otro sobre el mismo centro tonal. Elacorde
prestado sugiere el color de su propio modo
pazo, fACgua de bebero, fADesafinadoo) .
Progresiones de acordes de estructuras constantes sucesion de acordes de
i gual estructura en movi mimntez lar al el o. (AO
Progresiones y cadencias modales enlaces en los que acordes caracteristicos

de un modo llevan a la ténica del mismo; series de distintos primeros grados;

procedi miento de pedal (ACgua de bebero, AO
Modulaciones o regionalizaciones alejadas a través de transposicién: una

frase melddica y armoénica es transpuesta a distancia de segunda ascendente o

descendente. (fiGarotao, AO amor em pazo, fASar

Si bien este trabajo se circunscribe a las cancionesontenidas en el primer disco
solista de Antonio Carlos Jobim, las listas de canciones que contienen cada uno de
estos dispositivos podrian ampliarse rapida y significativamente si extendemos el
analisis al resto de su produccién. En el empleo de todos esis procesos arménicos
podemos ver las influencias que el propio Jobim declaraba: Villa Lobos, Debussy y
también el paralelo con el jazz.

Hemos analizado una porcion restringida de la produccion de Jobim, la cual
nos sirvié para delinear sus rasgos compositvos en este periodo compositivo pero
gue sobre todo nos permitid acercarnos a su musica y comprenderla de un modo
mas profundo para interpretarla, para ensefarla, para ubicarla histéricamente.
Queda por delante la posibilidad de extender el analisis tantoal resto de su musica,
gue comprende mas de 200 canciones grabadas, ademas de mucha musica

incidental y obras inéditas, como a otros aspectos y enfoques no tratados aqui.
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Resumen

La cancién suele analizarse, con frecuencia, a partir del significado del texto literario y
su relacion con los significados socioculturales. Otras veces, se parte del texto musical
partitura (original o transcripcién), se buscan explicaciones de su construccion formal
en términos de lenguaje musical que luego son vinculadas al texto poéticeliterario. La
cancibn es una practica social musical comin en diversas culturas que puede
comprenderse como un modo de conocimiento musical corporeizado, vocalico y
sonoro; funciona ademas como una forma de memoria oral que preexiste a la prosa y
poesia escritas. En este trabajo se propone abordar la cancién com@erformance, en
una perspectiva teérica que se sitla en la cognicion musical corporeizada, misma que
entiende al cuerpo como el espacio principal de construccion de significado. Se
analizan diversas interpretaciones del bol ero
José Antonio Méndez, con el fin de indagar los rasgos de oralidad que se identifican

para esta cancion en la expresividad de lasperformances.

Palabras clave: voz / oralidad / performance
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Introduccioén

Suele analizarse a la cancion como el ejemplo prototipico de comunién entre las
artes poéticas y musicales. Es asi como, de manera frecuente, naancontramos con
dos tipos de trabajos vinculados a la misma: (i) aquellos que analizan su significado
vinculado al texto literario y que involucran todos los significados socioculturales, y
(i) aquellos vinculados al texto musicall que brindan explicaciones acerca de su
construccion formal en términos de lenguaje musical, y finalmente, de cémo estos
aspectos se vinculan al texto poético. A pesar de esto, la cancibin como practica
social comun en las diversas culturag existe como modo de conocimiento musical
corporeizado, vocalico y sonoro; funcionando ademas como una forma de memoria
oral que preexiste, de forma escrita, a la prosa y a la poesia. La antropologia de la
musica lo reafirma y entendiende a la expresion de la voz cantada como algo previo
al lenguaje hablado y, de manera similar a la cancion propiamente dicha, como
forma previa a la poesia recitada (Sau, 1972; Mithen, 2006). Mas alld de su
dimensién de objeto o texto, la cancién se presenta como una experiencia humana
que hemos de considerar en s dimension performativa.

Inscripto en esta linea, se propone un analisis de la idea de la forma cancién
que podria ampliar las perspectivas de analisis que son propuestas desde estudios
de la musica popular y que se ocupan principalmente de los components formales
en términos musicologicos (Middleton, 1999; Tagg, 2000; Moore, 2012).
Tendremos como punto de partida a la canciéon popular inscripta en la idea de
musica como performance (Cook, 2003) y desde una perspectiva teérica que se
sitGia en la cognicion corporeizada que entiende al cuerpo como el espacio principal
de construccion de significado (Martinez, 2008, 2017; Johnson, 2007). Este
abordaje no pretende devaluar el analisis de los aspectos gramaticales vinculados al
lenguaje musical o poético, sino anpliarlos a la dimension expresiva y corporeizada
del significado musical. La performance musical, en estos términos, no seria solo
una interpretacion de texto poético musicalizado al cual se agrega una ejecucion
expresiva, sino que se configuraria por simisma en un elemento identitario de la

cancion como forma musical expresiva que se despliega temporalmente. La

1 Refiere a la representacion grafica y simplificada de la musica en un sistema de codificacion. La
partitura y todos los simbolos que contiene, es el ejemplo explicito de texto musical. Para ampliar este
concepto ver (Garcia de Alcaraz, 2013).

Seraquelacancion |1l eg:- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexionef8en

A

torno

a



La corporeidad en |l a canci-n: an DANIE MAC HUEA TEBLEZyo FOAQUEN BbASPERED a d é

performance, o mas bien la historia de las performances de una cancion, es la
cancion en si misma, que forma parte de su oralidad y de su esencia
Bajo la hipotesis de que laperformance en su variabilidad expresiva, configura

formas que confieren identidad y unidad a la cancién propiamente dicha, se analiza

A

a continuaci-n | a canci-n o6La gloria eres

para desarollar esta perspectiva.

Metodologia

Para este an8lisis se abordan siete
cantautor cubano José Antonio Méndez. Entre ellas se encuentran dos versiones del
autor, una del disco grabado en la década del cincupeta (1950), y otra en un
concierto en la década del ochenta. También son analizadas las versiones de Olga
Guillot, Pablo Milanés, Lucrecia, Luis Miguel y una de Daniel Machuca (uno de los
autores de este trabajo).

Con el fin de indagar en los rasgos de oalidad presentes en la expresividad de
las performances y que se identifican en esta cancion, se recurre a metodologias de
analisis descriptivo y comparativo del audio digital y sobre transcripciones de la
primera estrofa realizadas para tal propésito. Ademas, se atiende a la expresion
como forma de variabilidad performativa del ritmo, microritmo o timing , afinacién
o altura y timbre (Pérez, 2015; Martinez y Pereira Ghiena, 2015). Si bien, se
consideraron también los aspectos gramaticales poéticemusicales, se focalizd

esencialmente sobre los aspectos expresivos sonoros.

Resultados

Analizando las siete versiones sobre el audio digital, se pudo dar cuenta de la
recurrencia en algunos motivos melédicos que, al parecer, son invariantes en
cuanto a las alturas y el contorno melddico en casi todas las versiones.
Independientemente de las configuraciones ritmico -temporales, hay una tendencia
a cantar los motivos de la misma manera. Esto se corrobora a partir de la
observacién de la transcripcién en partitura y se evidencian tres lugares puntuales

del texto donde ocurre esto, Eres mi bien; Por qué negar; De tu dulce alma. No
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obstante, la version del disco grabado por José Antonio Méndez, se diferencia en el
primer motivo T Eres mi bieni que canta nota repetida, mientras que su version
afos después en vivo, es similar a las demas versiones ahiaadas, estas con un salto
de tercera descendente desde la 7ma. del acorde y un ascenso por grado conjunto
nuevamente hacia la 7ma. (Ver Figura 1)

Es relevante a saber, que la version que popularizé este tema fue interpretada
por la cantante mexicana Tofia la Grande (1912 1982) e incluida en la peliculaDos
tipos de cuidado con la voz de Pedro Infante (19177 1957). Sus versiones,
evidentemente instauraron en la cultura popular el movimiento melédico que
reconocemos en la gran mayoria de otras versionesincluyendo la de José Antonio
Méndez en vivo. Resulta significativo evidenciar este cambio, mismo que fue
adoptado por el mismo compositor afios después. Dicha modificacion de la melodia
configura un rasgo evidente y valioso de oralidad a ser sefalado, teifendo en cuenta
que su versidoni que se podria considerar la original i , es transformada y aprendida
en la experiencia de una practica cultural comun.

Tanto en la audicion de los audios como en la observacién posterior de la
transcripcion, se encuentra que las frases (i) Lo que me tiene extasiadg (i) que
estoy de ti enamorado, y (iii) Que es toda sentimiento, contienen la mayor
variabilidad ritmico -melddica, siendo estas, transformaciones de la melodia
original que se corresponden con modos expresivos e nterpretativos de cada
cantante. Aun asi, se puede identificar en la melodia de la estrofa cierta linea
melddica estructural o progresion lineal (Forte y Gilbert 1989) que podria funcionar
como invariante y considerar al desarrollo de esta linea como supeficie u

ornamentacion.

I'Maj7 Fm(Maj7) Em?7 5°7 Dm? G7 C
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Imagen 1: Linea estructural melddica y acordica por terceras
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Posteriormente, se realiza un analisis focalizado en la afinacion expresiva. En
otras palabras, aquellos rasgos de cada interprete que, en su afinacion, dan cuenta
de aspectos expresivos vinculados con una experiencia corporeizada del tema. En
ese sentido, se toma de las tres frases con menor variabilidad de la estrofa Eres mi
bien; Por qué negar; y De tu dulce almai la palabra o frase, dependiendo el caso,
gue contiene rasgos expresivos recurrentes y microvariaciones. Se tomaron los
fragmentos correspondientes a las palabras (i) bien, (ii)) Por, y (iii) De tu dulce
alma. En (i) bien, la mayoria de las versiones abordaban conportamento y un
descensoglissando hacia la 5ta del acorde, donde articula la N justo cuando toma la
siguiente palabra. La versién de Lucrecia, corta la emision evitando la articulacién
de la consonante N y un sutil descenso en la afinacion. En la version en vivo de José
Antonio Méndez, la N se pierde entre elvibrato y el sostén conbocca chiusai boca
cerradai .

La segunda palabrai Pori , se aborda conportamento, descendiendo con un
glissando hacia la 5ta. en una transicién que, entre elvibrato y el aireado de la voz,
se difumina la R ligada con la Q que hace parte de la siguiente palabra. Las
versiones de Milanés y Machuca, toman el inicio con movimiento descendente por
cromatismo y ligan desde el final de la palabra anterior i extasiadoi . Luis Miguel y
Guillot, acentian la R sosteniéndolay acentuando por contraste la Q en la 5ta. del
acorde.

Por ultimo, la frase De tu dulce alma es tomada de igual forma conportamento ,
en este caso con un descenso desde la 7ma. hacia la fundamental. Se pueden
percibir microportamentos en las consonantes, propios de su articulacion. La
version en vivo de José Antonio Méndez aborda el inicio conportamento de medio
tono. Tanto €l como Milanés y Machuca, sostienen la 7ma. previo al descenso.

Si bien, en las siete versiones se puede vincular el texto poéticoan la melodia, en
tanto sus relaciones acentualesi palabra y tiempos fuerte-débili , las variaciones
ritmico -temporales que cada interprete agrega a su version, mismas que se
denominan como fraseo, constituyen un rasgo que confiere significado e identidad a
la cancion. Estas transformaciones que se pueden percibir como ornamentaciones
melddicas, vibratos , variabilidad de afinacion, escapes de aire, etc., son considerados

como caracteristicas expresivas que le otorgan corporeidad a la cancién.
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Discusion

La canciéon como forma de practica musical conlleva rasgos de oralidad que se
resignifican permanentemente una y otra vez en laperformance . En este sentido,
las transformaciones melddicas que se logran identificar, podrian dar cuenta de
expresiones corpordzadas particulares de cada interprete, mismas que se generan a
partir de una linea melddica estructural que funcionaria como referente. Del mismo
modo, el texto poético en si, se constituye como un aspecto inexorable de oralidad.
La variabilidad expresiva-ornamentada que propone cada interprete en su version,
en comunién con dicho texto, configura la identidad de la cancion de tal modo que
se perpetua en el tiempo.

Por otro lado, el analisis de canciones permite identificar y extraer rasgos
técnicos del modo de produccién vocal de un intérprete y posibilita su utilizacion en
espacios de formacién. Sin embargo, es evidente que estos modos de produccion
aparecen como formas expresivas corporeizadas que se ponen en juego en el
momento que se experimenta en acion la musica.

Finalmente, cabe preguntar ¢Como se aborda la cancion y sus rasgos de
oralidad en la préactica y la ensefianza de la musica? ¢Se entiende como una forma
musical que se adapta a los canones tradicionales de obra musical original o mejor
como un referente dinamico heredado de las practicas de oralidad que termina de

materializarse en la medida que se vuelve cuerpo, sonido y expresion?
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Resumen

Puerto Pirata es una cancion de origen mixto. De clara extraccién urbana, moderna
podria decirse; pero con elementos ritmicos, melddicos, texturales y arménicos propios
de los géreros populares mestizos y tradicionales latinoamericanos bien definidos. Su
atractivo no reside sélo en la diversidad de recursos y elementos que conforman su
trama compositiva, sino que ademas forma parte de un disco que influencio
fuertemente a toda una generacion de autores y compositores argentinos que
sucedieron a sus creadores. El disco que la incluyePrimer toque, perteneciente al
cuarteto del mismo nombre integrado por Jorge Fandermole, Lucho Gonzalez, lvan
Tarabelli y Juancho Perone, editado por Melopea Discos en 1988 no tuvo gran
repercusion en el llamado mercado de la industria discografica, sin embargo, contiene
canciones como Vidala de las estrellas, Coplas para la tejedora Carcara, Huayno del
diablo y Puerto Pirata que fueron resignificadas por nuevo publico y nuevos intérpretes
en | os 680, 690 y en |l a actualidad.

El texto literario cuenta una historia de piratas escrita por Fandermole (Argentina) con
musica de Gonzalez (Perl) que, combinando armonias, modos y métricas no habituales
en los géreros populares, ofrece una complejidad atractiva para su analisis y
consideracién. No sélo pretendemos establecer el vinculo entre letra y musica de
Puerto Pirata, si no, también, resaltar otros aspectos analizables que constituyen
posibles vias de accesoa esta cancién, y aportan nueva informacién para su
comprension, como los arreglos musicales, el género, la interpretacion, el contexto
social emergente y todo aquello que hace dePuerto Pirata un objeto complejo de

estudio.

Palabras clave: Canciéon / Analisis / Fandermole -Gonzélez
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La supremacia de un conocimiento fragmentado segun las disciplinas impide a menudo

operar el vinculo entre las partes y las totalidades y debe dar paso a un modo de
conocimiento capaz de aprehender los objetos en sus contextossus complejidades, sus

conjuntos.

~ Edgar Morin

La cancion como objeto pluritextual

Desde fines de S. XX en Argentina y América Latina los avances de la
musicologia ofrecen nuevas aproximaciones a la cancion popular, que dan cuenta
de nuevas categoriagde andlisis considerandola un objeto pluritextual. Tal como lo
afirma Gonz8lez (2013), l a conformaci-n de e
diferentes momentos de la puesta en marcha de una cancién. Se puede partir de la
letra, de la musica o de ambasa la vez, el caso es que el proceso creativo de hacer
una cancién se va dando a través de diferentes tiempos y espacios que ofrecen
diferentes puertas de acceso a multiples formas. Este concepto es reafirmado por

Gonzélez con la siguiente cita:

Vale la pena considerar lo que el historiador y antropélogo espafiol. Caro Baroja llama
los tres tiempos de la cancion: el tiempo del que la crea, el tiempo del que la canta y el
tiempo del que la escucha. A estopodemos agregar el tiempo del que la reinerpreta,
del que la recrea o versiona, del que la reescucha y del que la analizéGonzalez 2013:
p. 109)

Del mismo modo una cancion sucede también cuando es grabada, mezclada,
editada, bailada, criticada o consumida. Estas situaciones constituidas en pacticas
sociales son generadoras de textos, cargados de sentido en diferentes momentos de
esa puesta en marcha (Gonzalez 2013).

Esta peculiaridad discursiva ha suscitado el interés de diferentes disciplinas y
abordajes metodolégicos que permiten suponer que la cancién popular es un objeto
de conocimiento complejo. Cuando Morin (1994) describe el enfoque del
pensamiento complejo lo hace partiendo de la idea de que los elementos del mundo
no son objetos aislados, sino que forman parte de un sistema mayor quelos

contiene y se encuentra en constante interaccion con otros elementos de un sistema
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méas completo. Asi se configuran los sistemas complejos y aplica esta mirada a las
ciencias, en particular a la educacion.

Desde esta perspectiva y para establecer laamplejidad de la cancion Puerto
Pirata, consideramos pertinente que se la analice desde un enfoque sistémico,
integral, que dé cuenta de las estrategias compositivas, su configuracion (Nattiez
s/f), sus posibles significados y su impacto estético, cultural y social. Pretendemos
que Puerto Pirata y el disco que la incluye, Primer Toque, sean un caso testigo de
estas especulaciones. Para establecer lo afirmado partiremos de diferentes analisis y
reflexiones que se complementan entre si a los efectos de evitanna fragmentacion
que vaya en desmedro del conocimiento de la cancion. Para ello pondremos a

dialogar textos, autores y protagonistas.

Consideraciones preliminaries

Para la elaboracion de este trabajo hemos tomado como referencia la versiéon
original de Puerto Pirata incluida en el disco Primer toque, (Melopea Interdisc,
1988). No obstante, queremos establecer las diferencias que presenta con la versién
del disco Fander (Shagrada Medra, 2014). Esta ultima conserva casi intacta la
estructura original: fid elidad en el texto literario, forma, tonalidad, melodia y
arreglos generales. Ademas de intervenir el propio autor también participa Juancho
Perone, percusionista y coarreglador de la version original.

Al cotejar ambas versiones podemos percibir algunas dierencias en el organico
y también en la extension sin que la estructura y la macroforma se vean afectadas
sustancialmente. La version original de Primer toque tiene 148 compases e
intervienen dos guitarras (en un momento tres), dos voces al unisono, corosen
algunos pasajes, un sintetizador multitimbrico DX7 (Yamaha) que emula un bajo
mas un ensamble de cuerdas, y dos timbres solistas en eliff y en el puente
instrumental; y un set de percusion conformado por un bombo, redoblante, hi-hat,
congas, semillas triangulo y platillos sobre el final del track. Su duracion es de
462466 a una velocidad aproximada de negra 1C¢

En la version de Fander (2014) intervienen mas de dos guitarras alternando
cuerdas de nylon con cuerdas de acero, una voz solista mas coros, y el mismo set de

percusion. Los timbres del sintetizador utilizados en la versién original fueron
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reemplazados por la mandolina y un bajo fretless; mas un timbre de violin
sampl eado; con una duraci -n de 462900 a un
determinar que el escalonamiento progresivo de ingreso de los ostinatos se produce
cada dos compases y no cada cuatro como en la versidén original. La grcusion
ingresa en el compéas 1 omitiendo los cuatro compases de espera que presenta en
Primer Toque, por lo tanto, el riff introductorio comienza en el compéas 5 en lugar
del compés 13. Esta actividad le resta 8 compases. Al final del puente instrumental,
sobre pedal de dte, la versibn deFander se extiende dos compases. Luego al
repetirse le quita nuevamente dos compases mas.

A pesar de tener dieciocho compases menos, la versién déander dura unos
segundos méas que la dePrimer toque. Esto se debe a que da interpretada a

velocidad mas lenta.

Imagen 1:  Shagrada Medra 2014

FANER

Imagen 2:  Melopea 1988
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La pluritextualidad en tanto contexto socio cultural

El disco Primer Toque y el cuarteto del mismo nombre nacen en la ciudad de
Rosario (Argentina) en 1987, a pocos afios del retorno del sistema democrético en la
region (Argentina, 1983) luego de un oscuro periodo de dictaduras militares en
América Latina que reprimieron, demoniz aron y censuraron los procesos creativos
de las disciplinas artisticas, por considerarlas pertenecientes a ideologias y culturas
subversivas. El entonces presidente, Raul Alfonsin, otorgd una importancia
simbdlica y real a la politica cultural y educativa que dio lugar a espacios de
participacion con ejercicio de la libertad de expresion y opinion. Este marco
democratico se desarroll6 en base a una amplia participacion de la sociedad, al
pluralismo y al rechazo a todo dogmatismo.

La medida politica fundamental de este periodo fue la derogacion del principal

rgano de censura de | a dictadur a. Comi enza
cultural o donde se promueve Yy emergen propu
representativas, en todos los lenguajes exprewos, sobre todo en el cine.

El retorno de Mercedes Sosa al pais (1982) luego de su exilio marca un nuevo
hito en | a m¥%sica de Argentina, ya que | a n
recitales emblematicos en el Teatro Opera, un amplio y diverso reperbrio
concertando autores como Ledn Gieco, Silvio Rodriguez, Cadicamo, Antonio
Tarrag6é Ros, Pablo Milanés, M. E. Walsh, Charly Garcia y Piero; ademas de los ya
clasicos del folklore argentino Atahualpa Yupanqui, Leguizamén, Castilla y Ariel
Ramirez entre otros. Aparece como novedad la convivencia desprejuiciada de
publicos (intrageneracionales) provenientes de una amplia gama de géneros y
estilos como el folklore, el tango, el rock y la cancion urbana, concentrados en un
mismo recital.

Por su parte, ya en lacoyuntura politica de la guerra de las Malvinas (1982),
aparece en la escena nacional la propuesta de Juan Carlos Baglietto, liderando lo
gue la prensa nacional bautizé6 mas tarde como Trova Rosarina; un movimiento de
talentosos musicos y poetas que oxigen el cancionero argentino con canciones
urbanas que se popularizaron ofreciendo textos argumentales y mensajes de
contenido social, politico y filos6fico. Entre aquellos se encontraban Jorge
Fandermole, Adrian Abonizio, Rafael Bielsa y Alberto Callacci, ertre otros. Por su

parte, Lucho Gonzélez, musico de extensa trayectoria, nacido en Lima, crecido en
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Argentina, |l uego de girar por el mundo con
integrar el mitico trio Vitale, Cumbo, Gonzalez, mas tarde con Bernardo Baraj hasta
gue se radica en Rosario donde conoce a Fandermole y dan inicio a su propuesta.

Paralelamente; con la intencion de generar nuevos espacios de difusion y
circulacién de las mausicas, y en oposicion a las exigencias de un mercado que
modela y estandariza tanto las estéticas de las canciones como los modos de
producir; surgen diferentes colectivos culturales, entre ellos la AMA (Alternativa
Musical Argentina, 1984), que tiene su antecedente en MIA (MuUsicos
Independiente Asociados, 1978). Basada en el trabaj cooperativo, la AMA realiz6
encuentros, recitales, conciertos, debates, talleres y generd un circuito itinerante
entre las provincias de Entre Rios, Buenos Aires, Mendoza, Santa Fe y Cordoba.
Participaron de este movimiento musicos como el Chango FariasGomez, Ramon
Ayala, el grupo Magma, Los hermanos Corradini y también el cuarteto Primer
Toque integrado por Gonzélez, Fandermole, Perone y Tarabelli.

El caracter alternativo de este movimiento estaba dado tanto por la forma de
produccion como por el contenido artistico. Con ello se buscaba ofrecer otra
propuesta artistica cultural de raiz nacional o regional, distinta a la establecida.
Musicos y publico se constituyen en generadores y consumidores de nuevos
contenidos y nuevos significados en el ambito dela cancién popular, por tanto, no
es casual que en este contexto, propuestas y canciones con elementos de lenguaje
poético y musical cada vez mas complejos como la d€rimer Toque y Puerto Pirata

pudieran emerger.

La temética. Relacion entre texto y musica

La pirateria fue un fenomeno socio-cultural y econdmico que se desarrolld
desde los inicios del S. XVI hasta fines del S. XVIIl. Esta practica de saqueo
organizado o bandolerismo maritimo tuvo diferentes escenarios: el mar
Mediterraneo, el Atlantic o, el océano indico y el sudeste asiatico. Pero sin duda su
época dorada acontecié en América €. 1600), en el Caribe. Alli, en sus principales
islas y asentamientos (New Providence, Isla Tortuga), convivieron piratas,
bucaneros, corsarios y filibusteros. Entre los mas célebres piratas de la historia

podemos nombrar a Sir John Hawkins, Sir Francis Drake, Sir Walter Raleigh, Jean
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David Nau el Olonés, Henry Morgan, Wiliam Dampier, Bartholomew Sharp y
Eduardo Teach Barbanegra.

Sergio Lopez Garcia afirma que:

Durante esta etapa de conflictos bélicos como fueron las Guerras de Religiéon en Europa
(1524-1697) la Guerra franco-neerlandesa (16721678) o la Guerra angleneerlandesas
(1652-1784) y la Guerra de Sucesion Espafiola (1701715); los piratas y corsarios
ejercian un papel importante, ya que, eran empleados para sabotear las rutas
comerciales maritimas de los paises enemigos, con la finalidad de controlar sus
colonias. L PEZ GARCCA, Sergio. Tesis de grado. Bl e

pirateriaenelCar i bed. Uni versidad de Barcel ona.)

No podemos desconocer que el romanticismo del S. XIX reflejo esta temética en
la musica operistica y sinfonica en obras comoll Pirata de Bellini (1827) o El
corsario de Berlioz (1832), entre otras; de la misma manera qte lo hizo la literatura
en los versos de Lord Byron enEl corsario (1814) y de José de Espronceda eiha
cancion del pirata (1836). Ficciones como Los Piratas de la Malasia, La venganza
de Sandokan o La isla del Tesoro de E. Salgari; flms como EIl capitan Blood,
(1935), La Isla de las cabezas cortadas (1995) o las mas recientesPiratas del
Caribe | a V (2003-2011) que recrean la teméatica a través de diferentes argumentos,
abonaron la construccion del imaginario social convirtiendo a los piratas en héroes
seductores y campeones de la libertad.

La cancién popular tampoco escapé a la tentacion. En la actualidad el género
pop ofrece titulos y autores comoPata palo de Kiko Veneno o la mismaCancion del
Pirata |y Il de Espronceda en la version rockera de Tierra Santa. También las hay
en el rubro denominado masica infantil: Qué mala pata tiene el pirata del film
Trapito (M. Garcia Ferré, 1975); e inclusive en el género humoristico encontramos
la zarzuelalLas majas del bergantin de Les Luthiers.

En el caso dePuerto Pirata Fandermole explica que el texto fue posterior a la
musica. Relata que Gonzalez llevo al ensayo la melodia, presenté el cifrado del tema
(plan tonal), ademas de la idea literaria argumental aludiendo que lo sonoro le
evocaba a historias de piratas, corsarios, barcos y mares (1987). Vale decir que
Jorge Fandermole trabajé la letra sobre una forma estrofica y un desarrollo

melddico armdnico totalmente preestablecido por la musica de Lucho Gonzélez.
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La historia transcurre en un ambito violento, cruel, b orracho y prostibulario,
desprovisto de dramatismo. Puerto Pirata es una isla secreta, un refugio de
forajidos en alta mar al que regresan cantando victoriosos nuestros héroes luego de
sus faenas. Al igual que la melodia y la letra, tal cual lo demostrarenos, los arreglos
instrumentales constituyen la identidad misma de la composicion, asi lo declara el

reconoci do autor, compositor e int®rprete ent

La cancidn [Puerto Pirata] es un todo. Es inescindible [inseparable]. Mas alla de lo que
dice puntualmente la letra siento que todo apunta a lograr una atmésfera a la que cada

aspecto del arreglo aporta y se constituye en parte estructural de la cancion.

Y agrega:

La experiencia de escuchar en vivoPrimer Toque, cada tema y cadaintegrante del
cuarteto mostraba un universo desde su instrumento, ofrecian una diversidad. Era muy
inspirador. Imagino que cada frase, propuesta ritmica o arménica fue hecha en el
marco del mismo ensayo. Mucho ensayo y detenimienta (Entrevista personal a Carlos
ANegrod Aguirre. 16/ 11/2019, Paran8 [in®dito].)

La alternancia de modos y escalas que intervienen son ideas desarrolladas por
Lucho Gonzélez al igual que las polimetrias utilizadas. En este Gltimo aspecto se
percibe un gran aporte creativo del experimentado y talentoso percusionista
Juancho Perone. El motivo melddico de la introduccién fue ideado por el tecladista
Ivan Tarabelli, quién ademés programa las timbricas (DX 7 de Yamaha) utilizadas
para el disco. La diversidad de géneros que intervieren en los arreglos de esta
cancion son el resultado de la particion colectiva de los integrantes, la solvencia
técnica y la destreza instrumental.

Formados en la vertiente popular de la musica argentina y latinoamericana, es
pertinente agregar que el estilo particular que emana de las canciones dePrimer
Toque se debe a la influencia de otras musicas escuchadas e incorporadas de
manera ludica y experimental: grupos como Yellow Jackets y Oregon, discos como
Tutd de Miles Davies, y las musicas de Milton Nasémento y Herbie Hanckok entre
otros fueron la fuente de informacion que lograron hibridar con los ritmos

argentinos y latinoamericanos.
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Versionada por el trio Aca Seca en su discoTrino editado por el sello UNTREF

Sonoro en 2018, Juan Quintero afirma al respecto que:

Puerto Pirata se presta a un juego, es un gran ejercicio musical, muy lindo de tocar, es
una montafia rusa desde lo musical. Ese es el principal atractivo que nos movié a
incluirlo en el repertorio. EI Cuarteto Primer Toque era la conjuncion de cuatro

musicos de diferentes vertientes que tiraron la primera piedra, que fue el sonido y la
composicion, un punto intermedio entre diferentes géneros, y algo de eso resond en
nosotros (Aca Seca), que si hubiera sido puramente folklérico no se habria dad esa

apertura.

Y agrega que:

En un punto Primer Toque (también) le dio origen a Aca Seca, por ser una propuesta
estética que dio cobijo a expresiones humanas de diferentes vertientes. Eso ha sido
muy valioso. El espiritu de apertura sumado a la destrezatécnica. (Entrevista personal
a Juan Quintero. 22/11/2019, Buenos Aires. [inédito].)

Entramado. Caracteristicas generales y particulares

La idea de que a Lucho Gonz8lez dAdle sonahb
recorrido y puede explicarse realizando elanalisis shenkeriano (Shenker, 1979). De
su estructura general podemos decir que la canciénPuerto Pirata esta compuesta
de ciento cuarenta y ocho compases que conforman cuatro macro secciones con sus
respectivas partes internas. En el devenir de la canadn se perciben diversidad de
metros, por momentos mas de uno a la vez (polimetrias); intercambio modal con
presencia definida de los modos joénico, lidio, frigio, frigio dominante y breve
intercambio entre tonalidades homonimas de Mi Mayor y Mi menor en los finales
de estrofa. El centro tonal se declara sobre la tdnica Mi con progresiones armoénicas
propias del modo mayor y frigias.

Interpretada por dos voces masculinas, en general al unisono que se abren en
coros en algunos versos, acompafiadas de un organicen el que intervienen dos
guitarras con cuerdas de nylon, un sintetizador multi -timbrico emulando un bajo,

ensamble de cuerdas, un sonido de violin solista y otro sonido sintetizado(lead); al
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gue se le suma un set de percusién mixto con timbres étnicos ynodernos de bateria
electronica (bombo y tambor).

Seccion 1 Compas. 1 a 69
Introduccion Compas 1 a22  Estrofa 1 Compas 23 a 38 Riff Compéas 39-40
Estrofa 2 Compas 41 a 56 Intermedio sobre pedal dominante Compas 57 a 69

Seccion 2 Compés 70 a 91

Puente instrumental en modo frigio sobre Si (pentacordio inferior) Compas 70
a’3

Estrofa en modo frigio y frigio dominante sobre (pentacordio superior) Compas
74 a 81

Desinencia de estrofa en Mi Mayor Compas 82 a 91

Seccion 3 Compéas 92 a 124
% Riff Compéas 92 a 95 Estrofa 3 Compéas 96 a 111

Intermedio sobre pedal dominante Compéas 112 a 124

Seccion 4 Compas 125 a 148
Coda y coro final Compas 126 a 142oda final instrumental Compéas 143 a 148

Analisis

Da inicio a la cancién el ostinato de una guitarra con intervalo de 5ta justa y
una densidad cronométrica de cuatro semicorcheas por cada tiempo en compas de
3/4, pero acentuadas cada tres ataques, |0 que genera cierta tension, ya que por un
lado ofrece un centro tonal sobre el Mi3, pero sin la aparicion de la sensble modal;
mientras que ritmicamente la estabilidad métrica es relativa, ya que subyace a la
agrupacion de cuatro ataques, acentuaciones ternarias que generan una
ambivalencia. Es decir, a la percepciéon de un compas de 3/4 también puede
percibirse 2 compases de 12/16 susceptibles de ser marcados en 4 tiempos

ternarios.
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J = 102 INTRO OSTINATO 1
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Imagen 3

En el compas 5 se superpone otra guitarra ejecutando ebstinato 2 que resuelve
el misterio del modo con la presencia de la 3era nota de la escala y la 9na agregada.
También se afianza ritmicamente ejecutando células con acentuaciones en pie

ternario interno que evocan a una tarantela.
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Imagen 4

En el levare delcompas 9 hace su entrada el set de percusion desplegando un
patrén de samba brasilefia en ¥ sobre bombo, tambor y semillas que acenttan las
semicorcheas 1y 4 de cada grupo.

INTRO PATRON RITMICO 1
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Imagen 5

En el levare del compas 13 ingresa etiff con un motivo melédico en modo lidio
gue se repite en una duracion de ocho compases con un timbre de sintetizadotead
gque se despega de la textura célida de las guitarras. Esta linea melddica se afianza

sobre el % e insinla lo que a continuacion sera la melodia de la estrofa.
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Im agen 6

En el compés 23 comienza la estrofa. Notese que la melodia se canta en modo
lidio utilizando el mismo disefio que se traslada sobre la progresion armonica frigia
E/G/F7/E.

Tenor
s = 102 ESTROFA E

zjl iq"l: | 1 lq'lli i $ Jl 1 lq_d[_
co-pa de lu - na te ve-mos bri-llan-do so-breel a ba_ los que ve-ni -mos de le-jos
30 F/Eb E D C C/Bb

| LN

[ m—
LV —

que-ma-dos de_san-gre del hu-ra - can__. eh__ ah ahah ah la-ri-e

Imagen 7

Desde el punto de vista ritmico hemos observado hasta aqui las polimetrias de
la introduccion que se mantienen a lo largo de la estrofa. Insindan una tarantela
sostenida por las guitarras que sobre el final del ultimo verso rasguean un 5/8
(ritmo quinario de danzas como el sorteado, la garrucha, la rueda, la charrada y el
peranton, propios de las musicas de tradicion oral de la sub meseta norte de la
peninsula ibérica), sobre la simulacién de una cadencia armonica frigia andaluza.
Nos referimos a la progresion: I m / VIl / VI / V heredada del barroco espafiol con
fuerte influencia en la musica de Andalucia (Torres Cortés 2012)1 En este caso las
triadas son todas mayores y el V esta sustituido por el mismo VI con la 7ma en el
bajo, lo que produce la sensacién de cambio de grado ya que desmnde el bajo de la

nota do hacia el Sib.

1 TORRES CORTES, Norberto 2012. El estilo fArasgueadoo de | a gui

guitarra flamenca: fuentes escritas y musicales, siglo XVII. Revista de I nvestigaci-n sobre FIl amen
Madr ug 8o, n A 6 50435 SeNiti® d& Publicaciones, Universidad de Murcia.

AArriaga nos informa de | a presencia de | a guitarra tanto en e
plazas) como regulados (corrales de com edia), espacios cerrados de diferentes estratos sociales (ventas

y palacios reales). Esta omnipresencia del instrumento en el marco mas general de los habitos

musicales en todo tipo de espacios y clases sociales espafioles, acaba de ser corroborado en todo el

Siglo de Oro por Mar?2a Asunci-n Fl-rez en su tesis doctoral (200
Madrid durante el siglo XVIIl: espacios, int® pretes y obraso
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Imagen 8

Desde el compés 57 hasta el compéas 69 trascurre el intermedio que consiste en
un extenso pedal de dominante sobre Si. Exponemos debajo soOlo las primeras

frases que se repetirancon una leve variacion y luego resuelve a la ténica sobre Mi.

INTERMEDIO 1
Bisusd)

Bisusd)

tan  ta- mn chan-chan <han chan

Pr.

E'--—--,m-izm----Ilrm.-l.-n&iim-

Bisus

b ———

=

INTERMEDIO 1

vy L],

Obsérvese que en el acompafiamiento simultdneo y en la ritmica del intermedio

se percibe un claro 6x8 que responde a una marinera o patrén de cueca, ritmo

mestizo de clara influencia hispana y musulmana.

- e o o

g

—ian
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Obsérvese a su vez el ingrediente ritmicearmoénico de la guitarra al cierre del
intermedio desde c. 66 a c. 69 creando tension y misterio sobre una nota pedal del

bajo en Mi moviendo las triadas conformando un Mi mayor y un Mi sus.

i

wl

Imagen 11

La siguiente seccion frigia y frigia dominante sobre Si se desarrolla en tres
frases de cuatro compases cada una con el siguiente comportamiento melddicodel

compas 70 al 73 interviene el violin con los sonidos del pentacordio superior.
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Cuer. [{ey 1 t } |
& T t 1

T
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Imagen 12

Completa la extensién del modo la voz, cantando el pentacordio frigio superior
de compas 74 a 77.

74 SECCION FRIGIO (pentacordio superior)

1 I = - 'J H ; 1 1 1 i1 J
== . 1=

El al-co-hol de tie-rra fir - me tie-neal fon-do bri-llo de pu-fial pa-ra cal-mar-la sed

Imagen 13

En la tercera frase resuelve el texto literario, pero la melodia y la armonia
guedan en suspenso ya que en la voz suena el pentacordio superior del frigio
dominante del compas 78 a compas 79. Luego de mantener la tension resuelve
sobre la ténica de Mi en el compas 82.
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pu-tas de_ los sie-te ma- res pren-den-luz-de lo-mo de tor-men-taal en trar al bur del_

\P\’ ¥ Hll

lara e

Imagen 14

Saltearemos las secciones y partes siguientes debido a que se repiten con leves
variaciones de lo ya expuesto. Al respecto podemos decir que aparece nuevamente
el riff, que luego se canta una estrofai(ustracién 7) con nuevo texto en la que crece
la densidad timbrica por la aparicion del contra canto del teclado; y vuelve a
aparecer el punteo del intermedio sobre pedal de dominante (ilustracion 9) para
dar pie, aqui a continuacion, a la coda final caniada y extension de coda

instrumental sobre la idea del intermedio.

CODA

= = = - e e s s s

Ve - las rlle - gras ban - de—;l de hue - sos  ve

MOTg D R T S
7Y LT ?PY TLr| P oLr 7P LT

Imagen 15: Compas 133 a 142.

Al repetir l a frase nvel as negras, bande

instrumental del acompafiamiento.

Seraquelacancion ||l eg:- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexionegi8en torno a | a



La canci-n popul ar, un objeto complejo: Puerto Pirata de Lucho Gonz§8l ez

JurrBlrnmsBrrslivrrBrrusirr-Bwsr Brrrirsr Wimwswlrwrirs -

.- o gy, L. L ., . . . LT
P PO 8 ] P PR e O P o e O PR ¥ e
—E =

— == = = — = -

}
:
;
}

el

Wt
n
n
W

el

MNels

| 158
12

o)
L 1N
(1
| 158
(1
L1
L1

L 18
4
L 1

L 1N
L 1N
L1

Imagen 16

Para finalizar se extiende con un apéndice instrumental cuya melodia punteada

por la guitarra es octavada y duplicada por la voz y las guitarras.

Imagen 17

Para explicar la presencia de la tarantelaen el espiritu de esta cancion que
narra una anécdota de piratas haremos la siguiente especulacién. La investigacion
realizada por José Ignacio Palacios Sanz da cuenta de que a lo largo de la historia
siempre hubo conciencia de los efectos de la musica emas conductas del cuerpo y
del alma. Asi lo entiende la musicoterapia que ha pasado por estudios filosoficos,
cientificos y religiosos. A la capacidad de expresar y comunicar, se le otorga a la
masica una funcion terapéutica a través del canto, la danza,los rituales o el
psicodrama.

La civilizacién griega como en los mitos de Homero y Orfeo, por ejemplo, daban
cuenta de que la préactica del canto domesticaba las fieras; que la musica servia para

disipar el dolor de Aquiles; y que estas habilidades podian dstinarse a la curacion y
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purificacion dado el efecto sedante, calmante y de evasion. Del mismo modo lo
hacia la civilizaciébn romana y luego la judeocristiana con la imploracion a Dios a
través del canto expresado en pasajes de la Biblia. En el S.XVIII apegecen
numerosos tratados en Espafa, algunos redactados por facultativos y otros por
religiosos aficionados a las artes médicas aludiendo al tarantismo (fenémeno
histérico convulsivo provocado por la picadura de la tarantula) como una
enfermedad con posibilidad de curacion a través de la muasica.

La obra méas importante sobre este tema es la de Francisco Xavier Cid, que
recopila treinta y cinco historias. Define la tarantela tanto por la picadura, como
por el baile que causa en los mordidos por dicho animal. Eh todos los casos los
cuadros clinicos fueron los mismos y se combinaron los tratamientos
convencionales de sangrias y aplicacion de productos naturales (el uso deilkali era
generalizado) con musica de diferentes tarantelas, tocadas con guitarra. La reacion
provocaba en el enfermo efectos secundarios; es decir, movimientos acompasados
con la mausica, vomitos, sudor y frio. El musicélogo aleman Marius Schneider
encontré paralelismos entre la tarantela y la danza de espadas de culturas
primitivas, a partir del caracter medicinal de autovacuna de ambas (Schneider,
1947). Distingue tres fases en base a intervalica de sonidos, siempre en ritmos
ternarios de 3/4 y 6/8: fase de sonidos Si-Fa; fase de sonidos FaDo; fase de
sonidos Do-Sol-Re (Palacios Sanz, 2001pp: 19-31).

La tarantela, en tanto baile popular, es caracteristica del sur de Italia (Calabria,
Puglia, Bisilicata, Abruzzo, Campania y Sicilia), en pleno mar Mediterrdneo. De
origen napolitano, es una danza saltarina y de movimientos agiles que provoca
sudoracion y marcada aceleracién del flujo sanguineo. Por lo tanto, la relacion entre
piratas y tarantelas estd dada por la zona de transito de estos personajes y la
utilizacion de esta musica como método de cura de las enfermedades contraidas en

sus largos itinerarios.

Las formas estréficas y las voces como texto

Las estrofas parecen no responder a una categoria poética preestablecida. Tres
de ellas, recurrentes guardan la misma relacion y estan constituidas por cuatro

versos de 15, 15, 8 y 10 silabas:
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Rosa de plata, la nifia del mar, Puerto Pirata;
copa de luna, te vemos brillando sobre el alba
los que venimos de lejos

guemados de sangre del huracan

La estrofa contrastante esté distribuida en cuatro versos de 8, 15, 8 y 15 silabas:

El alcohol de tierra firme

tiene al fondo brillo de pufial para cortar la sed;
putas de los siete mares

prenden luz de lomo de tormenta al entrar al burdel

gue resuelve melédicamente en un coro de dos versos de 7 y 6 silabas.

gue llegamos de alta mar,

a dormir en tierra!

Sobre el final, luego del fragmento instrumental aparece un apéndice de texto
expresado en un coro de 4 y 6 silabas que se reitera hasta que aparece la coda

instrumental. (ilustracién 17)

velas negras,

bandera de huesos

En un plano meramente descriptivo podemos decir que en Puerto Pirata se
escuchan dos voces masculinas, de registro baritono con tendencia hacia los
agudos; y que cantan al unisono casi todas las estrofas, excepto una que es
interpretada por una voz solista. En los coros que rematan las estrofas se escuchan
mas de dos voces.

Dice Simon Frith:

Una vez que entendimos que el problema en el andlisis de las letras no son las
palabras, si no las palabras interpretadas, en acto, se abren varias posibilidades de
analisis. Es decir, las letras son una forma de retérica o de oratoria y debemos tratarlas

en términos de la relacién de persuasién que se establece entre el cantante y el oyente
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[ €] Desde esta perspectiva | as canoidolases no ex
palabras, mas bien las palabras existen para transmitir el sentido de las canciones
(Frith, 2014).

Por eso, situados en la mar, en un barco a vela, en medio de la tormenta
festejando la adquisicidn del tesoro, quienes cantan no son Fandermoley Gonzalez,
si no los personajes creados por ellos para narrar la historia.

El uso del unisono desprolijo es intencional, y podemos resaltar que se
escuchan en las tres estrofas de caracter mas narrativo. La voz solista canta la
estrofa distinta que aparece una sola vez y contiene metaforas mas abstractas, como
si hablara el capitan; y los coros son cantados por la tripulacién. Pueden detectarse

recursos dramaticos.

El publico y la critica

No existe un Unico abordaje posible para acercarse al Primer Tog ue discogréfico del
cuarteto que encabezan Jorge Fandermole y Lucho Gonzélez junto a lvan Tarabelli y
Juancho Perone

~ Sibila Camps

Al momento de la ediciébn del disco, la critica Sibila Camps, también
participante de la Alternativa Musical Argentina, deja en claro en el comienzo de su
nota periodistica que existen mdultiples aspectos para la consideracion de Primer
Toque, y lo hace observando el espectro musical de raiz nacional de aquella época
(c. 1989). En ese contexto afirma que la masica de Primer Toqe llega a un punto
optimo entre la elaboracion instrumental, la riqueza compositiva y las letras de las
canciones. Destaca el aporte de Lucho Gonzélez en la utilizacion de las polirritmias,
los cambios de metros y compases irregulares sostenidos con la sweéncia
instrumental de Juancho Perone desde la percusion. Y en al aspecto armoénico
destaca | as tramas fAno convencionaleso relac
las lineas melddicas que se ven complejizadas por la propia armonia, y que
traducidas a los arreglos tienen su equivalencia. En relacion al aspecto timbrico

menciona la sobriedad de los teclados y la flauta traversa.
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Destaca tambi ®n | a diversidad compositiva
sabor criollo de Un gatitto pa’l Pin alas sorpresasde Puert o Piratao ( Camg
Finaliza la nota afirmando que cualquier enfoque que se prefiera Primer Toque
tiene aciertos incuestionables con un repertorio sin desniveles, técnicamente bien
grabado y mezclado, edicién con textos y ficha técnica sin omignes, y con un
disefio de tapa poco atractivo.

La suma de estas apreciaciones nos permite asumir la reflexion de que la
particular existencia e interpretacion de ciertas canciones que a través del tiempo se
han mantenido como referencias identitarias, de modernidad y de riesgo estético,
nos permite pensar también en la existencia de una vanguardia en nuestra muasica

popular (Rodriguez Kees, 2006).

Conclusiones

Cualquiera de las vias de acceso @uerto Pirata expuestas en el presente
trabajo pueden (y deben) ser revisadas y resignificadas. Del mismo modo que, sin
duda, aquellos analisis pendientes podran enriquecer, mas aun, y ampliar la mirada
sobre esta cancion, sobre este disco y sobre estos masicos que marcaron una huella
profunda en la evolucion de lamusica argentina.

El analisis sistémico realizado pone de manifiesto las diferentes capas de textos
y la complejidad de este objeto-cancion que nos permite construir un sin nimero de
significados. Cualquiera de los aspectos que sean abordados para su anals tiene
interaccién, uno con el otro. Queda de manifiesto que los procesos creativos
utilizados no han sido azarosos, estan elaborados estratégicamente de manera que
Puerto Pirata puede percibirse inclusive como una escena cinematografica. Esta
cancion presenta una sélida coherencia interna porque establece un correlato entre
lo que narra el texto literario y los recursos musicales utilizados. Sin ser
formalmente simétrica presenta equilibrio entre sus partes contrastantes y
recurrentes, lo que la hace clasicamente bella.

La diversidad es una cualidad de esta cancién gue se manifiesta en cada uno de
los aspectos del lenguaje musical (armonia, melodia, ritmo, forma, timbre y
textura) sin perder la idea de unidad donde conviven lo popular folklérico con lo

experimental. Tanto la cancién Puerto Pirata como el Cuarteto Primer Toque,
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emergen en un tiempo historico en el que se conjugan las artes experimentales y la
reconstruccion de una sociedad participativa, pos dictadura, donde logran
conquistar publicos. Para concluir diremos que, desde el punto de vista pedagdgico,
desentrafiar un proceso creativo como el que presentamos, implica formas
sistétmicas de analisis que fortalecen los aprendiajes entramando redes de

conocimiento y constituyen verdaderas estrategias en la ensefianza de la masica.
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Resumen

El trabajo se centra en el repertorio de la cancion romantica del litoral compuesto y

difundido durante el llamado boom del folklore en la Argentina, a partir del estudio de

tres casos relevantes de dicho campo: Ramona Galarza (1940), Ginette Acevedo (1942)

y F®lix Alberto [AChol o0o0] Aguirre Obrador (192
creaci-n y popul aalighad, ncar drma Aprdlodxfica obr
predominan las tematicas amorosas ambientadas en contexto fluvial. Su figura

concentr6 muchas de las polémicas que genero la litoralefia entre los cultores del

chamamé, quienes interpretaron su aparicion como un intento comercial de estilizar la

danza tradicional rural. Sobre la intérprete correntina Ramona Galarza, el andlisis de

su produccion discogréfica durante la década del 1960 revela la construccién

deliberada de una imagen urbana y estilizada de la artisa. Se observan estrategias de

Aibl anqueamient 00, pl asmadas en aspectos sSoOonor oOSs
discos. Finalmente, las grabaciones para el Sello Victor de la intérprete chilena Ginette

Acevedo favorecieron la circulacion transnaciona de canciones litoralefias que fueron

reversionadas en distintos paises de Latinoamérica, borrando marcas de origen y

materializando una estética sonora ligada, como en los dos casos anteriores, a la

cancidn romantica internacional.

Palabras clave: chamamé / Galarza /Acevedo / Cholo Aguirre / musica argentina
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Introduccioén

En coincidencia temporal con el periodo llamado boom del folklore en la
Argentina, desde mediados de la década de 1950 y especialmente durante la de
1960 aparecieron numerosas @mposiciones de caracter popular registradas como
Aicanci -n del I itoralo, fAcanci-n |itoralefao c
cantadas que mayoritariamente tuvieron una filiacion musical con el chamameé i
ritmo mas representativo de la region mesopotamicai aungue sus rasgos SONoros
prominentes (ritmica, tempo, instrumentacion, caracter) se encontraron, la
mayoria de las veces, atenuados o modificados. En menor cantidad, las canciones
tomaron el estilo de otras expresiones musicales de la regioh Estas piezas
litoralefias conforman un corpus numeroso y diverso, en donde se destacan
diversos autores e intérpretes.

Martha Ulhb6a, refiriendose al campo de la musica popular brasilera en los
sesenta, sefiala dos fendmenos de relevancia: la emergencia de ancorriente
musical con una postura de cuestionamiento politico-social; y la aparicion y el
afianzamiento de un segmento joven en el me r
guardiado (o finueva olao) (Ul hta, 2010: 517).
intensa actividad librada en el campo politico e ideoldgico; el segundo, con
profundos cambios sociales que se producen en esa década. Es posible plantear esta
misma divisioén operativa para el caso argentino. De modo general diferencio en el
cancionero estudiado dos grandes estilos cuya categorizacion (sin pretension de
tornarse definitiva) resulta util para el andlisis, admitiendo la existencia de cruces o
superposiciones. Por una parte, reconozco un grupo de composiciones que se alinea
en la estética de & llamada cancién social o testimonial, cuya mayor referencia en el
campo de la musica popular local de la época corresponde al movimiento deNuevo

Cancionero surgido en Mendoza en 1963. En estas canciones se observa una

1 La expresion “"cancion litoralefia" permite situarnos mas alla de los limites de una f orma o género
musical. Si bien la mayoria de las veces se manifiesta con un ritmo de acompafiamiento similar al

chamamé, pero mas lento, también se ha manifestado con otros patrones ritmicos: rasguido doble,

guarania, galopa, vals, chamarrita, milonga, cand ombe, polca, chotis. En el mismo sentido, nos sitia en

un area territorial amplia, que trasciende las fronteras nacionales para extenderse a las zonas limitrofes

del este de Paraguay, sur de Brasil y oeste del Uruguay.

2 Entre los mesopotamicos cuentan Ram on Ayala (1927), Anibal Sampayo (1927 -2007), Félix Alberto
[AChol o00] Aguirre Obrador (1928), R-a00Q), IAfiebRarhie2o(h9alc h €201D), M¢ |l | er (19
Linares Cardozo (1920 -1996), Edgar Romero Maciel (1921 -2002), entre otros. Se destaca también u n
corpus de canciones litoralefias relevantes en la obra de Eduardo Fali (1923 -2013) y Jaime Davalos
(1921 -1981). Sobresalen como intérpretes femeninas Ramona Galarza (1940) y Ginette Acevedo

(1942), entre otras.
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particularmente al trabajadori como centro del discurso de la obra. Los
compositores buscan ademas una renovacion musical en su forma y contenido,

como contraparte de las transformaciones sociales concretadas y aspadas durante

la década de 1960, logrando en algunos casos mantener un grado importante de

autonomia respecto de las necesidades o condicionamientos de la industrid En

convivencia y como contraparte, identifico otro conjunto de piezas dentro del

corpusent roncadas con el |l l amado Aparadigma <cl §
90), y orientado fundamentalmente al puablico juvenil urbano, cuyo segmento fue

central en el desarrollo del boom del folklore a comienzos de los sesenta (Vila,

1982). Muchas de estas caciones litoralefias presentan tematicas romanticas o

il igeraso, y una est®tica aparentemente infl
nos dedicaremos a esbozar un panorama de este segundo tipo de cancionero,
describiéndolo de modo general y recorriendo algunos de sus intérpretes. En esta

primera aproximacion planteamos la hipétesis de que los topicos amorosos y de

una estética sonora asociada al repertorio romantico fueron incorporados al

cancionero litoralefio con la intencién de lograr mayores niveles de identificacion,

circulacion, aceptacion y consumo por parte del puablico urbano de los sesenta. Esto

permiti6 al chamamé ien su f or mat oi maoyectardeipaulatnamerdey a o

hacia el género de la cancién romantica internacional.

Ramona Galarza: | a novia del Parana

El abordaje de la produccién y la figura de la cantante Ramona Galarza
(Corrientes, 1940) es central en nuestro analisis, en tanto que fue una de las mas
importantes intérpretes de musica litoralefia, principal difusora del cancionero que
nos ocupa. Su carera artistica comienza a fines de la década de 1950 y acompana el
auge de la cancion litoralefia, proyectandose rapidamente como una de las
Nfestrel |l as o bdomMmEnrsusmratmciodes,|Galarza incluyd canciones de

amor en grado creciente a lo largo de la década, en particular guaranias. Luis

Szar8n define este g®nero como un tipo de fAc
ciertos estados de 8§ni mo del puebl o [ é] q
3 Sobre cancionero litoralefio de caracter so cial me referi en anteriores trabajos (Adorni, 2017ay 2018).

4 En un articulo reciente se analizaron con mayor profundidad aspectos de su produccién (Adorni, 2019)
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desarrol |l adabo (Szar 8n, 1997: a2$8u3daracterE | mi sr
Asenti mental o (Szar8n, 2000: s/ d).

El tercer LP de Ramona Galarza titulado La Novia del Parana > (ca. 1961)
incluye varios cl 8sicos de este g®nero parag
Ay al a Bs8ez), A Mi s noches s i /Demetrio ®rtiz)( Mar 2 a T
ARecuerdos de Ypacarai o (Zulema de Mirkin/ De
(Mauricio Cardozo Ocampo) e Alndiaodo (Jos® As
del Alto Parana$.

La guarania se compone ritmicamente sobre la birritmia de 6/8 y 3/4 y utiliza
sincopas en su melodia, lo que la emparenta con la polca paraguaya y, de este lado
de la frontera politica, con el chamamé. A pesar de tener caracteristicas melodicas
parecidas, la guarania se caracteriza por su ejecucion en tempo lento, mayor
variaci-n de fraseo, frases mel - di cas m§ s I
armon2a m8s desarrollada con relaci-n a |l a p
48), ampliando las posibilidades interpretativas y habilitando un alto grado de
expresividad. En la década de 1950 se inicia segun algunos autores una etapa de
Aj erarquizaci-n de | a guaraniaodo a partir del
2000: s/d), y se relata también la influencia de géneros como la bossa nova y el
bolero, especialmente en elaspecto armonico (Colman, 2005: 196). Interpretada
por Ramona Gal ar z a, | a guar ani a A No qgui e
Farias/Eduardo Ayala) ejemplifica estos aspectos. La grabacién pertenece a su
segundo LP, Misionerita (ca. 1961).

5 El nombre corresponde a una composiciéon de Osvaldo Sosa Cordero. Asi se le llama a la ciudad de
Corrientes - alaverade eserio - yseraelapodo de la artista a lo largo de su carrera.

6 La circulacién de guaranias en nuestro pais estuvo favorecida por la presencia de migrantes
paraguayos en el ambito artistico local a partir de la década de 1940. La atraccion ejercida por Buenos
Aires como polo cultural regional, y el contexto politico adverso en el Paraguay auspicié en esas décadas

el exilio de musicos, poetas e intelectuales provenientes de ese pais, desatando intercambios y casos de
colaboracion artistica que propiciaron la popularidad de las canciones paraguayas en el repertorio local, y

la consecuente influencia en el campo compositivo local.

7 Disponible en:  https://www.youtub e.com/watch?v=JYksJUXkwWA (Ultima consulta 16  -11-2019)
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. {I‘ I'A Imagen 1:  LP Vol. 2, Misionerita .Ode6n LDI -449

Es particularmente significativa la construccién de la imagen de feminidad que
se realiza en torno a Ramona Galarza, susceptible de ser abordada desde las teorias
de género. En correlato con el repertorio que interpreta, Ramona se define como
una mujer romantica y asi lo expresa en una entrevista publicada en 1961 en el
primer niumero de la famosa revista Folklore: i por el amor , dej ar 2 a
aludiendo a la posibilidad de dejar el canto por el matrimonio. Alli, declara que
suefiaconcasarseytenerhp s porque Aaqu® mujs%r no suefa c
El analisis detallado de elementos visuales e iconograficos a la par del discurso
musical se torna necesario para el conocimiento de este repertorio y de los procesos
histéricos que lo contextualizaron. El analisis de la abundante produccién
discografica que Ramona Galarza registrd6 para Odedn en Argentina durante la
década del 1960 revela, desde un enfoque socisemidtico, la construccion
deliberada de una imagen pulcra, urbana y estilizada de la artista por partedel sello
grabador. Se observan diversas estrategias de
I6gica de la industria cultural, plasmadas en aspectos sonoros y poéticos, reforzados
en i m8genes y textos de | os discos.ci EI sel |l
convierten en decente) la figura de Ramona. La imagen que de ella se difunde en los
sesenta, reafirma los roles sociales tradicionales de género (a saber, el de la mujer
como hija, novia, esposa y madre) eliminando la conflictividad social y planteando
una modernidad, en cualquier caso, contenida. El disco como objeto de analisis
posibilita un abordaje integral de sus diferentes materialidades: la sonora, la visual
T en las fotografias y disefios de los discok, y la textual, presente en las contratapas

y paratextos. Entendido como un enunciado, el disco nos brinda rica informacion

8 La entrevista aparece en la revista Aqui esta el folklore  afio 1, n°1 (julio de 1961), p. 3y 4.
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sobre el momento y las condiciones de su producciof. Si bien no ahondaré aqui en

el analisis de la discografia de Galarza, si quisiera destacar que este proceso de
fadeceennttaomdi o fAbl anqueamientoo (utilizado agq
mi grant e 0 ifcabecita negr ao) observado en
encuentra su correlato en el plano sonoromusical propiamente dicho de esta

primera etapa discografica. Se percibeen el repertorio grabado, un alejamiento

intencional de la sonoridad tipica del chamamé, reemplazando los conjuntos

tradicionales por otros organicos instrumentales en pos de lograr un sonido mas

moderno y mas urbano, priorizando el plano melodico sobre el ritmico y

conteniendo el caracter vivo que conduce a la danza para privilegiar la recepcion

desde la posicion de la escucha quieta y atent®.

Cholo Aguirre: rios de amor

Pero no solamente de guaranias estuvo compuesto el repertorio romantico del
litoral de los afios sesenta. Fue el compositor e intérprete Cholo Aguirre una pieza
clave en la configuracién de este corpus. Es a este santafesino nacido en 1928 a
quienseleati buye | a creaci-n y popularizaci - -n de
de la musica o de la letra (o de ambas) su prolifica obra alcanza casi un centenar de
piezas vinculadas al cancionero litoralefio en el periodo que nos ocupa, en las que

predominan las tematicas amorosas ambientadas en contexto fluvial. Canciones

como AR20 rebelded (cuyos famosos versos ini
ATrasnochados espinel eso, AR2 0 mansoo, AR2 o
ACuando vuel vaso dsweelaowoe dg prppiolcampasitog gero,

9 Seguimos aqui el analisis socio  -semi6tico propuesto por Corti y Diaz (2017) y el intertextual referid o]

por Juan Pablo Gonzalez (2013).

10 Son conocidas las connotaciones negativas que hacia mediados del Siglo XX acarreaba la practica del

chamamé entre las clases urbanas medias y altas. La necesidad de modificar parte de sus rasgos para

tornarlo socialment e aceptable y favorecer su consumo, especialmente durante el periodo del boom ,

también ha sido referido en distintas fuentes bibliograficas. Sobre estos aspectos ver Adorni (2017a). El

fibl anqueamiento sonorod gue observamos deRambna Gglarzadnemtea et apa di sc.
la década de 1960 puede hacerse extensivo a otros artistas de la época y se resume en los siguientes

aspectos: omision de los instrumentos de fuelle como acorde6bn o bandoneon, tradicionalmente

asociados al chamamé; sustitucion po r instrumentos como piano, violin, arpa u érgano (que imita en la

mayoria de los casos el sonido del aer6fono libre); incorporacion de diversidades timbricas ajenas a los

conjuntos tradicionales de chamamé; grabaciones realizadas por conjuntos orquestales amplios;

participacion de reconocidos arregladores y directores de la época, asociados al campo de la llamada

Aim“sica de conciertoo; utilizaci-n de sonoridades asociados a |
las piezas en tempo mas lento y caracter ¢ adencioso; privilegio del plano melddico por sobre el ritmico;

predominio de tematicas amorosas; acompafiamiento ritmico de las guitarras i si presente i en un

segundo plano sonoro; contencion del caracter bailable en pos de favorecer la escucha atenta; omisi on

de la palabra chamamé en la gréafica de los discos (Adorni 2019: 13 -16).
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especialmente, en las de otros numerosos artistas de la escena nacional como del
extranjero.
Listar las circulaciones locales de canciones de Cholo Aguirre podria resultar en

una columna interminable 11 Varias de sus composiciones ocuparon por largos

periodos puestos en | as Nntabl as Hoklore.Apul ar i d:
medi ados de 1964 el nYsmero 71 wubicaba en el
suefoso, y adjudicaba a éMpiynelrésd ee®l yodtTawas

lugar respectivamente. La circulacion internacional de las canciones de Cholo
Aguirre se vio sin duda favorecida por el topico amoroso, de caracter
pretendi damente fAuniversalo y capaz yYe trans
culturales: el rio podia ser i al fin y al caboi cualquier rio del mundo y el bote,
cualquier barca. La internacionalizacién de algunas canciones se alcanzé por doble
via: por un lado, favorecida por la circulacion de discos de las figuras mas populares
del boom en Argentina; por otro, gracias a grabaciones realizadas por artistas
locales de diferentes paises. Se produjeron versiones que a veces respetaron los
rasgos vinculados a las musicas del litoral, como el caso del grupo chileno Las
cuatro brujas. Otras interpretaciones, en cambio, borraron completamente dichos
rasgos, como son los casos de las versiones de Enzo Roldan (artista de la Nueva Ola
peruana), las del mexicano Rigo Tovar o las del espafiol Julio Iglesias.

Pero no fue todo popularidad alrededor de Cholo Aguirre. Su figura, central y
controvertida, concentrd las criticas y polémicas que suscité la popularizacion de la
litoralefia entre los cultores del chamamé. Muchos interpretaron la aparicion de la
nueva cancion litoralefia como un intento artif icial de estilizar la tradicional danza y
volverla socialmente aceptable ya que, asociado el chamamé a las practicas
culturales del migrante humilde del interior, esa musica poseia una fuerte
connotacion negativa para las clases urbanas medias y altas, pricipales
consumidoras de los productos delboom. Aunque Cholo Aguirre no fuera el Unico
compositor de litoralefias, sin duda el éxito comercial de sus canciones hizo que
sobre él recayeran las miradas de los mas escépticos, quienes lo acusaron de repetir

recetas faciles guiado por el unico fin de la popularidadt2

11 Grabaciones argentinas que alcanzaron considerable éxito, por caso, fueron las de Ramona Galarza,

Horacio Guarany, Los Trovadores del Norte, Julio Molina Cabral, Los de Salta, Lo s cantores de Quilla
Huasi, Los cantores del Alba, entre otros.

12 Las paginas de medios especializados dejaron testimonio de estas criticas, como es el caso de la

columna firmada por Ivan Cosentino en la revista Folklore numero 115, dedicada a resefiar el disco Entre
litoralefias y costeras , editado por Philips en 1965. Vale aclarar que los debates excedieron la figura del
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Més alld de las criticas, es evidente que la propuesta de Cholo Aguirre a
mediados de los sesenta estaba orientada fundamentalmente al segmento etario
mas joven delboom. Un disco promocional del Festival de Cosquin de 1964 titulado
Juventud Folklérica Vol. 2 (Polydor 200-002), por ejemplo, incluye de un total de
diez composiciones, tres de autoria de Cholo Aguirre, a la par de temas como
ASantiago queridoo (en el didsleoDad artistadei nado cC ¢
la Nueva Ola. Su LP de 1965Entre litoralefias y costeras (Philips 82076L) ofrece
en su tapa una fresca y autdctona escena de ocio juvenil, que denota modernidad en
las ropas que visten las mujeres. El disco presenta al puablico un nugo ritmo, la

costera, descrita en la contratapa por el propio Aguirre como una musica

Nfefervescente, juveni.l y muy bailable [ €] pa
tan inspirada en |l os ritmos que nos |l egan d
una i nquietud argentinao. E I di Blax\verdaaldrat er na e
novedad del discd c on otras del g®nero Amel - di coo,
Ejempl i ficamos es cuc haiditdralendide Arsegia Aguises ypor mi 0

ADest ii canc®dm de Osvaldo Arol Peralta y Leopoldo Diaz Vélez . Ambas
canciones se interpretan sobre la base ritmica del chamamé (ejecutado en tempo
moderado la primera, lento la segunda) a cargo del rasguido de la guitarra. La
instrumentacion presenta percusion, asi como cuedas frotadas, piano y acordeon.
Estos tres realizan las intervenciones melddicas, en el caso del piano, imitando el

estilo de ejecucion del arpa.

Imagen 2:  LP Entre litoralefias y costeras. Philips
82076L (1965)

Chol o Aguirre, extendi ®ndose sobre |l a fAlitoralefad como expresi
torno a este tema ver Gimenez (201 8).
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Ginette Acevedo: la voz de la ternura

Cantante de origen chileno, Ginette Acevedo comenz0 en ese pais su carrera
artistica en radio y grabd el primer LP en 1963, La voz de la ternura, logrando
notable éxito de ventas!3. Este primer disco contiene ya, casi en su totalidad,
repertorio del area mesopotamica (polcas, galopas, canciones litoralefias,
guaranias). Entre los doce temas se incluyen dos composiciones de Cholo Aguirre,
una famosa cancion brasilera de los afos cincuenta traducida al espafiol
(ACabecinha no ombr oo de Pagéno Bexpgeahnho y( fc
arbolitoso, de Chucho Mart2znez Gil) cuyo car
muy bien con el estilo del disco, a pesar de sus giros melddicos tipicamente
mariachis14. Resulta significativa la participacion como director de arreglos y
conjunto de Oscar Arriagada, musico transversal en Chile a distintos géneros de la
m¥%si ca popular, conocido en | os sesenta por ¢
¢A qué se debia el interés trasandino por el cancionero de la Mesopotamia?
Segun relata Acevedo, fie un productor chileno quien le hizo notar que su manera
de cantar se adecuaba muy bien a un nuevo tipo de repertorio que desde Argentina
se proyectaba como una corriente de renovacion del folclore litoralefio,
representado fundamentalmente por Ramona Galarza. En Chile, parte de ese
corpus era interpretado por Lorenzo Valderrama, pero ninguna mujer se ocupaba
de éms,
En el verano de 1964 Acevedo acentla su popularidad en Chile luego de ganar
una de las categorias de competicion en el Quinto Festival de la Cancion de Vifa del
Mar interpretando el bolero AEst8 de m8so de
afio decide tradadarse a Buenos Aires con su representante y esposo Luciano
Galleguillos. Aqui es contratada por RCA Victor, que reedita casi integramente el
primer LP chileno con el nombre Encanto litoral y presenta en la contratapa a
Ginett [ si c] c 0 mamcionistaalitoralefia. Al®catlai espac@almente a
la interpretacion de repertorio litoralefio y paraguayo, Acevedo desarrollara en
nuestro pais una intensa actividad artistica hasta fines de la década del sesenta

momento en que decide retornar a Chilel realizando grabaciones y presentaciones

13 Con la misma denominacién se la conoceria también a la cantante.
14 Adem8§s de su autor, fiDos arbolitoso fue grabado por el famoso
15 Ginette Acevedo, en comunicacion personal con la autora. Santiago de Chile, 15 de e nero de 2019.
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en radio, participando en programaciones teatrales y televisivas y concretando giras
por el interior y exterior del pais 16.

Fueron muchas las canciones romanticas (algunas incluso de autoria propia)
grabadas por Acevedo, y varias, las composiciones de Cholo Aguirre. Una de ellas,
AR2 o0 de amor o, es una canci-n del i toral g u
estribillo los ritmos de rasguido doble y chamamé. Invitamos a escucharla bajo la
direccion de conjunto de Abel Montes en el LP grabado en Buenos Aires en 1964,
que lleva por nombre el de la artista (Ginette AcevedoNuevo VikLZ 1119), reeditado
en Chile con el titulo Aunque estés distante (CML 2274) tomado de una cancion-
guarania de Osvaldo Sosa Cordero. En esta versibn se aprecian varias de las
caracteristicas musicales descritas antes para el caso de Ramona Galarza, asociadas
a la idea de blanqueamiento sonoro. Se utiliz 6rgano eléctrico e instrumentos de

orquesta que incorporan timbres ajenos a los conjuntos tradicionales de chamamé.

% Imagen 3:  LP Aunque estés distante... - RCA
tﬁi‘w VICTOR CML 2274 (Chile, 1965)

RCAVICTOR
CcML-2274

Aunque estes distante...

Paulatinamente, Ginette fue sumando al repertorio de litor alefias, mayor
namero de baladas y boleros. Excepcional difusion tuvo su interpretacion de
inPoema 200 de Pabl o Neruda donde |l as CoONnooc

musicalizadas por el misionero Ramén Ayala. Luego de un comienzo de caracter

16 Para dar cuenta de algunas actividades de la cantante, el nimero 110 de la revista Folklore comenta
en diciembre de 1965 la firma de un contrato de 7 meses en Radio Splendid con caracter exclusivo, para
actuar en horarios centrales. En el nimero 103 (septiembre de 1965) se anuncia una gira por Chile,

Colombia, Puerto Rico y Venezuela. En marzo de 1966 Folklore nimero 116 informa al publico que

Ginette Acevedo sigue con mucho trabajo: se presenta tres veces por semana en Radio Splendid en

horario central, en el segmento titulado fATernura de mujer | ati
abrly mayo un programa de televisi:-n, ALIuvia de estrellaso, l os

numero siguiente ( Folklore numero 117 de abril de 1966) nos enteramos ademas de que actuara en el
Teatro Astral en los siguientes meses de junio y julio.
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rapsoédico, la melodia de la pieza transcurrei al igual que las canciones litoralefias
escuchadas sobre la base de un contenido rasguido de chamamé, sumando
instrumentos de cuerda frotada, vientos madera, piano, arpa e instrumentos
eléctricos. Con esta pieza la cantante alcazd proyeccién internacional, con especial

éxito en paises de Latinoamérica, Estados Unidos y Espafifl.

Para finalizar

Los casos de Ramona Galarza, Cholo Aguirre y Ginette Acevedo abordados aqui
sirvieron para describir y determinar algunos aspectos estéticos comunes al corpus
de canciones populares litoralefias de tematica amorosa en la década de 1960 que
excedid, por supuesto, a estas figuras. A su vez, ejemplificamos a través de tres de
los principales sellos (Odeén, Victor y Philips) el interés de las compafiias
discograficas por tener entre sus artistas a jovenes intérpretes de este nuevo tipo de
cancioén litoral. Asimism o, la mayoria de los musicosi solistas 0 conjuntos de
cualquier formato y origen 1 incorporé durante el boom este tipo de repertorio que
fue interpretado de manera mas o menos tradicional seguin los casos. También
compositores no naturales de la region litoral se abocaron a su composicion, ya sea
atraidos por las posibilidades musicales que ofrecia la Mesopotamia, ya por la
tentacion de un éxito aseguradds.
A través de los ejemplos musicales pudimos apreciar sonoridades que
confirman la hipotesis general del trabajo sobre la existencia de un proceso de
blanqueamiento (o higienizacion) en pos de resignificar la musica del chamamé en
los sesenta, catalogado e por l as clases medias vy altas
sirvientaso. Entendemos que |l a inclusi-n de
general, del amor fiel y tierno (monogamino y heteronormativo) contribuy6 en este
proceso a contrarrestar las ideas de mal gusbt, indecencia, desorden o
promiscuidad que acarreaba la practica del chamameé, especialmente sus bailes. En
|l a d®cada de oro de | os fdasaltosodo (reuni one

pasatiempos enmarcados en la proteccién del espacio doméstico) las canones

17 Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=wrlUPCHBQOk (Gltima consulta: 16  -11-2019)
18 Por falta de tiempo omitimos algunos casos singulares como el de Maria Helena (Remedios de
Escalada, 1946 i Corrientes, 1969) o Eduardo Rodrigo (San Juan, 1943 I Madrid, 2017). No podemos
dejar de mencionar las canciones de amor cuyo objeto difiere de las aqui tratadas (odas al paisaje, al

pueblo de origen, a la madre lejana, a la virgen protectora, a la dulce n ifiez) presentes también en la
cancién del litoral.
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|l itoral efas fApara escucharo pudieron habil

y consumo. Se observa en los artistas abordados la construccion de un discurso
donde lo moderno y lo juvenil tienen valencia positiva, siempre y cuando la
juventud se viva con recato, y la modernidad no se aparte demasiado de las normas
consensuadas al interior del campo del folclore. Por otro lado, podemos suponer
que los organicos sinfénicos y las sonoridades urbanas alejadas del universo
local/rural pudieron facilit ar la inteligibilidad y aceptacion por parte de un publico
amplio, transnacional.

Es sabido que las canciones de amor organizan a nivel simbdlico las posibles
etapas de una relacibn amorosa ya que, cubriendo un amplio espectro de
situaciones (desde el enanoramiento hasta la separacion) ofrecen al oyente un
marco de referencia sobre cOmo interpretar y actuar en esas situaciones,
expresando patrones y modelando conductas (Tapia Tovar, 2003: 339340). En
este sentido, consideramos la grabacién como unaperform ance, es decir, como la
materializacion sonora de un acto comunicativo de significacién social y cultural
(Marin Lopez, 2016: 12-13), y acordamos con Alejandro Madrid en que la
performance es performativa, creadora de realidad en tanto cualidad del discurso
(Madrid, 2009: 2).
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Resumen

Las canciones creadas para la escuela por parte de los compositores académicos
argentinos, no estuvieron ligadas a los primeros intercambios respecto de la ensefianza
musical de los especialistas en educacion generalista. Luego, ya comenzado el siglo xx,
en la confluencia de los diferentes frentes intelectuales educativos desde los cuales se
buscaba canalizar la expresion musical vocal escolar, se registran las primeras obras de
estos musicos que en los festejos de 1910 y 1916 aportaron a las aulas y a las
celebraciones. Finalizada la década de los Centenarios, observamos una suerte de

cristalizacién de los repertorios en las Listas de Cantos escolares y en el Cancionero

Escolar, que tuvo vigencia obligatoria hasta 1956.

Las composiciones pertenecientes al @ncionero Escolar eran aprobadas por el Consejo

Nacional de Educacion (CNE) de la Republica Argentina, que fue el organismo estatal

gue dio marco institucional a la creacién y desarrollo del repertorio vocal de camara

para la escuela. A partir de diciembre de 1948 inicia su accion el Ministerio de

Educacion (ME), el cual mantendra la confeccion de listados de cantos escolares hasta

1955.

Los campos disciplinares desde los cuales realizamos este estudio fueron: la Pedagogia

Musical y la Musicologia, pues laproblematica a tratar es la historizacién musicologica
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de las practicas pedagogicas musicales en relacidon al Cancionero Escolar Argentino y

sus repertorios.

Palabras clave: Canciones / Cancionero Escolar / Compositores Académicos
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Proceso de conformacién de los repertorios escolares: ¢ Lista o
Cancionero?

El inicio de los debates educativos de 1882 en el Congreso Pedagogico
Internacional (Puiggros, 2003), desde el cual se fundaron las bases de la primera
institucionalizacion general de la educacidon argentina, incluyen las discusiones
acerca de la importancia de la ensefianza de canciones. La implementacién de los
primeros listados de repertorios vocales igualmente se produce recién en 1909 en
los preparativos para las celebraciones del Centenam de la Revolucién de Mayo. Es
en ese momento donde encontramos los aportes de los compositores académicos
argentinos. Hacia 1916, con los festejos del Centenario de la Independencia, vuelve
a producirse un auge de composiciones patridticas y de referenciaa los paisajes y
col or es f (PéreziAotelah R04AX. 0

Finalizada la década de los Centenarios, observamos el inicio de una
cristalizacion de estos listados, ya establecidos en el uso comdn. Los procesos
posteriores hacia 1922/1934, muestran el acreentamiento de los repertorios y
reemplazo de otros que caian en desuso. A partir de 1947 las listas conviven con un
elemento nuevo, el Cancionero Patrio Peronista, uniéndose al cancionero
preexistente, sumando repertorios encomiasticos a Juan Domingo Peréd y Evita
(Noli, 2012). Luego de 1955, tras el suceso de su derrocamiento, quienes estuvieron
a cargo de la cartera educativa, proscribieron estos cantos escolares y también
abandonaron la acostumbrada confeccion de Listas de Cantos EscolaregCarli,
2003; Noli, 2012; Gonzalez, 2011; Pagliarulo, 2011)

El Cancionero Escolar Argentino, desde la década de 1930, era el cuarto y
ultimo grupo de canciones escolares en los que se los clasificaba. EI mismo era
parte de la Lista de Cantos Escolares que era el tipo de formato institucional de

contencion de los repertorios vocales para el aula.

Veamos el tipo de clasificacion de los repertorios:

Lista de Cantos Escolares:

1) Himno Nacional y Canciones Marciales Historicas: Marchas oficiales,
Canciones Oficiales.

2) Cancionero Musical Popular Argentino.

3) Cancionero de Canciones Religiosas: Villancicos Populares Argentinos.
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4) Cancionero Escolar Argentino.
Los listados eran publicados una vez al afio, mayormente en el mes de

noviembre y tenian vigencia anual.

Cancionero: ingreso de repertorios y bases documentale S

La entrada de una cancion al Listado tenia lugar con mayor frecuencia en el
cuarto apartado que es el Cancionero Escolar Argentino propiamente dicho, y se
producia por dos vias: primera, por concurso de composicion de canciones, los
cuales eran organizalos, convocados y efectivizados por el Consejo Nacional de
Educacién (CNE) a los cuales en general se presentaban compositores académicos,
folkloristas, recopiladores de mdusicas de tradicion oral y docentes de mdusica
reconocidos. Esto era comun en los inidgos de la gestion del CNE (18811910)
aungue podemos registrar que esta forma de acceso estuvo vigente hasta 1948.

En segundo lugar, por tramite de aprobacion, que era el segundo tipo de acceso
en paralelo al anterior y que fue el mas utilizado desde quecomienza la gestion del
Ministerio de Educacion (ME) en 1949 hasta 1956. Hubo ademas ingresos
especiales que surgian de entidades musicales privadas que favorecieron la
composicién de canciones para la escuela y en algunos casos contaron con permisos
estatales para lograr tal incorporacién, pero no trataremos ese tema en este trabajo.

Las bases documentales desde las que sustentamos nuestro trabajo son las
generadas por las autoridades estatales a cargo del area educativa entre 1881 y
1960, periodo que cortiene al recorte de esta investigacién. También dos fuentes
producidas por particulares: canciones escolares comercializadas por los
compositores de forma privada y revistas de musica escolar. A continuacion

detallamos las fuentes:

Actas del CNE y del ME

Monitor de la Educacion

Publicaciones Oficiales de los Listado de Cantos Escolares

Cancioneros editados por el CNE, el ME. Los mismos se distribuian en mayor o

menor medida por todos los establecimientos educativos publicos del pais.
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Canciones escolars que editaban los propios compositores y las
comercializaban de forma particular.

Material Hemerografico referido al tema especifico de la musica escolar en la
década de 1940.

Aproximacién a los repertorios aportados por los compositores
académicos  argentinos

Los musicos académicos argentinos fueron asiduos aportantes de musica para
el Cancionero Escolar Argentino, beneficiados por lo dindmico de las entradas y
salidas de canciones de ese apartado del Listado. Los que mas composiciones
aportaron fueron: Julidn Aguirre, José André, Felipe Boero, Carlos Lépez
Buchardo, Emilio Dublanc, Héctor Espoile, Gilardo Gilardi, Héctor Iglesias
Villoud, Cayetano Troiani, Alberto Williams, entre otros L

Muchos de los compositores también dedicaron parte de su ldor a la educacion
musical en las escuelas de educacion comun, como por ejemplo; Julian Aguirre,
Raul Espoile, Celia Torra, José Gil, Felipe Boero, Iglesias Villoud, José Siciliani,
Honorio Siccardi. Vemos asi que en las aulas, entre 1910 y 1930, los nifios
estuvieron expuestos a la muasica producida por estos compositores académicos a
través del Cancionero.

Planteo pedagdgico del Cancionero

Las canciones y el canto eran temas centrales en los planes de estudios creados
en los inicios de la creacién del Consejo Nacional de Educacion. El planteo de base
era alcanzar con el canto de ciertos repertorios, una optima educaciéon musical de
nifios, nifias, jovenes y adultos escolarizados (Leonetti, 2010). Sin embargo, el uso
de los cancioneros no estaba aun en vigencia y no eran pensados como una
herramienta para la adquisicion de contenidos propios del lenguaje musical, como

suele suceder en la actualihd. Las canciones eran el fin en si mismo del aprendizaje

1 Algunos ejemplos de canciones de los compositores nombrados: Julian Aguirre: Era un ratoncito, Don
Gato; Felipe Boero: Bichitos de Luz, La Calesita; Carlos Lépez Buchardo: La Cancion del Carretero;
Gilar do Gilardi: Cancién de Cuna India; Cayetano Troiani: Campanillas, Arroyito).
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musical, y eran consideradas portadoras de un valor estético ymoral (Grimson,
2014).

Estos cantos, en su mayoria con aires folkloricos, suponian reforzar el sentido
de patriotismo, toi &d damor aplentpaa Cl ement e B
articulo para el Monitor de la Educaciéon Comun en 1910. Ya en los inicios de la
educacion formal obligatoria, una de las sesiones del CNE en 1881, recomienda el
canto de al menos una estrofa del Himno Nacional Argentino al iniciar la jornada
escolar y al culminarla.

Segun las bases de los concursos de composicién de cantos escolares, estos
cantos deb2zan fAr obust ec?no nexdsarimmente siemdo sunt o nac
tematica los préceres o los hechos histéricospuntuales, sino que podian hacer
referencia a los colores nacionales, la belleza de la tierra, las leyendas tradicionales.
Estos preceptos no eran solo disefiados en relacion a la educacién infantil, pues
dentro de la educacion para adultos estaba incluida la materia musica, que
contemplaba el uso del cancionero escolar pero utilizando los repertorios del listado
del cancionero de Himnos Patrios y Marchas.

Las canciones escolares, segun los compositores y docentes, debian contener
ciertas caracteristicas ensu lirica, en su musica y en su temética, para el uso
gradualista en los diferentes afios de la escolarizacion. En la practica eran
clasificadas de acuerdo a dos criterios: la dificultad melédico-arménica y su
tematica.

Las canciones incluidas en el canainero contaban con la recomendacion sobre
los grados en las que debian ser cantadas, con lo cual supone un andlisis de las
caracteristicas melddicas, arménicas y ritmicas que éstas debian tener para ser
cantadas por estudiantes de diferentes edades. En canto a la clasificacion
tematica, la misma tenia la siguiente organizacion: alegres, tristes, melancdlicas,
morales o recreativas. Desde estas formas de clasificacion, los docentes de musica
elegian las canciones para el uso en el aula.

Para los primeros grados (1° a 3°) se recomendaba que tuvieran versos cortos,
melodias sencillas de recordar, con una ritmica agil, y no muy extensas. Para éste
periodo se recomendaba el canto coral al unisono, y en una tesitura apropiada a la
edad. Para los grados superioes (a partir de 4° y hasta 6°), se comenzaba a elegir,

ademas del unisono, el canto a voces (a dos y tres voces). Si bien se recomienda el

2 Concurso de cantos escolares de autores argentinos. Monitor, afio 31, n°2. 1910. pp. 949.
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canto coral como practica comun, en este periodo se admite la figura de un solista
si la cancion asi lo requiriera, o el docente lo viera conveniente.

El planteo pedagodgico en el que se inscribieron inicialmente estas canciones
para el aula, se caracteriz6 por el gradualismo pues eran creadas para ser cantadas
adaptadas a cada uno de los sucesivos afios de la escuela cdm También las
escuelas de vacaciones incorporaron las canciones patrias (Himno Nacional,

saludo a la Bandera) y las canciones escolares recreativas en las actividades diarias.

Uso efectivo del repertorio estipulado en los cancioneros

No hemos encontrado estudios especificos acerca del tema, pero conocemos a
través de las instrucciones que venian incluidas en los listados de cantos escolares,
qgue el CNE les daba caracter obligatorio desde 1910 cuando se establecié ese
formato de presentacion de los repertorios. En el caso de las canciones creadas por
los compositores académicos aparecen en el apartado cuarto como sefialamos en
uno de los apartados precedentes. Se estipula ademas que la seleccion de canciones
las realizar4d el profesor (en total 10 por &io), de entre varias ofrecidas en el
cancionero.

Los canales de difusion que ponia en marcha el CNE para llevar los listados a
los establecimientos educativos del pais, eran la publicacion de los Listados anuales
en el Monitor de la Educacién Comun, y en forma de cancionero propiamente
di cho, en algunos casos con texto y m¥%sica
una edicion de mil ejemplares, a su costa, y para el uso de las escuelas de su

dependencia, pudiendo después el autor editarlos porsucuentay vendder | os o

Conclusiones

El Cancionero Escolar Argentino es fruto de un proceso que inicia su desarrollo
en los debates del Congreso Pedagogico de 1881. Los eventos posteriores nos

indican su cristalizacién hacia 1910, acrecentando sus repertorios @ la década del

3 Concurso de cantos escolares de autores argentinos. Monitor, afio 31, n°2. 1910. pp. 949.
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630 y 640 con publicaciones sostenidas

cancioneros hasta 1956.

El Cancionero Escolar Argentino en el que encontramos las canciones de los
compositores académicos argentinos es solo un apartado deepertorios de la Lista
de Cantos Escolares de presentacion anual por parte del CNE y luego el ME. Los
ingresos de repertorio al Cancionero posibilitaron que las obras de compositores
académicos y docentes de musica, lleguen a las aulas de la educacion cam entre
1910y 1956.

La documentacion analizada nos indica que la cancion era el eje fundamental
de la ensefianza musical. El planteo pedagdgico recurre a la gradualidad en relacion
a la complejidad musical y tematica de las obras durante el trayecto de la
escolaridad. Si bien el uso del Cancionero era obligatorio, su difusion estaba
asegurada y los docentes elegian de alli las canciones a interpretar en el aula.

En el estadio actual de nuestras investigaciones no contamos con otras fuentes
para ofrecer mayores precisiones acerca de la utilizacion efectiva del mismo. La
finalidad de nuestros estudios es ofrecer un aporte preliminar para una posible
historizacion de la educacién musical en la Argentina de finales del siglo XIX e
inicios del XX, teniendo en cuenta la centralidad de la practica vocal, y su insercién
en el entramado de relaciones politico- culturales dentro del sistema educativo

argentino.

Imagen 1:  EI Monitor de la Educacion Comun Afio 26, no. 399 (1906) pp. 351 -359: foto.
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Resumen

En la localidad de Angel Gallardo, en las afueras de Santa Fe, se localiza una

importante colectividad de migrantes bolivianos, llegados con el auge de la produccion

tomatera de mediados del siglo pasado en caracter de peones para las quintas. La
relaci-n de estos migrantes con | os patrones ff¢
laborales y culturales. Los peones bolivianos vivian en las quintas en cobertizos

precarios y eran explbtados por sus patrones. Esta explotacibn econdmica iba de la

mano con una marcada discriminacion que comprendia a todos los ambitos de la
sociabilidad. L a Adi stanci a social o entre | oc
bolivianos era considerable incluso en las practicas religiosas, ya que en la capilla

féhab2a bancos para bolivianos y bancos para ar
En 1978, como una forma de cuestionar esta subordinacion econdémica y cultural, la

colectividad boliviana empieza a celebrar la Fiesta de la Virgen & Chaguaya, una

devocién originaria de la ciudad de Tarija (Bolivia). Desde entonces la Fiesta congrega

a migrantes de todo el pais. En ella, luego de las ceremonias religiosas, tiene lugar un
AHomenaje <cultural a | a Virgenadnzaputmjespyone en
costumbres, creando un espacio de intensa bolivianidad. Los participantes expresan la

necesidad de mantener las tradiciones, de continuar las costumbres de la patria de los

migrantes, de cuidar que ciertas practicas no se pierdan pues confanarian la cultura

boliviana y permitirian mantener una identidad.

En |l a Fiesta se escucha reiteradamente unha <car
canci-n de |l a Virgencitaodod. Esta canci-n no tiel
creacion son objetode disputas; es una de las canciones embleméticas del coro, que la

repite varias veces durante la celebracion. Virgencita de Chaguaya es una cueca

chapaca en modo mayor que toma su musica de una cueca tradicional tarijefia y cuya

letra ha sido modificada para adaptarla a la nueva localizacion de los migrantes. Como

Ser§ que |l a canci-n |Ileg- hasta el sol. Miradas, escuchas y ®Bkflexiones en
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toda cueca chapaca (o tarijefia) consta de dos estrofas de doce compases cada una con
una estructura de frases ABB (de cuatro compases cada una) y un estribillo de doce
compases (con una estructua CBB) seguido de otros doce compases con la misma
estructura de las estrofas (ABB).

Para los migrantes y sus familias es una cancioén significativa porque los vincula con las

tradiciones de sus padres, enhebrando el pasado con el presente, brindando una

conti nuidad tempor al y definiendo su identidad
pobl adores | ocales sin relaci-n con | os migran
Chaguayabo s e constituye en una canci -n mi gr

bolivianidad dentro de la cultura local. Esta reivindicacion cultural se propone, ademas
de mantener las tradiciones, cuestionar el rol subalterno que ocupan en la estructura

social pues, como sostienen enfaticamente que el boliviano no es Unicamente la quinta.

Palabras clave: Migrantes / Cancién / Tradiciones
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Un rincon boliviano en el litoral argentino

En Angel Gallardo, un paraje del distrito Monte Vera ubicado 10 kilometros al
norte de la ciudad de Santa Fe, habitan numerosos migrantes bolivianos que
constituyen un 8% de la poblacion total, un porcentaje diez veces superior al
promedio regional (Censo Nacional de Poblacion, Hogares y Viviendas 2010). La
mayoria de estos migrantes proviene del departamento de Tarija, en el suroeste de
Bolivia, y su mayor caudal arrib6 a la zona durante las décadas de 1960 y 1970 para
dedicarse a labores agricolas, fundanentalmente a la produccion de tomates.

Aquellos migrantes se insertaron en la estructura social local en una posicion
subalterna respecto de los pobladores locales, tanto desde el punto de vista
econdmico como desde la perspectiva del capital cultural. Enesa época, cuando
estaba en auge la explotacién horticola en la zona, la produccion estaba a cargo de
gui nt er os 2 gig contratgbans lolivianos como peones en condiciones

laborales precarias. Se daban por aquel entonces situaciones de explotacién

(&l gunos patrones nos pagaban wuna vez al af
colectividad boliviana de | a zona) y episodi ¢
bancos para bolivianos y para no bolivianos

comision parroq uial de Gallardo3). La mayoria de estos migrantes no contaba con la
documentacion exigida por el Estado argentino para migrar legalmente y muchos
incluso carecian de documento de identidad boliviano. La falta de documentacion y
la informalidad de su relacion laboral les imposibilitaban defender sus derechos y
los ubicaba en posicién de subordinacion casi total respecto a los patrones.

De acuerdo a numerosos testimonios recogidos en la zona la cantidad de
migrantes bolivianos a fines de la década de 1970 aanzaba un namero muy

significativo, era un verdadero pueblo boliviano localizado en el paraje La Costa de

Magi ster

1EI presente texto es una parte revisada de | a tesis de
escenario. Reconfiguracion de identificaciones nacionales de migrantes bolivianos en el cinturén verde de
Santa Feo, defendida por el autor en septiembre de 2017 en

recoge las convenciones de estilo habituales en el ambito antropoldgico. En ese contexto el uso de las
comillas tiene por objetivo distinguir las palabras que tienen un peso simbdlico importante para los
actores sociales, o que ostentan un significado diferente al habitual. Asi por ejemplo, la palabra

a

ibolivianoso entre comillas pone cdaionahae ésfas persdnas esfduee | a i dent i da

disputa. Por otra parte, no se incluyen los nombres de algunos informantes porque las normas éticas del

trabajo antropolégico asi lo recomiendan, excepto que el informante acepte ser identificado. Las

entrevistas fueronr  ealizadas entre 2014 y 2018.

2 Nombre con el que se designa a los italianos en el centro de la provincia de Santa Fe, denominacion

gue casi siempre se extiende a sus hijos nacidos en nuestro pais.

3 En la zona suele omitirse el nombre Angel y nombrar al pa raje directamente como fiGall ardood
Seraquelacancion | 1 eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones#83en torno a | a
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Monte Vera, a la vera de la laguna Setubal. Los migrantes estaban relacionados
laboralmente con dos quintas tomateras muy importantes: La Fragata y La Jujefia.

El sacerdote a cargo de la parroquia desde 1973 a 1992, el muy recordado cura
Rosso, desarrolld6 una gran labor de promocién economica y social entre los
migrantes, estableciendo un consultorio juridico para amparar sus derechos
laborales y un dispensario para atender sus necesidades sanitarias, pues las
mujeres tenian familia en un pozo y habia chicos desnutridos. En el marco de su
labor de promociéon social Rosso también consideré necesario contar con una
devociodn religiosa afin al sentir de los bolivianos, que ayudara a mitigar los efectos
del desarraigo provocado por la migracion. Rosso averigué que la mayoria de los
migrantes bolivianos eran creyentes en la Virgen de Chaguaya, una devocion
caracteristica de esta localidad cercana a Tarija dondese realiza una peregrinacion
anual que constituye la mas importante muestra de religiosidad regional. Por ese
motivo viaj0 hasta esa zona para traer una imagen de la Virgen que pudiera ser
venerada por los bolivianos migrantes, y que actualmente se consera en la Capilla
de Gallardo. En un proceso que llevo su tiempo, gracias a la insistencia de Rosso y a
la profunda religiosidad de los tarijefios, los migrantes que trabajaban en las
quintas fueron reuniéndose en torno a la Capilla. Alli tenian lugar las
multitudinarias celebraciones litdrgicas que presidia este carismatico cura, de gran
capacidad de oratoria. El accionar de Rosso en favor de los bolivianos le gener6

enfrentamientos con los propietarios de las quintas y con la jerarquia eclesiastica.

La Fiesta de la Virgen de Chaguaya en Angel Gallardo

Alrededor de la imagen traida por Rosso se construy6 en Gallardo la Capilla de
Chaguaya, donde se organizé por primera vez la Fiesta de la Virgen de Chaguaya en
el afio 1978. Esta celebracién reiine desde atglla fecha a los migrantes bolivianos y
sus familias radicadas en la zona, asi como a otros devotos (bolivianos y
descendientes) que arriban desde el resto del pais. Se trata de una de las fiestas mas
antiguas realizadas por los bolivianos en Argentina (1978), pues la primera Fiesta
de Nuestra Sefiora de Copacabana tuvo lugar en Buenos Aires en 1976 (Grimson,
2011: 92) y la primera Fiesta de la Virgen de Urkupifia se realiz6 en Coérdoba en
1982 (Giorgis, 2004; Bompadre, 2005).

Seraquelacancion ||l eg:- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones884en torno a | a



fiCanciones migranteso en |la Fiesta de |laS¥nrgefedeACN@BRBEREO(GABRI EGaDERON

Durante el desarrollo de la Fiesta se forma un espacio de bolivianidad casi
absoluta en Gallardo, un lugar sobrecargado de significado. El caracter boliviano de
la Fiesta, pese a que se realiza en un ambito publico y sin ninguna restriccion en el
acceso, es percibido rdpidamente por el \sitante que no pertenece a la colectividad.

Pese a los afos transcurridos desde 1978 la Fiesta es casi desconocida por los
habitantes de la cercana ciudad de Santa Fe que no tienen vinculos con la
colectividad boliviana. Una indagacion en los medios de mmunicacion, y entre los
actores del campo musical, muestra que se trata de una fiesta practicamente
ignorada.

En torno a la Capilla de la Virgen de Chaguaya los migrantes bolivianos
establecen vinculos de sociabilidad, siendo su préactica colectiva mas imprtante la
celebracion de la Fiesta de la Virgen. Esta celebracion constituye una referencia
religiosa y cultural que los vincula, de diversas y conflictivas maneras, a la Tarija
natal de los migrantes llegados hace medio siglo. Para la mayoria de los actes la
Fiesta es una devocion religiosa y, a la vez, un motivo de encuentro entre los
paisanos. Pero también es considerada una ocasion para mantener las tradiciones
bolivianas. Paradojicamente son los hijos de aquellos migrantes bolivianos, que
tienen nacionalidad argentina pues nacieron en nuestro pais, quienes reivindican
con mas impetu las tradiciones bolivianas.

La Fiesta de la Virgen de Chaguaya se realiza el segundo fin de semana de
septiembre y comienza con una peregrinaciéon por las calles de la loalidad,
realizada por un grupo de fieles que porta la imagen de la Virgen. Finalizada la
peregrinacion los devotos ingresan al templo para dar comienzo a la misa. El
desarrollo de la misa es semejante al de otras que se realizan en la zona, aunque la
homilia (el comentario que realiza el sacerdote sobre los textos litirgicos del dia),
esta siempre referida a la Virgen y a los bolivianos. Las representaciones locales
sobre los bolivianos casi sin excepcion los colocan en una situacién subordinada,
vinculada al trabajo, al esfuerzo y a la familia, omitiendo su participacion en otros
ambitos.

Una vez concluida la misa los asistentes salen de la Capilla para presenciar el
lanzamiento de elementos de pirotecnia, un espectaculo infaltable en las
celebraciones delos migrantes bolivianos, que aprecian en gran medida los fuegos
artificiales. Luego se dirigen hacia el escenario ubicado en el extremo norte del

terreno de la Capilla, donde tendra lugar la presentacién de los grupos de danzas
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bolivianas y, ocasionalmente, la ejecucion de musica. Alli se desarrolla una larga
serie de presentaciones de los grupos de danzas bolivianas, que son seguidas por los
fieles con mucha atencion desde las sillas ubicadas en las inmediaciones de la
Capilla, frente al escenario. Estaspresentaciones duran desde aproximadamente las
21 horas hasta las 4 horas del dia siguiente.

La entrada de los grupos de danzas es coordinada por el locutor del evento, que
recuerda los lugares de origen de los peregrinos ponderando el esfuerzo realizado
por los que llegaron desde zonas lejanas, como La Plata o Rosario. En los
intermedios entre las presentaciones de los grupos se rematan a un precio elevado
tortas, frutas, verduras, empanadas y bebidas, que fueron donadas por los devotos y
gue se destinan d sostenimiento del culto a la Virgen.

Las danzas que se ejecutan en la Fiesta son consideradas una ofrenda que se
hace a la Virgen para alcanzar su generosidad cuando se le pide alguna intercesion.
Por esta razon las jévenes que bailan en el escenario nee consideran a si mismas
bailarinas sino devotas.

Dentro del terreno de la Capilla se ubican puestos de comidas tipicas bolivianas
y bebidas. Afuera del terreno de la Capilla, varias familias ofrecen comida y bebida
colocando mesas Y sillas en sus patioy en la vereda de sus casas. También existen
algunos lugares publicos donde pueden comer y beber los devotos.
Significativamente, en estos lugares la musica que acompafia la comida y la bebida
es del género tropical, no escuchandose las melodias de las daas bolivianas que
paralelamente se estan interpretando en el patio de la Capilla sobre la base de
grabaciones.

Las danzas bolivianas juegan un rol fundamental en la Fiesta de la Virgen de
Chaguaya y constituyen la marca mas clara de su bolivianidad. Perauienes bailan
en la Fiesta no son los bolivianos migrantes, sino sus descendientes nacidos en
Argentina. Muchos de estos descendientes de bolivianos conocen Bolivia sélo a
través de las referencias de sus mayores. En numerosos testimonios los migrantes y
sus descendientes sostienen que las presentaciones de estas danzas son un
elemento central dentro de su estrategia de construccion de identidad. Por esa
razon dedican mucho tiempo y esfuerzo a esta actividad, mientras aspiran a crear
un centro cultural, para que no se pierdan las tradiciones.

Esta reivindicacion de la bolivianidad pone en tensién la nacionalidad juridica

de los bailarines (argentina) con su nacionalidad reivindicada (boliviana). En sus
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testimonios las representaciones acerca de la nacionallad no priorizan el lugar de
nacimiento, sino que la identificacion nacional esta influenciada por los procesos de
hegemonia y subalternidad. Histéricamente los pobladores locales han ejercido un
rol hegemédnico y han relegado a los migrantes y sus descenéintes a un rol
subalterno. Sin embargo, este proceso estad permanentemente cuestionado por
practicas como la devocion a la Virgen de Chaguaya, que destacan la bolivianidad.

La presentacion de las danzas en el escenario de la Virgen otorga distincion y
prestigio a los bailarines, algo que les resulta dificil de alcanzar por otros medios en
la sociedad local. Esta practica, y las representaciones acerca de la identificacion
nacional vinculadas con ella, forman una estrategia identitaria que tensiona la
situacion subalterna que ocupan en la sociedad local. En un reportaje radial
difundido en noviembre de 2014 por una FM local una hija de bolivianos, orgullosa
del crecimiento experimentado por los grupos de danzas bolivianas en la zona y de
la mayor visibilizacibln de | os descendientes de | os migra
gue se perdi- la timidezo.

La representacion publica de las danzas bolivianas esta vinculada con las
reiteradas expresiones de los actores que resaltan la importancia de mantener las
costumbres ytradiciones bolivianas. Como comenta siempre con notable desagrado
Ermelindo, uno de |l os | 2deres de |l a colectiwv
tenemos que perderla! Porque vos sabés que hay algunos bolivianos que no quieren
ser bolivianos... Porquedi cen: &aNo!, yo soy saltefoé &aNo! ,

A despecho de estas expresiones de reivindicacién de una cierta identidad
boliviana aferrada en las tradiciones, los hijos de los migrantes bolivianos radicados
en Gallardo no reproducen las costumbres desus padres traidas desde Bolivia, sino
gue las recrean en el nuevo contexto migratorio teniendo como referencia las
practicas de otros migrantes bolivianos dispersos por el mundo.

Asi, las directoras acceden al conocimiento de la coreografia de las danzaa
través de distintos medios, como mirar en Internet los videos de los prestigiosos
grupos de danza boliviana localizados en Estados Unidos. Aunque nos encontramos
frente a practicas que reivindican el mantenimiento de tradiciones que
supuestamente trajeron sus padres desde Bolivia, ninguna de las directoras que
entrevistamos sefialé a sus padres o parientes como la fuente para el conocimiento

de las danzas.
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Mdusica y danzas para la Virgen de Chaguaya

En la fiesta predominan dos tipos de musica y danzas:el repertorio tradicional
chapaco (o tarijefio) y los grupos de caporales. En ambos casos los grupos de danza
lucen elaborados vestuarios, que han sido preparados a lo largo de todo el afio. La
musica que acompafian las danzas ha sido grabada previamente melando
diversas producciones de musicos profesionales bolivianos. Dentro de las danzas
chapacas la méas popular es la cueca chapaca, como las conocidisimas La Moto
Méndez o La Caraquefia, que se cantan en Tarija acompafiadas con violin y
guitarra. El vestuario de estas danzas es sencillo e incluye una canasta de flores

portada por las mujeres, como puede verse en la Imagen 1.

Imagen 1:  Grupo de danzas chapacas en la Fiesta de la Virgen de Chaguaya.

Otro tipo de danzas muy populares en la Fiesta son los caporales. Aunque la
mayoria de los devotos de la Virgen de Chaguaya en Gallardo la considera parte del
patrimonio tradicional boliviano, la danza de los caporales fue creada en 1969, en
ocasion de laFastuosa Entrada del Sefior Jesus del Gran Poder de la ciudad de La
Paz, por el grupo folklérico de los hermanos Estrada Pacheco (empresarios de
espectaculos de la ciudad de La Paz). La nueva danza tuvo un éxito extraordinario,
gue se acrecentd con el corre de los afios, convirtiéndose en la actualidad en la

danza mas popular entre los bolivianos. Una de las melodias mas difundidas para
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bailar esta danza es Llorando se fue, creada en la década de 1980 por el grupo Los
Kjarkas.

Aunque es la danza que concitael mayor interés se trata de una expresion que
no fue Atra2dao desde Bolivia por | os migran
Atradici-n i nventadabo (Hobsbawn y Ranger
constituido en un elemento importante en los procesos de construccion de la
identidad boliviana migrante, favoreciendo una fuerte vinculacion entre los

bolivianos dispersos por el mundo.

Imagen2: Grupo de fAcaporaleso en |l a Fiesta de | a Virgen d

Una cancién migrante

Antes, durante y después de & misa el coro parroquial interpreta una cancion
gue todos los presentes conocen, y que consideran propia: la cueca chapaca
Virgencita de Chaguaya. Esta cancién emblematica del repertorio del coro, que se
repite varias veces durante la celebracion, toma suletra y musica de una cueca
tradicional tarijefa con una suti/l modi fi cac
por AGall ardoo.

Pese a que el concepto de especie musical ha sido cuestionado intensamente en
los ultimos tiempos debido a su caracter esencialisa nos parece conveniente, con
fines descriptivos, comparar la estructura de la cueca chapaca con la de la cueca
nortefia. Las cuecas nortefias constan de dos estrofas de doce compases cada una
con una estructura de frases ABB (con cuatro compases en cada fse) y un

estribillo, también de doce compases, con una estructura CBB. Por lo tanto, una
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cueca nortefia como La bolivianita (a veces llamada Arbolito), tendré una estructura
ABB-ABB-CBB. Las cuecas chapacas constan de las mismas dos estrofas y el
estribillo pero agregan una seccidén adicional de doce compases después del
estribillo con la misma estructura de frases de las estrofas, por lo que tendra una
estructura del tipo ABB-ABB-CBB-ABB.

La musica con que se acompafa esta letra puede verse en la siguiente
transcripcién, donde pueden apreciarse las frases A, B 'y C en cada uno de los
pentagramas. Esta transcripcion fue obtenida a partir de la ejecucion realizada por
el coro parroquial durante una misa en la Capilla de Angel Gallardo en el afio 2014
siendo la armonizacién la utilizada en dicha ocasion.

Cuequita de Chaguaya

cueca chapaca

10 FASost7 si MI7 LA
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Imagen 3: Melodia de la Cuequita de Chaguaya.

La letra de esta cancion, obtenida del cancionero parroquial, es la siguiente:

Virgencita de Chaguaya (cueca chapaca)

Virgencita de Chaguaya, la patrona de Gallado

te ofrezco mi corazon, en este ramo de albahaca (bis)

El perfume de las flores, es la fe y la confianza

porque tu eres la esperanza, de nosotros pecadores (bis)
Tu eres reina, tu eres madre, tu eres la reina del cielo
Bendice, Oh, Virgencita, elprogreso de mi pueblo (bis)
La lalalalalalala, La lalalalalalala

Bendice, Oh, Virgencita, el progreso de mi pueblo (bis)
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La situacion actual de los migrantes bolivianos radicados en Gallardo, y de sus
hijos nacidos en Argentina, no es la misma que la vigate a mediados del siglo
pasado. La produccion tomatera ya no es significativa y las quintas se han volcado
fundamentalmente a la obtencion de verduras de hoja (Bouzo, Favaro, Pilatti y
Scaglia, 2005). Las relaciones juridico-econdmicas entre el propietario de la tierra 'y
quien la trabaja ya no se basa en la figura del pedn o en el contrato de medieria,
sino que los antiguos peones son ahora mayoritariamente arrendatarios (Scaglia,
2008). Ademas, la prospera situacion econémica de algunos bolivianos, que ha
llegado a comprar sus terrenos y que llevan adelante la gestion de la quinta
(Benencia, 1997), tensiona la histdrica representacion que alega que en Monte Vera
los gringos explotan a los bolivianos.

Aunqgue la explotacion economica no tiene la relevanciade otros tiempos, la
subalternidad respecto a la poblacién local sigue presente. Si bien no existen
estudios contemporaneos sobre discriminacion en la zona, las expresiones oficiales
de la comunidad (autoridades politicas, docentes y periodistas) expresanque la
discriminacion contra los bolivianos es cosa del pasado. A pesar de ello se escuchan
voces disidentes que sostienen que es una sociedad que los discrimina.

Si bien en el trabajo de campo que realizamos en la zona no hemos observado
actos manifiestos de discriminacion, apenas se profundiza en las practicas y
representaciones de los pobladores encontramos sutiles mecanismos que perpetdan
el caracter subalterno de los migrantes. Es el caso del Arzobispo de Santa Fe, que en
la homilia de la misa celebrada en la Fiesta de 2014 sdlo valor6 el aporte de los
bolivianos a la fe, la familia y el trabajo, omitiendo su participacién en otros campos
de mayor prestigio social como la docencia, la gestiéon publica, el comercio o,
incluso, la produccion horticola, donde se desenvuelven con gran éxito. El papel
subordinado en que los ubica el sentido comun local hace que muchos
descendientes de bolivianos se propongan una labor de defensa de la cultura
boliviana como una manera de cuestionar dicha subalternidad.

Dado el fenomeno de subalternidad presente en la zona tiene gran significacion
para los hijos de los migrantes reivindicar manifestaciones culturales bolivianas
atrayentes, que son muy valoradas por la poblacion local. Una de las directoras de
grupo de danza eyresa, haciéndose eco de una representacién generalizada entre

los descendientes de migrantes, que el boliviano no es Unicamente la quinta. Por
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ello, los hijos de los migrantes realizan frecuentemente actividades culturales como
parte de sus estrategias diigidas a discutir esta situacion subalterna. En las
entrevistas que hemos realizado con las directoras y bailarinas siempre destacan la
importancia de la labor cultural y el mantenimiento de las tradiciones como sus
objetivos explicitos.

En las representeciones locales la Fiesta de la Virgen de Chaguaya es
considerada un componente fundamental de la cultura boliviana. Esta cultura
boliviana, y en general el mundo boliviano, son relegados en la zona a una posicion
subalterna respecto a la cultura argentinadominante. La subalternidad, siguiendo a
Hall (2003), sitla a un grupo en una posicion dependiente respecto de los sectores
hegemanicos que confirman esa posicién a través de naturalizaciones que producen
sentidos comunes. La principal naturalizacién, anclada firmemente en las
representaciones locales, piensa a las culturas argentina y boliviana como
compartimientos absolutamente separados cuya fusién resulta inverosimil. Muchas
veces se hace referencia a la existencia de dos culturas (la argentina y la belana),
reconfigurando una otredad generada en el trabajo de las quintas a mediados del
siglo pasado en una diferencia cultural esencial, hereditaria e imposible de
modificar.

Finalmente, la Cuequita de Chaguaya es una cancion significativa para los
pobladores locales, que ostentan con orgullo la presencia de esta virgen boliviana
en la cultura local. Y también lo es para los bolivianos, pues los vincula con las
tradiciones de sus padres, enhebrando el pasado con el presente, brindando una
continuidad temp oral a las practicas sociales y definiendo su identidad frente a los
otros (los pobladores locales sin relacién con los migrantes). De esta forma, la
Cuequita de Chaguaya se constituye en una cancion migrante que destaca la
bolivianidad que atraviesa a la cultura local mientras cuestiona el rol subalterno
gue ocupan los bolivianos y sus familias en la estructura social. Porque,

definitivamente, en Gallardo el boliviano no es Unicamente la quinta.
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Resumen

La obra vocal de Aguirre reline un total de cuarenta y nueve titulos de los cuales, mas
de la mitad, son canciones escolaresFueron muy conocidas en su momento, recibieron
premios y fueron interpretadas en las escuelas argentinas a partir de su inclusién en
cancioneros oficiales impartidos por el Consejo Nacional de Educacién.

La historiografia musical parece ponerse de acuerdo al considerar a Aguirre como un
compositor nacionalista, en parte, por las manifestaciones del propio compositor de
querer contribuir a la creacién de una musica propiamente argentina, en un contexto
social que se caracteriz6 por un creciente nacionalismo cultural. Si pensamos en la
premisa de Pierre Bourdieu (1995), quien sostiene que la estructura de una obra de arte
resulta ser también la estructura del espacio social en el que su propio autor esta
situado, sera ineludible una vinculacion de estas canciones escolares con los ideales
nacionalistas de su conpositor.

Por otra parte, al recibir la denominacién escolar, un enfoque desde la sociologia de la
educacién proporciona un marco conceptual para investigar la relacion entre los
conceptos de clase, cultura y poder dentro del discurso y la practica pedagéga (en este
caso, de la educacién musical en las escuelas de ensefianza media). Utilizo como punto
de partida la afirmacion de Bernstein, asi como de Bourdieu y Passeron ([1970] 2018),
quienes coinciden en que la transmision del conocimiento nunca es neutrd, sino mas
bien una construccién social y politica. De este modo, es posible examinar la influencia
del poder en la circulacion de estas canciones escolares y sus posibles efectos sobre la

cultura en la primera mitad del siglo XX en nuestro pais.

Palabras claves: Julian Aguirre / Educacion / Nacionalismo musical
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Las canciones de Juli &8n Aguirre van a | a escuel a. Una aproximaci - n a

Introduccién

En 1919 | os alumnos de primer grado de |
Ciudad de Buenos Aires cantaron en un evento las siguientes canciones: Las
banderas, Era un ratoncito, La zorra y el busto y Don gato. En la misma ocasion,
alumnos de grados superiores entonaron Luna blanca, Al borde del agua, Bajaron
los &ngeles, Estilo (a dos voces) y Las mafanitas. Todas estas canciones tienen algo
en comun: fueron compuestas por el compositor argentino Julian Aguirre (1868 -
1924),

En los distintos discursos sobre este musico existe un consenso en, al menos,
dos aspectos: por un lado, en la consideracion de Aguirre como uno de los primeros
profesionales, es decir, aquellos compositores que reibieron formacién en Europa
y regresaron al pais a dedicarse a la actividad musical. Por otro, en la visién de
Aguirre como una figura paradigmatica del denominado nacionalismo musical
argentino?.

En el presente trabajo, pretendo demostrar la relacion del nacionalismo
musical en nuestro pais con un aspecto social importante: la educacion escolar.
Considero necesario conectar esa vision que se tiene de Julian Aguirre con una
parte significativa de su produccién vocal: sus canciones escolares. Estas canciorse
fueron interpretadas por nifias y nifios pertenecientes a distintas instituciones
educativas de la época y fueron incluidas en los cancioneros que confeccionaba el
Consejo Nacional de Educaciér. Lo que me interesa aqui es entender el estudio de
esta reladon explicita entre nacionalismo y educacion desde los postulados de la
sociologia de la educacién y establecer ciertas conexiones entre la musica que
escribid Aguirre para las nifias y nifios y sus propios ideales nacionalista$.
Dilucidaré a qué cuestiones culturales, a qué expectativas sociales y/o estéticas

respondian estas canciones. Las entiendo como productos culturales y bienes

1 No se sabe con seguridad qué tipo de evento fue. Se indica que Aguirre brindé una conferencia en el

Museo Nacional de Bellas Artes, el 27 de octubre de 1919, donde los alumnos mencionados cantaron

ocho de sus composicio nes escolares. El evento esta documentado en la revista El Monitor de la
Educacién Comdn, v ol . 37, nYam. 563, bajo el t2tulo ALa m¥%sica en | a
mismo Aguirre.

2 Véase: Giacobbe, 1945; Garcia Mufioz, 1970, 1999; Mondolo, 2006; Weiss, 2009; Mansilla, 2012.

Sobre el nacionalismo musical argentino véase: Kuss, 1998; Mansilla, 2006; Pickenhayn, 1943; Plesch,

2008.

3 Se obtuvo esta informacion de los listados de cantos escolares (1934, 1941 y 1946), de los registros

en la prensa periddica del momento, de la Revista de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires y de la

Revista El Monitor de la Educacion Comun.

4 Existen considerables fuentes que demuestran cémo un sector del nacionalismo cultural vio a la
educacién como una via 6ptima para vehiculizar sus ideales. Véase: Rojas, 1909; Galvez, 1910.
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simbdlicos, los cuales tenian, logicamente, una marcada intencién simbdlica
destinada a una apropiacion de ese tipo. Me guida idea de Pierre Bourdieu, cuando
sostiene que el sistema de ensefianza contribuye muy fuertemente a unificar el
mercado de bienes simbdlicos y a promover una imposicion generalizada de la

legitimidad de la cultura dominante 5.

Algunas lecturas sobre el Festival Escolar de 1919

La distincibn que realiz6 Aguirre entre los nifilos de primer grado y los de
grados superiores ofrece un indicador para pensar en una adecuacion pedagogica
respecto de las edades de quienes cantarian sus canciones. El analisis quegpongo
en este trabajo fue pensado teniendo en cuenta esa division.
Los nifios de primer grado cantaron cuatro canciones: Las banderas, Era un
ratoncito, La zorra y el busto y Don gato. Abordé Las banderas en un trabajo
anterior (Garcia, 2018b): destaqué d caracter patriético dado por el ritmo de
marcha y por la letra que alude al simbolo patrio, el cual promueve un sentimiento
de pertenencia explicito a la nacién argentina. Respecto de las otras tres, vemos que
los argumentos tienen que ver con personajesde animales. Era un ratoncito y Don
gato forman parte de las Canciones escolares argentinas, publicadas por Ricordi en
1923. La primera, con letra del mismo Aguirre, narra las vicisitudes de un ratoncito
gue al encontrarse con un gato blanco se asusta y arre peligro al recibir un
Azarpazo sobre su rabitoo. Es caracter2stic
Achiquitoo, Arabitood) para generar cierta p
bueno, que contrasta desde luego con el gato, el malo del cuento, repsentado
obvi ament e, con mayores dimensiones f2sicas:
tremendoo. La canci - -n est8 estructurada ¢ o0mc
donde se presentan los personajes (compases 9 al 41), un nudo donde se introduce
un conflicto (compases 44 al 68), y un desenlace que hace explicito con las palabras
AAqu?2 acab- el cuentoo (compases 68 al 78)
La misma estructura se observa en Don gato. Tenemos otra vez la idea del

bueno y el malo, muy evidente en el final de la historia, traducida musicalmente con

5 Esta vinculacion del corpus con la sociologia de la educacion fue resultado de un trabajo para la
catedra del Seminario de Me todologia de la Investigacion en Artes (FFyL -UBA). Se agradecen las
sugerencias de la Prof. Carla Maranguello.
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una suerte de marcha funebre que escuchamos desde el compés 92 cuando las ratas
festejan fnal ver que se hab2a muerto el enem
un lugar recurrente en las canciones escolares de Aguirre.

Finalmente, en este grupo de canciones estuvo La zorra y el busto, que forma
parte del primer Cuaderno de fabulas publicado en 1904/1905. La idea de incluir
este tipo de textos que tienen una moraleja parece haber sido atractiva para el
compositor. Personas, animales uotros personajes animados o inanimados servian

para su intencion didactica®. La letra de La zorra y el busto dice:

Dijo la zorra al busto después de olerlo
Tu cabeza es hermosa pero sin seso
Como este hay muchos,

Que aunque parecen hombres solo sorbustos.

Resumiendo, tenemos cuentos, fabulas, personajes paradigmaticos de la
literatura infantil y una mencién al simbolo patrio de la bandera conformando este
repertorio pensado para las edades mas tempranas. Veamos ahora el repertorio
seleccionado paralos grados superiores: Luna blanca, Al borde del agua, Bajaron
los angeles, Estilo (a dos voces) yLas mafanitas.

De este grupo de canciones se desprendd.as mafianitas, considerada por
Aguirre como una cancion argentina, obra que también analicé en un ercuentro
anterior (Garcia, 2018a)’. De Estilo (a dos voces) no tenemos la partitura, ya que
esta pieza no se encuentra en la coleccién d€anciones escolares argentinas que
edité Ricordi y segun Garcia Mufioz (1986) probablemente habia sido editada por la
Escuela Argentina de Mdusica, institucion que Aguirre fundd y presidio. Luego,
Bajaron los angeles y Luna blanca vuelven a una tematica ya fugazmente aludida
en Don gato: la muerte. La primera, cuya letra es del escritor espafiol José Selgas,
trata sobre la muerte de un nifio en su cuna. Los angeles bajan a buscarlo y lo llevan

con ellos, lo cual denotaria la idea de una trascendencia. EnLuna blanca, la

6 Hay un segundo Cuaderno de fabulas , de 1905/1906, basado en fébulas del autor espafiol del siglo
XVIII, Félix Maria de Samaniego.

7 En efecto, Las mafanitas es notablemente mas extensa que Luna blanca, Al borde del agua y Bajaron
los angeles vy el Amar cado ritmo de huel | ao, indicado en su partitul
francamente nacionalista. El texto, de autoria de Tomas Allende Yragorr i, describe un amanecer en el

campo, quizé en la pampa bonaerense por la referencia al pasto, los arboles y las flores. De este modo,
Las mafianitas es quizas la cancion mas explicitamente nacionalista de las que eligid Aguirre para el
mencionado Festival.
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situacion es similar; el poeta es Tomas Allende Yragorri y en este caso, el narrador

se entristece por la mug t e de su hermanito y <cant a:

hermanito, lindo como una estrellita, se fue camino del cielo, no sé si lo
encontrarzzao. Aparece otra vez | a idea
Podriamos pensar entonces que estas teméticas senscriben en las creencias
cristianas (predominantemente catdlicas) que formaban parte de la cultura
principal de la Argentina de entonces. Un tema delicado como es el de la muerte no
era tan infrecuente en la vida de los nifios de comienzos del siglo XX (Rids y Talak,
1999). La incorporacion de esta vision acerca de la trascendencia luego de la muerte

en las canciones escolares establece quizas la idea de un conocimiento tacito entre

compositor y oyentes sobre las creencias catolicas

Finalmente, Al borde del agua, con poesia de M. Celina Barros y Arana, evoca
un contexto ladico en la playa donde los nifios construyen castillos de arena, se
lamentan por las olas que los desarman, se animan, cantan y bailan. Podria tratarse
de un escenario vinculado a las vacaiones escolares, cercano a los nifios y nifias de

los sectores sociales altos; es decir, a aquellos habituados al ocio y a las vacaciones

en lugares costeros de nuestro pai%

Las canciones para los grados superiores poseen en sus letras un contenido que
asume cierto conocimiento o creencias compartidas. Ya no se trata solo de contar
un cuento, sino de reflexionar sobre situaciones como la muerte de un ser querido o
el deseo de unas vacaciones lejos. A su vez, este conocimiento o creencias
compartidas nos permiten detectar rasgos vinculados a la posicion social y
establecer un enlace cultural entre los nifios que cantaban en las escuelas a modo de
comprender con qué tipo de infancia dialogaba Aguirre. En un contexto de
disgregacioén cultural como lo fue la situacion histérica en la que se inscribieron
estas canciones, es interesante ver qué cultura fue la que se reprodujo en términos

de Bourdieu y Passeron ([1970] 2018) i en las escuelas y, en especial, en las

canciones que Aguirre escribi6 para ellas.

8 El concepto de la vida en el cielo después de la muerte encuentra una explicacion en el ambito
religioso; mas especificamente, en los dogmas de la religion catdlica. La religion forma parte de una

cultura dada y en cierto modo estas canciones se inscribe n en ese imaginario catélico. Desde ya, no son
canciones religiosas; sin embargo, demuestran la asuncion de ciertas creencias. Otra cancion escolar de
Aguirre que vuelve sobre estos supuestos es Los reyes magos (Op. 40 N°5), que, como su titulo lo
indica, alude a estos personajes biblicos venerados por el culto catélico.

9 De acuerdo a la clasificacion que ofrece Eduardo Ciafardo (1992) de los nifios, que habitaban la ciudad

de Buenos Aires a comienzos del siglo XX, existian tres grandes grupos de acuerdo a la posicion social:

los nifios pobres, los de los sectores medios y los de la elite, siendo estos Ultimos los que realizaban
actividades de ocio como paseos en parques y plazas de la ciudad y vacaciones en lugares como Mar del
Plata o Necochea.
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Aspectos musicales

Respecto de las caracteristicas musicales vemos, en consonancia con lo ya
analizado por Zulema Noli (2018), que las canciones escolares escritas por Aguirre
demuestran inmediatamente su formacion pianistica y musical del ambito
académico. Hay wna complejidad en el acompafiamiento (que se ve en la escritura
del instrumento, en el ritmo y en la armonia) y en las lineas vocales (que se ve en
los registros, la intervélica, las modulaciones) que me llevé a la pregunta clasica
acerca de la interpretacién de esta musica. ¢ Seria musica de chicos o para chicos?
También ¢Qué dotes pianisticas se esperarian de una profesora o profesor de
musica de escuela primaria? He podido documentar que en algunos estrenos el
mismo Aguirre tocaba el piano para que el corode nifios cantase; incluso musicos,
como Carlos Lopez Buchardo, han tocado estas canciones en los festivales donde se
presentabani®,

El lenguaje tonal de muchas de estas canciones se extiende con la inclusién de
intercambios modales, pasajes cromaticos y on la modulacion hacia una nueva
tonalidad. En la mayoria de las canciones se produce un regreso a la ténica inicial
con cadencias auténticas sobre la coda. El ritmo se diversifica con el uso de
sincopas o tresillos. En la linea vocal, encontramos quizasds rasgos mas infantiles
en aquellas melodias construidas a partir de las escalas diatonicas, del grado
conjunto, o del arpegio mayor o menor. Aguirre hace un marcado uso de la
repeticion en sus frases. Asi, estas se vuelven pregnantes para el oido de lagias y
nifios, ayudados por la mano derecha del piano que suele doblar la melodia del
canto. Un ejemplo de esto es el pasaje de los compases 24 al 31 en Luna blanca, una
frase de ocho compases de tipo antecedent&onsecuente, que se repite sin
variaciones desde el compéas 32 al 39. Vuelve, del compas 72 al 79, ahora con un
cambio de registro y una variacion ritmica en el acompafamiento (arpegios
ascendentes y descendentes en corcheas con staccato), la cual vuelve a repetirse de

manera casi literal de los conpases 80 al 87 (ver Imagenes 1, 2, 3, 4).

10 Segun Gar cia Mufioz (1986), Bajaron los angeles  fue estrenada en el Festival Escolar organizado por
el Consejo Nacional de Educacion el 26 de noviembre de 1921 en el Teatro Coldn. Carlos Lopez Buchardo
toco el piano y el Coro de la Escuela N° 17 C.E. 2 dirigido por Conrado Fontova cant6 la cancion.
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Imagen 1:  Aguirre, Julian.  Luna blanca. cc. 24 -31.
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Imagen 2:  Aguirre, Julian.  Luna blanca. cc. 32 -39.
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Imagen 4:  Aguirre, Julian.  Luna blanca. cc. 80-87.

La intencion de Aguirre (1919) era promover una mejor formacion musical y
pensaba que esta seria llevada a cabo eficazmente a través del contacto en la edad
temprana con un repertorio que tuviese un lenguaje musical variado. Quizas sea
por eso quesus canciones escolares no escatiman en recursos que identificamos en
otro repertorio (como sus canciones de camara). Como vimos, Aguirre pensaba en
las distintas edades de las nifias y los nifios que cantarian sus canciones y parecia
tener una mirada pedagdgica al facilitar la interpretaciéon con la inclusién de
repeticiones y con el doblaje de la melodia vocal en el acompafamiento pianistico.
También, al buscar el estimulo constante a través de nuevas sonoridades, textos
poéticos y reflexivos y, como en el aso de Las mafanitas, ritmos del folclore

argentino.

Cancion que va a la escuela, ¢.es cancion escolar?

El término escolar que acompafia a estas canciones, indudablemente propone
una delimitacion de los procesos de circulacion y recepcion de estas obrasSe trata
de canciones infantiles que generalmente se interpretan dentro de las aulas y los
recintos institucionales de una escuela. El término infantil propone un limite
biologico-temporal tanto de los receptores como de los intérpretes (en muchos
casos) e dichas obras. Sabemos que la categoria infancia dificiimente pueda ser
abordada unicamente desde la perspectiva del tiempdl A su vez, como afirma
Sandra Carli (2003), el tiempo de la infancia es un tiempo historico -cultural

11 Segun Sandra Carli (2003) esta categoria responde a un periodo vital que la sitGia entre el nacimiento
y la pubertad del ser humano, aunque también existen otras categorias como las que aportan el
psicoanalisis o la hist  oria.
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construido por adultos, el cual no permanece invariable de cultura a cultura y
tampoco a lo largo de la historia. Entonces, ¢cual es el tiempo de la infancia que
construye Aguirre? Por las canciones del festival podemos deducir que en su
imaginario de infancia existen juegos, cantos, bailes, reflexiones morales, tristezas y
un conocimiento y veneracion de la Argentina a través de su mausica folclérica, sus
paisajes y sus simbolos patrios. Esta concepcion sin duda es cercana a los ideales

nacionalistas, ya que, segun Carli:

En los discursos de corte nacionalista, la nacion o la patria fue mentada como modelo
de identificacion de la infancia en su calidad de autoridad suprafamiliar y supraescolar,
aspecto que requeria la formacion, en el espacio educativo, de la identidad guerrera
milit ar o moral del nifio. El nifio dej6 de ser pensado como un sujeto librado a la
interpelacion familiar o escolar para ser ubicado en una relacién directa con la patria 'y
la nacién (2003: 33).

La denominaciéon escolar que reciben las canciones de Aguirre recala su rol
dentro del sistema educativo. Para Carli, podemos entender a la educacion (o al
discurso educativo, es decir, aquello que se dice sobre la educacién) en varios
sentidos: por un lado, esta la idea de la educacion como practica productora de
sujetos, es decir, productora del nifio como sujeto. Por otro, la educacién entendida
como fAproceso de transmisi-n intergeneracior
canciones aqui estudiadas forman parte de un proceso de transmisién, debido a la
intenciébn pedagogica del compositor; intergeneracional, por entender a la
ensefianza escolar como una forma de educar a las distintas generaciones; y de la
cultura, en este caso, mas especificamente de aquella cultura que concordaba con
los intereses nacionalistas. Como afima Car | i , ifen | a experienc
escolarizacion dio forma al territorio institucional en el cual una poblacion infantil
atravesada por fuertes desigualdades sociales y diferencias culturales se constituyo
en el elemento fundante de una nuevaso@dado (200 3: 36) . Para e
clave, en el caso argentino, entender la escolarizacion de los nifios como un
Afen- meno constitutivo de | a sociedad y de
(Ibidem).
Podemos preguntarnos para qué publico escribia Aguire estas canciones,
aunque esta claro que el compositor no escribia para un publico anénimo. Su

produccion respondia a ciertas demandas conociendo de antemano al auditorio al
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gue estaba destinada. Recordemos que la poblacién infantil que habitaba nuestro
pais hacia fines del siglo XIX y principios del XX estaba compuesta por los hijos de
sectores sociales muy dispares, lejos de conformar un imaginario comun de la
experiencia infantil. Por un lado, hijos de inmigrantes que arribaron al pais a fines

del siglo XIX. Por otro, hijos de criollos e hijos de las familias oligarquicas.
Bourdieu refiere a las disparidades que existen en los nacleos familiares de quienes
asisten a la escuela y podemos pensar que, en el caso de nuestro pais, estas
disparidades eran aln mayores. Asi, la escuela obtuvo un rol de importancia en

relacion a la situacion cultural. En palabras de este autor:

Dado que los nifios reciben de su medio familiar herencias culturales por completo
desiguales, las desigualdades ante la cultura se perpearan en la medida en que la

escuela no proporcione a los desheredados los medios reales para adquirir lo que los

otros han heredado. [ €] Los valores impl2citos

escolar], las tradiciones que perpetla e, incluso, el ontenido y la forma de la cultura
gue transmite y exige, tienen estilos afines con los valores y las tradiciones de la cultura

de las clases favorecidas (Bourdieu, 2015: 68).

El adjetivo escolar, entonces, no es un mero limitante del espacio decirculacién
y recepcion de las canciones, sino que las imprime de los valores implicitos, las
tradiciones y el contenido y la forma de la cultura (dominante) que supone,
transmite y exige la escuela. El socidlogo de la educacion Basil Bernstein sostenia
que | a pr8ctica pedag-gica se trata de wuna

exclusivamente humano tanto para la reproduccion como para la produccion de

culturao (1997: 73), gue act Yaa sel ecti vame

adquirirla de manera satisfactoria. ¢ Y quiénes podian adquirir la cultura de manera

satisfactoria en el caso de las canciones escolares de Aguirre? Carolina Zapiola nos

informa que entre 1880 y 1920 fueron dos e
gue se cristalizaron entre lossectores dirigentes:
Una que incumbia a los menores de edad que reunieran las condiciones para
convertirse en dAalumnoso, y otra que, interpe
infanci a, guedaba configurada a parhkiqgue de | as
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eventualmente T pero no necesariamenté pod? a agregarse | a -de
73)12.

Quienes educaban en esa época y habian asumido una toma de posicidn
nacionalista, sentian la necesidad de profundizar en la construccion de una cultura
identitaria, que borrase la division cultural y promoviese un pasado comudn
(Barbero y Devoto, 1983). La diversidad social y cultural, existente en la reunion de
personalidades individuales de los nifios, moldeadas en sus nucleos familiares de
origen, podia paliarse a través del paso por una institucion que proveyera educacion

cultural comun a todas las nifias y nifios. Como afirma Zapiola:

Desde el punto de vista etario, la infancia se presentd ante los ojos de las élites y fue
definida por éstas como el grupo mas trascendente para el proyecto de consolidacion
de una nacién civilizada, pujante y moderna, en tanto los nifios estaban llamados a
sustentarlo en un futuro muy cercano, cuando se convirtieran en ciudadanos y

trabajadores argentinos (2009: 71).

Para concluir

Componer canciones para nifias y nifios que cursaban sus estudios en el sistema
educativo general a comienzos del siglo XX en nuestro pais, significo para Aguirre,
establecer un didlogo con una infancia marcada por grandes desigualdades sociales
y culturales. Un analisis especifico de los textos de estas canciones nos permitio
circunscribir a sus destinatarios e intérpretes, al ofrecernos indicadores de sus
posiciones sociales, consumos culturales y creencias personales.

El estudio de los aspectosmusicales nos dio la pauta de la importancia que
tenia para el compositor la pedagogia musical. A su vez, dado que en nuestro pais
coincidieron la adquisicion de rasgos de modernidad i como por ejemplo, la
escolarizacion 7 con el repoblamiento del territori o nacional a través de la
inmigracion, la mirada sociolégica nos permitié pensar en las caracteristicas de una

articulacion de dichas situaciones y sin dudas constituye un marco tedrico rico para

12 Esto probablemente concuerde con aquellos nifios y nifias en los que Aguirre pensaba en Al borde del
agua, nifios de determinada posicién social que podian estar en la escuela (ya que no estaban fuera
trabajando). También, hijos de inmigrantes que re cibian el conocimiento de la cultura y las tradiciones
argentinas que el nacionalismo propiciaba.
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abordar el contexto histérico en el que estas canciones se ampusieron e
interpretaron. Por otra parte, al ser el corpus un objeto artistico podemos
apropiarnos del pensamiento de Bourdieu quien veia en la generalizacion de la
ensefianza elemental una posibilidad para el desarrollo del sistema de produccion
de bienes simbdlicos. Por ello, las canciones escolares de Aguirre pueden decirnos

algo mas que lo que de ellas se toca y canta.
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Resumen

Dos entrevistas nos acercan a la manera de pensar la musica y la poesia del litoral a
comienzos de los afios 60 en la Argentina. Edgar Romero Maciel (1922002) y
Albérico Mansilla (1925-2016) en respectivas entrevistas que le realizea la revista
Folklore, exponen sus pareceres sobre la musica y los musicos del litoral, como también
sobre la poesia de la region. Ellos comentan sobre la unificacion musical que se esta
viviendo en la zona y, como consecuencia, la jerarquizacién de las ranifestaciones
musicales de la regién.

Las canciones con el suktitulo cancion del litoral compuestas por Carlos Guastavino
(19122000), se posicionarian desde mi punto de vista, como esa manifestacion
jerarquizada que enuncian los entrevistados, constituyéndose las mismas en
representativas de la regién ante el exterior.La generalidad del sub-titulo, utilizado por
Guastavino para designar a este grupo de canciones, motivo el presente trabajo. Se
exponen las posiciones de los entrevistados en relacion a Iditoralefia, el escenario
poético-musical de la regidn y de sus respectivos actores; también se reflexionara sobre
la relacion que puede establecerse entre lacancion del litoral del compositor

santafesino con los postulados de los entrevistados.

Palabras clave: Carlos Guastavino / Cancién del litoral / Chamamé
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Introduccién

Carlos Guastavino compuso una serie de obras para canto y piano con una
conexion fuerte con el folclore argentinol A algunas de ellas las subtitulé con un
ritmo folclérico puntual como huella, cueca, vidala, zamba, etc. A otras
simplemente, las designd con la expresion de cancion del litoral. Surge como
interrogante a cuél o a cuales ritmos del litoral argentino pueden estar vinculadas
las canciones del litoral de Carlos Guastavino, si asi ha sido la intencion del
compositor de conectarlas con algin ritmo puntual; también llama la atencion el
porqué de la generalidad del término.

En el trabajo investigativo que llevo adelante, podria aventurarme, que en la
labor compositiva de Carlos Guastavino evidencio cierto estilo del litoral. No solo se
encontrarian estas canciones, dentro de dicho estilo, sino también otras obras
instrumentales en las que, considero, se evidencian las caracteristicas musicales de
los ritmos pertenecientes a la region del litoral 2.

Se puede observar en el cuadro 1, una lista con canciones que responderian al
estilo del litoral evidenciado. Cinco de ellas fueron consignadas, por el propio

compositor, con el sub-titulo cancién del litoral.

Nro. Nombre Fecha Texto

01 Luna de los tristes (Guarania) 1962 Ledn Benarés

1 En la revista Folklore, se encuentra una entrevista realizada a Carlos Guastavino donde el propio

compositor expresa su relacion con la musica popular. Bena r-s, L. (1963). fdACarlos Guastavinc
hacia | a m¥“sica popul a060Buenésdirek.| ore (41), 03

2 Esta temética se puede ampliar en las Actas del 2016 y 2018 de la Asociacion Argentina de

Musicolog?2a. Gimenez, H. J. tgraénZelhgcionaliSnolmusical argehtinonk ¢casod el | i

de Noches de Santa Fe, de Car | 0-224).GActass Asaciadion Adgentina ¢e8 g s . 206
Musicologia. Santa Fe.
Gi menez, H. J. (2018) . AChamam®s disfrazados enpagsal5o-bra musi cal

171). Actas Asociacion Argentina de Musicologia. La Plata.
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En el rio Feliciano i Romance de Gregoria ; ;
08 B 1965 Ledn Benarés
Pérez
09 Belgrano nos dio  bandera 1965 Leo6n Benards
10 La Flor del aguapé 1969 Leon Benards

Cuadro 1 : Canciones del litoral

En trabajos investigativos, Silvina Mansilla (2012: 36), Jonathan Kulp (2003:
50) y Marcela Gonzalez ya han advertido esta caracteristica estilistica encierto
grupo de obras de Carlos Guastavino. Dicho corpus se encuentra en un estado
primario de accién musicoldgica, que amerita mayores y mas profundos estudios de
investigacion.

Particularmente manifiesto cierta conexion personal con la cancién del litoral
de Carlos Guastavino ya que en primer lugar, alude a la region geogréfica a la cual
pertenezco; y en segundo lugar evidencio que dichas obras se conectan
musicalmente con el litoral, en particular con la musica del chamamé, y todo el

escenario paisajistico/emotivo propio de la region.

Desarrollo

Este grupo de canciones fueron escritas entre los afios 1963 y 1964. Teniendo en
cuenta este dato, me referiré al contexto musical de la regidon que se desprenden de
las expresiones de dos artistas que fuerorentrevistados por la revista Folklore en el
afo 1962 y 1963 respectivamente. En dichas entrevistas los artistas expresaron su
perspectiva sobre la musica y la poesia del litoral, como también sobre el
movimiento cultural musical de la region.
Edgar Romero Maciel y Albérico Mansilla, en respectivas entrevistas realizadas
por la revista Folklore, expresaron que el litoral argentino se estaba unificando
musicalmente a través de una nueva cancion, designandolo con diversos términos
para referirseaesa canci -n unificada: Adcanci - -n del
(S/A, 1962: 151 7)) , Afcanci-n ciudadanaodo (Sim-n, 196
enfocandome en las expresiones de Edgar Romero Maciel. De manera contundente
enuncia que no existe un folclore correntino, y lo que esta sucediendo es una
actualizaci-n del cancionero del l itoral de
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1962) . Tambi ®n, y de manera ||l amati va, expre
fusionando en una empresa ritmica muchomasint er esant e: l a O6canci n
Con esta designacion vinculo las canciones de Guastavino aqui precisadas.

Lo que se buscaba con esta accion era jerarquizar la cancién litoralefia. Esta
jerarquizacion revertiria determinadas circunstancias desfavorables. Expresa que

no van a existir m8s: Al os piratas comerci al

cual qui er cosa, g u e (StAal962)a Agregala dab ajreunstamciasc 0 s a 0

anteriores, que ya no ser2a m8s maycanml e

peor, gque vive en alg¥%n chamam®Oo.
Romero Maciel considera que esta accion de jerarquizacioni organizacion

telUrica, segun el entrevistadori traeria como consecuencia que no se exhibiria en

el extranjero | o que aquf2olekl (B/AILEHE OO sEa,N a

ya no se pasaria vergiienza en el exterior. Segun lo expresado por el entrevistado, en
Ssu viaje a Europa ha sido testigo de |
de fAadvenedizos sin tiempan aldlieral.fE mksico r

correntino agrega que los acompafiamientos, en referencia a las canciones, no han

laqueé

no t

a part

eo

sido muy aprobados; percibe que | os fAm¥si

gran pobreza en nuestros acompafamientoso.

Expresa que, los artistasque deberian representar a la Argentina, se quedan en

el pais, y denuncia en este sentido a los organizadores de las delegaciones.

Considera que las decisiones tomadas para la conformacién de las mismas, afectan
negativamente al canto del litoral. La inter mediacién de la Editorial Lagos permitio

a Romero Maciel viajar a Europa y promocioné a los artistas y a las grabaciones de
sus musicas. Romero Maciel distingue a la cantante Ramona Galarza como
revelacion (S/A, 1962) por el impacto que caus6 en Europa, pecisamente en
ciudades italianas.

Las expresiones vertidas en la entrevista estan enfocadas en la accion musical y
la calidad artistica que se exhibe en Europa. El entrevistado expresé su
preocupacion por la imagen cultural que las delegaciones, que repreentan al litoral
argentino, ofrecen al publico europeo. Por su parte, Albérico Mansilla, en relacion
con la cancién unificada que menciona Romero Maciel, expresa que la litoralefia
(Simon, 1963), como representante del cancionero unificado del litoral, no existe
como género musical, y que si el chamamé desapareciera, perderian musicalmente

Corrientes y el litoral.
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Considera que si a un chamamé se lo interpreta con cierta estilizacion(Simon,
1963), no se tiene el derecho a cambiarle el nombre, el cambio detétulo no justifica
el disfraz. Conjetura que el cancionero del litoral estaba sin jerarquia debido a que
la cancion habia sido sometida por los malos autores. Enumera caracteristicas de
|l os mi smos, diciendo que ests8n atgnerealgb os que:
gue decir [ é] est8n quienes, con condici one s
como podr2a componer zapatos o cualquier otre
Ante este panorama, el entrevistado propone que dichas canciones, con letra de
estos autaes, no se graben o si ya se ya grabaron, no se difundan. Mansilla
continla reflexionando y expresa que estas obras, la de los malos autores, seguiran
di fundi ®ndose ya que fAhay demasiado][ s] (sic)
existe una buena dosis deignorancia e irresponsabilidad en las acciones por el
mensaje que le dejan al publico (Simén, 1963). Conjeturo que Mansilla
responsabilizaba a las grabadoras por estas circunstanciaskl entrevistado expresa
que el litoral tiene muchos poetas valiosos peroque lamentablemente viven en una
torre de marfil, alejados de la tematica regional y del lenguaje del pueblo. Expresa
que el litoral ganara en amplitud y jerarquia, si estos musicalizan sus poemas.
Albérico Mansilla no considera positiva, ni auténtica la utilizaciébn de rasgos
abstractos o surreales, ya que estima que el pueblo debe entender la poesia, que si
|l os versos fino | os (Simén, ¥63) redulamnad éfructuosnd i e 0
También se refiere a la musica en el folclore del litoral. Considera @mo valida la
Aevoluci-n en |l as formas musical eso, y dic
folcldrico, el pueblo lo definira.
Un punto a destacar en la entrevista es lo referido a la existencia de los
chamamés comicos. El entrevistado distingue una diferencia entre los términos
comico y humor. Considera que el pueblo del litoral tiene humor que puede ser
refl ejado en | as canciones, per o gue se CcOl
sandeces para vender mucho haci end¢@ooéme2r a |
1963), confirma | o anteriormente dicho con | a s
litoral -el correntino -, puede ser humori st a, pero de ni nq
Afiade que lamentablemente, los musicos y los poetas consideran desde otro punto
de vista esta situacion, ya que ciertas empresas grabadoras demandan
enérgicamente chamamés comicos a los grupos. Concluyendo la entrevista, se

conversa sobre los intérpretes de la musica del litoral. Ambos interlocutores
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enuncian una lista de nombres y nuevamente la figura de la cantante Ramona
Galarza es distinguida en relacién al resto.

Es evidente la posicion tanto de Albérico Mansilla como de Edgar Romero
Maciel. Ellos desean que se genere una renovacion en las condiciones musicales del
litoral, pero sustentada en una manifestacion artistica que los representara en el
exterior con creaciones musicales que evidencien cualidades estéticas definidas. Me
gustaria incorporar una tercera posicion para triangular el pensamiento a partir de
una variable mas.

Lazaro Flury (1909-2002), reconocido especialista en folclore, en un articulo
gue escribe de manera exclusiva para la revista Folklore, expresa su parecer con
respecto a la litoralefia, como también amplia su exposicion sumando una especie
mas a la musica del litoral. En relaci-n a la |itoralefa ex
una diferencia fundamental ritmica y sonora que permita separar la nueva
expresi-n de | as dem8s niuny] 1063s ¥y eomentaques del L
considera a la misma como integrante delgrypo de | a fAantigua famil:.
chamam®, rasguido doble vy dems8s expresiones
pronuncia que no se la puede considerar como expresion folclérica.

Flury expresa, en relacién a la litoralefia, que el origen de la misma se pede
precisar, atribuyendo su creacion a una persona determinaded, y que la designacion
es ajena al dominio popular. Solo se la conoce por medio de la radiofonia. Por
Y%l timo, el especialista en folclore, expresa
desi gnar viejos moti vos (Huiyd®6B)asmeeda bsemismasdi f i cad
ya considerados folcléricos.

Flury profundiza més sobre la musica del litoral y presenta una especie poco
conocida de Il a regi - n, (&lens1963) 8ncantadpasicifhe speci e
a las especies para ser bailadas como el chamamé, la polca, etc. Se trata de la
cancién, cuya expresion en idioma guarani es purajhei(Flury, 1965). Expresa que
pertenece al grupo de mausicas para ser solamente cantadas; donde el texto, y su
estructura compositiva, adquieren vital importancia. Flury conecta a la cancidn con

el compuestod4, como también con la herencia del romance monorrimob5.

3 El Cholo Aguirre se atribuye ser el primero en componer una cancién con el nombre de litoralefia. Un

articulo que amplia el tema se encuentra disponible en la revista Folklore. Benards, L. (1963) . AR2 o
manso060. Fol kIl-16rBaengsAiy., 14

4 Se puede ampliar este concepto a través del trabajo realizado por Victor Barrios. Barrios, V. (2002):

AMotivos Populares Tradicionales del Paraguayo. Edici-n del auto
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En relacion al ritmo de la cancion, el especialista en folclore indica que se
manifiesta del mismo modo que el ritmo de las danzas de la regién, pero toma
forma propia, y por consiguiente se la clasifica como especie. Posiciona a la misma
como base para la creacion de la litoralefia junto a las demas expresiones musicales
del litoral (Flury, 1963).

Visto el panorama del contexto a través de los puntos de vista de Edgar Romero
Maciel y Albérico Mansilla, y el aporte sustancioso de Lazaro Flury, donde han
expresado su posicién en relacién a la musica y a la poesia del litoral, considero que
aqui es donde emege la figura de Carlos Guastavino como un compositor
distinguido en relacion a esa cancion unificada expresada por los entrevistados,
cancion que generaria una jerarquizacion de las manifestaciones musicales del
litoral. Los entrevistados han trabajado de manera conjunta en la creacion de
canciones impulsadas por la accién catalizadora de la Editorial Lagos. Muestra de la
misma es la presencia en el catalogo de la editorial de los nombres de ambos
artistas, ya sea en forma conjunta o con otros musicos o petas.

Otros nombres, como el de Ramona Galarza y Osvaldo Sosa Cordero, aparecen
conectados a la produccién musical de Carlos Guastavino, que también estuvieron
vinculados a la accién cultural de la Editorial Lagos. La revista Vosotras comenta,
en 1963, queGuastavino participara del Primer Festival de la Musica Litoralefia, en
donde se escuchara un conjunto de canciones con tematicas del litoral.

Entre ellas figura una, de raotoriacom@salddi Do ma e n

Sosa Cordero:

En el mes de noviemlre veremos su mas nueva produccién en edicion extraordinaria
de Editorial Lagos; consiste ésta en 20 composiciones del maestro Guastavino, sus

primeras de corte popular y entre las cuales se cuentan cuatro hermosas de tierras

|l itoral es: flswn anadavli d$ osmi, stde t ema misi oner o,
Benar - s; AiPitohu®d de Corrientes, con | etra de
pampa y r2o de su tierra natal, y fADoma en | ba

del campo correntino. (Freyre, 1963)

5 Rubén Pérez Bugallo desarrollé una tesis en relacién al romance monorrimo y su conexién con la
m¥si ca del l'itoral. P®r ez Bugall o, R. (2008ydenEpbopbbhmam®. (R&2 c
ed. 12 reimp. ed.). Del Sol. Buenos Aires. Pag. 30.
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En el catalogo amplio que nos ofrece Silvina Mansilla no figura la Gltima obra, y
hasta el momento no se encuentran mas datos sobre esta cancion, ni informacion
alguna sobre su existencia. En la misma entrevista, se menciona a la cantante
Ramona Galarza y se hace referencia a una produccién discografica que
proximamente se lanzara (Freyre, 1963) 1 término muy propio de la industria del
disco-; sefialdndose que algunas canciones, en referencia a las canciones populares
de Guastavino, ya han sidograbadas por la cantante. No se dispone de mayor
informacion sobre este hecho.

Como sabemos, ampliamente documentado por Silvina Luz Mansilla, Carlos
Guastavino se relaciondé musicalmente con la Editorial Lagos. Sus creaciones estan
unidas a nombres de recaocidos poetas. Particularmente las canciones del litoral
estan vinculadas a tres indiscutidos maestros de la poesia: Ledn Benards, Arturo
Vazquez e Isaac Aizenberg.

Si a la calidad artistica, fruto de la conjuncion musical y poética, de las
creaciones muscales del compositor santafesino, le sumamos su posible
vinculacion con las caracteristicas ritmicas del chamamé, posicionaria de manera
indiscutida a Carlos Guastavino como un compositor referente en relacion a los
ideales musicales postulados por Romero Maciel y Mansilla. Lo anteriormente
expuesto se encuentra en proceso de investigacion formando parte de mi basqueda
en la definicion de lo que seria el estilo compositivo del litoral de Carlos

Guastavino.

Conclusién

El trabajo creativo realizado por los entrevistados, como el de Carlos
Guastavino, coinciden con los ideales del ambiente cultural de la Editorial Lagos,
por lo tanto comulgan de manera congruente con Sus respectivas concepciones
artisticas, aunque Guastavino no se hubiera conocido personalnente con Romero
Maciel y Mansilla. Muestra de la comunién creativa son las obras que integran el
catélogo de la editorial, en el cual se evidencia el trabajo artistico de estos actores
culturales. La conjuncién de las composiciones de Carlos Guastavino yde la poesia
de los escritores de las canciones del litoral, desde mi punto de vista, posicionan a

las mismas como ejemplos consumados de los ideales propuestos por los
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entrevistados. El conjunto de estas canciones, y otras que se suman pese a no tener
el sub-titulo que las identifica como tal, considero que poseen una construccion
poiética innegable de intenso aroma al Litoral y su mundo de significados.

Desde mi percepcién, se constituyen como un ejemplo acabado de aquella
cancion jerarquizada, resultante de la conjuncion de la exquisita escritura musical
de Guastavino y los profundos versos que se desprenden de la pluma creativa de
Benaros, Vazquez y Aienberg. Estas canciones claramente pueden ser
consideradas for export ya que superan airosas las exigencias postuladas por
Mansilla y Romero Maciel constituyéndose, desde mi parecer, como canciones
referentes del litoral argentino en el exterior, es decir representativas del Nuevo
Litoral (S/A, 1962).

Se debe continuar con el andlisis de la construccion ritmicomelddica de las
mismas, pero también con el andlisis armonico, teniendo especial atencion a las
indicaciones expresivas y articulatorias expresadasen la partitura. Considero que la
construccion musical de las canciones del litoral se encuentra compuesta a partir de

un claro basamento organizacional sustentadas en las particularidades ritmicas del

chamamé.
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Resumen

El presente escrito pretende socializar los trazos principales de la investigacion y la
formulacion de la tesis de doctorado titulada (A)cerca de la musica. Variaciones sobre

la transmisién de la musica en la escuela, elaborada por el autor y defendida enJunio

de 2018 en el marco del Doctorado en Educacion (UNER). Se exponen las hipotesis
centrales, algunos elementos del desarrollo tedrico y parte de las conclusiones que
hemos planteado a partir de dicha tesis. Al mismo tiempo se ofrecen algunas
reflexiones en referencia a la cancion en el ambito escolar vinculadas a la mencionada

investigacion.

Palabras clave: Mdusica / Escuela / Ensefianza / Cancion / Repertorio
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Introduccién

Es sabido que los conocimientos o practicas que transmite la escuela son
diferentes a los de su ambito de referencid Es decir, que lo que encontramos bajo
el nombre de Musica? en la escuela, no necesariamente se corresponde con formas y
practicas en que lo musical acontece, se reconoce, se produce y se reproduce por
fuera del @mbito escolar.

Muchos son los autores y perspectiva8 que han estudiado esas relaciones
adjetivandolas, en algunos casos bajo la idea de que lo que la escuela
produce/reproduce es un saber recortado, acotado, mutilado, distorsionado,
mientras que otros reconocen alli ciertos rasgos ligados a la capacidad de invencién
del dispositivo escolar.

Entonces, ¢ qLé relaciones hay entre lo que la escuela ofrece como Mdusica y la
m¥si ca 0 d4,l¢spoadué ¢ comm se producen las diferencias entre una y
otra?, ¢qué elementos intervienen?, ;coOmo se construye parte de la compleja trama
sobre la que lo escolar brindaexperiencias vinculadas a la musica?, ¢,qué es lo que la
escuela ofrece bajo el nombre de Mdusica?, ¢qué queda afuera? Estos han sido
algunos de los interrogantes iniciales de la investigacion que devino en la escritura
de la tesis de doctorado titulada (A)cerca de la musica. Variaciones sobre la
transmision de la masica en la escuela, elaborada por el autor del presente escrit®.

A continuacién, desarrollaremos brevemente detalles de dicha investigacion.

lLa expresmbibhosig§de referenciad corresponde a Tergi (1999) par
especificos que tienen alto valor en la determinacion del contenido escolar. También se refiere a ello

como pr8cticas o0 saberes fAextramuroso pbrdaéstasepfirdderadel | a presenci
ambito escolar

2 De aqui en adelante utilizaremos musica (con minusculas) para referirnos a la musica en sentido

estricto, es decir como practica cultural y Musica (con mayusculas) para hacer alusion a la musica en

tanto espacio ¢ urricular escolar. Esta distincion pretende ayudar a las y los lectores a reconocer cuando

hacemos mencion de una u otra.

3 Algunos de los conceptos o nociones mas relevantes que hemos analizado para estudiar esta cuestion

son el de transposicién didactica (Chevallard, 1991), disciplinas escolares (Chervel, 1991), cultura
escolar (Vifiao Frago, 2002), forma escolar (Vincens [et al.], 2001), entre otros.
4 Resulta importante aclarar aqu?, que s bien utilizamos | as

escuela, no es mas que como constructos tedricos cuyos fines son operativos en relacion con este
trabajo. Si bien es posible reconocer unos modos de ser, producirse y reproducirse de la musica tanto

dentro como fuera del ambito escolar, entendemos que esas fronte ras son endebles, difusas. Hay
superposiciones mutuas, territorios compartidos, sin nombre. Sobre las tensiones entre el adentro y el

afuera escolar, pueden consultarse: Canciano y Serra, 2006; Canciano, 2013; Sibilia, 2012 y Antelo,

2013.

5 La misma fue p resentada y defendida ante el jurado en Junio de 2018 en el marco del Doctorado en
Educacién (FCE - UNER). Véase Lang, 2018
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La musica en la escuela. Un tema, muchas voces

Uno de los esfuerzos iniciales de la investigacion mencionada estuvo centrado
en intentar comprender la produccién de diferencias entre la musica (en tanto
practica cultural y ambito de referencia) y lo que se presenta en la escuela bajo el
nombre de Musica. Un primer capitulo reine esas miradas y aportes que nos han
permitido pensar y conceptualizar esas relaciones. Entre ellas, encontramos
quienes tienden a considerar al saber escolar bajo los signos de una pérdida. Esto
es: el saber escolar se produciria entanto recorte, deformaciones y otras
adjetivaciones respecto de su ambito de referencia. Como contraparte se presentan
aquellas perspectivas que tienden a dar ciertos rasgos de invencion o autonomia al
saber escolar.

Para la escritura de ese primer capitlo hemos tomado metaféricamente la
forma compositiva del Aitema <con vari a

primero y una serie de desarrollos ofrecerian diferentes versiones de ese original,

ci o

desd

nes

establ eciendo rel aciones singubbharesopeasoe (

reelaboraciones). Esta figura metaférica del tema con variaciones, nos permitio
pensar que lo que acontece en la escuela no seria tanto una version acotada,
empobrecida (u otros nombres que esto
previsto principalmente por documentos y legislaciones educativas, sino mas bien
como singularidades concebidas en términos de relaciones. Es decir, no nos
i nteres: conceptualizar |l o escol ar en
trascendental establecido por dichas prescripciones respecto de lo que deberia
suceder con la musica en la escuela, sino mas bien, como entidades dotadas de
cierta autonomia, que nos ofrecen datos en la medida en que son pensados o
tomados en una relacion. En este sentido las noadbnes de diferencia (Deleuze,
2012), transmision (Frigerio, 2012; Diker, 2012; Hassoun, 1996; Debray, 1997
Steiner, 2010), y las concepciones en torno a la idea de I(humano (Moreno, 2002),
en tanto especie que no puede transmitir sin producir variaciones, han sido
fundamentales para establecer el marco con el cual plantear e intentar comprender
las voces que se pusieron en juego en esta investigacion.

Ahora bien, una de las decisiones metodologicas mas importantes consistio en
como delimitar o realizar un recorte que nos permitiera analizar los vinculos entre

ese adentro y afuera escolar de la musica, debido a la inabarcable multiplicidad de
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modos en que la musica es, se valora, se produce y se reproduce a lo largo del globo
y en la complejidad de lo escola. En este sentido, el primer paso fue construir un
corpus de cosas dichas. Cuando Deleuze explica ciertos elementos de la arqueologia
foucaultiana, nos dice que, dado un problemai por ejemplo, ¢bajo qué condiciones
acontece la musica en la escuela? lo primero que debe hacerse es delimitar un
corpus. En esa ldgica, un corpus son cosas dichas, un murmullo, un se dice
anénimo en una formacion histérica de la cual se extraeran enunciados,
regularidades discursivas (Deleuze, 2013Y.

Asi se construy6 un corpusa partir de tres focos de produccion discursiva. A
saber: a) l o que all? hemos denominado
sociologia, antropologia, filosofia y pedagogia vinculados a la musica); b) la
produccion discursiva de diecinueve’ docentesde Musica generadas en el marco de
entrevistas realizadas en la investigacion; y c¢) una serie de documentos
prescriptivos y legislativos vinculados a la ensefianza escolar de la mdusica.
Escribimos dicha tesis, analizando los puntos de encuentro, desencuento,
desterritorializaciones e intersticios que se producen al poner a dialogar estos tres
focos de produccion discursiva mencionados. El trabajo se centr6 en el caso
especifico de la Provincia de Santa Fe, y principalmente en la educacion primaria.

Esto nos permitié indagar en elementos al interior de cada uno de esos focos de
produccion y analizarlos en relacion con los enunciados producidos en otros focos.
Por ejemplo, analizamos las variaciones entre las voces de los docentes y al mismo
tiempo estudiamos la produccién discursiva de éstos, haciéndola dialogar con los
documentos curriculares, prescriptivos y legislativos. O bien, comparar la presencia
de la musica a lo largo de diferentes documentos histéricos que han prescripto
elementos sobre la enseflana de la musica en el ambito escolar. Asi, lo que
localizamos, mas que un modo deseado de lo que deberia acontecer con la musica
en la escuela y unas posibles malas efectuaciones llevadas a cabo por los docentes,
hemos intentado poner a la vista los efectos que producen esas variaciones
significativas en los modos de delimitar qué se debe ensefiar de la musica en la
escuela, qué se concibe como musica, que se transmite/ensefia efectivamente, entre

otros aspectos.

6 Si bien no hemos optado estrictamente por una perspectiva arqueoldgica ni foucaultiana, nuestra
escritura encuentra algunos puntos de inspiracion y de afinidad con el pensamiento de Foucault.

7 La seleccion de los docentes no tuvo pretensién muestral, pero si considero garantizar que esa
seleccion presente diferencias en las variables de género, titulaciones, edades, antigiedad en la
docencia, instituciones, region de la Provincia en la que se d esempefian como docentes, entre otras.
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De este modo, cada uno de los capitulos de laesis se propone analizar una
di mensi -n particular de esas variaciones. Et
resiste a ser definidod, ponemos a jugar una
relacion con la definicion de lo que es musica (y de lo queno lo es). Alli exponemos
diversos elementos y categorias referidas a las definiciones de musica desde las
diferentes perspectivas de lo que hemos denominadosaberes sobre la musica
poniendo esto en didlogo con las concepciones de los docentes de Musica.

E | Cap2tulo 111, ADi sonancias sobre el ob
mostrar parte de la compleja construccion sobre la que se edificalo comdn en
relacion con la transmision escolar de la masica. En ese capitulo analizamos una
serie de operaciones sobre las que tanto los docentes como el marco legal y los
documentos que prescriben la ensefianza, delimitan aquello que debe
ensefarse/transmitirse r eferido a la musica.

En el Cap?2tulo |V, AM8&8s de un maestroo, e
componen y configuran ciertos fArasgoso singu
de Musica. Expresado sucintamente aqui, analizamos en ese capitulo la diversida
de titulaciones, trayectos e instituciones de formacién, y otros elementos que
denotan variaciones significativas entre quienes tienen a cargo la ensefianza de la
musica en la escuela.

En el Cap2tulo vV, AVariaciones sobr e | a
elementos y perspectivas que intervienen en las practicas de enseflanza de los
docentes de Mdusica. Mayormente se analizan ciertas cuestiones que los
entrevistados ofrecieron en funcién de algunas lineas de la pedagogia y la didactica
musical y a aquelloque aparece bajo el nombre de Musica.

E I Capz2tulo Vi, AHal |l azgoso, expresa al g

vinculadas con las preguntas y las hipotesis formuladas a lo largo de la tesk

Reflexiones a proposito de la cancién

La tesis a la que nos hema referido da cuenta y pretende ofrecer un posible

marco interpretativo para intentar comprender la compleja (y no muy favorable)

8 La escritura de esta tesis sirvio como punto de partida para la edicion de un libro que ya se encuentra

en imprenta en UNL ediciones, el cual propone socializar parte de la investigacion (en una version mas

famigablg ofrecer algunas posibles | 2neas de trabajo a | a hora d
musica en el ambito escolar.
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trama sobre la que se construye la ensefianza escolar de la Musica. Entre las
conclusiones, hemos podido sefialar que la produc@n de variaciones en cada una

de |l as di mensiones analizadas, resulta fAinte
un punto de vista global, es decir, que una provincia ofrezca multiplicidad de

versiones respecto de la Muasica. Pero al mismo tiempo, resula alarmante cuando

en el reparto de lo escolar, algunas chicas y chicos reciben versiones empobrecidas

o significativamente acotadas respecto de las multiplicidades de practicas y

concepciones que rodean a la musica a lo largo del globo.

Lo estudiado nos permite delinear algunas reflexiones en torno a la cancién en
la escuela. Sabemos que la cancion ocupa un lugar destacado en lo escolar. Basta
pensar la importancia que en algunos momentos se le dio a la ensefianza de
canciones patrias o a la confeccion decancioneros escolares para ubicar que sobre
su ensefianzal/transmision no se establecen posiciones neutrales. No obstante,
actualmente nos encontramos con una falta de delimitacion o de sugerencias,
incluso un corrimiento por parte del Estado® en términos prescriptivos, cuyos
efectos resultan preocupantes. Si bien, la investigacion no se centrd especificamente
de estudiar el lugar que ocupa la cancion, podemos aportar algunos elementos que
podrian favorecer la reflexion.

Lo primero que observamos es que al @rogarse los CBG°y ponerse en vigencia
los NAP (Nucleos de Aprendizajes Prioritarios), ni éstos, ni el actual inexistente
Disefio Curricular Jurisdiccional dan orientaciones significativas respecto de los
criterios de seleccion, reproduccién y produccion de canciones (ni de otro tipo de
obras). Tampoco una lista de sugerencias, (como quizas si puede observarse en la
propuesta para Educacion Secundaria de la Provincia de Santa Fe). De manera que
efectivamente, la presencia del Estado en términos estructurabs-formales del
curriculum (De Alba, 1995), no pareceria tomar acciones definidas en torno al

repertorio de canciones que la escuela deberia ofrecer al modo de unominimum ,

9La noci-n de Estado puede ser discutida, pero a | os fines oper
tanto la presencia y modo de ejercicio de ciertas facultades que los diferentes gobiernos tienen con

relacion a sus funciones prescriptivas en términos educativos y a la ciudadania en general.

10 CBC son las siglas que corresponden a los Contenidos Basicos Comunes que estructuraban lo que

debia ensefiarse en cada grado en el marco de la Ley Federal de Educacién (LFE) N°24195, actualmente
derogada. Los CBC fueron también derogados entre la LFE y la actual Ley de Educacion Nacional (LEN)
N°26206 y sustituidos por los NAP (Nucleos de Apren dizajes Prioritarios).
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quedando a criterio de las representaciones, trayectos de formacién, bagaje y gusis
de cada docenté’

Por otra parte, segun muestran los docentes entrevistados, esta cuestion no
pareceria tener respuestas unanimes. Una de las preguntas que les formulabamos a
dichos docentes, consistia en que si tuviesen que pensar en 10 manifestaci@s
musicales en t®rminos de fAobras paradigm8ti
cuales serian esas manifestaciones musicales u obras que alguien no deberia
perderse en su transito por lo escolar. A pesar de que muchos recurrian a responder
directamente listando por una suerte de diversidad de géneros y estilos,
mayoritariamente la pregunta parecia sorprenderlos y muchos de ellos alegaban no
haber pensado en esto antes. De manera que cabe preguntarnos acerca de qué
habilitan todas estas indefiniciones respecto a las canciones que debe ofrecer la
escuela tanto por parte de las prescripciones curriculares como de las elecciones de
los docentes de Mdusica, pero al mismo tiempo, qué efectos tienen respecto de
aquello que la escuela deja por fuera.

Por dltimo, si pudiésemos aportar algunos criterios para su seleccion,
recurrir2amos a | o que en otros | ugares hemo
2019): en tanto gesto politico de distribuir (esto es: ex-poner, acercar, volver
disponible) una serie de instancias que favorezcan experiencias vinculadas al
conocimiento, entendimiento, comprension y (esperadamente) disfrute de la
herencia cultural, artistica y musical (insistiremos en estas distinciones) en las que
chicas, chicos y estudiantes puedan tomary serpateEs e fAdar a o02r o0 est §
por dos elementos claves: acercamientos y multiplicidades.

Acercamientos: esto quiere decir que resulta importantisimo para nosotros,
acercar a chicas y chicos a aquellas instancias, espacios, practicas y bienes
culturales y artisticos, que en nuestro conocimiento y anticipacion, les resulten mas
lejanas. Este criterio, suspende provisoriamente cualquier tipo de valoracion por lo
gue |l as y | oBochmsabwsnditraespl azando el acent
con lo que creemos que (por lejania) su acercamiento favorece en torno a la

ampliacion de la oferta identitaria que la educacion escolar deberia hacerles. Cabe

11 Como como contrapartida podriamos destacar la seleccion que la Provincia hizo en algunas ocasiones
como en el repertorio para lo que se denominé el Plan Coral.

13 Simmons y Maschelein (2014) tomando la nocién griega de scholé (en tanto democratizacion del

tiempo de oci o), entienden a |l a escuelal/lo escolar como un tie
par ®ntesiso el origen (lo que se trae). Esto no implica negar I
sino ponerlas en suspenso . En nuestro razonamiento, el acento se desplaza mas sobre lo que la escuela

of rece, que en | o que chicos y chicas fAtraeno.
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sefalar que ese conocimiento acerca del bagaje de nuestros estudiantes, debe ser
considerado siempre en términos histéricos, locales, situados, contextualizados
(con estos chicos y chicas, aqui y ahora). Favorecer este tipo de instancias en la
escuela supone entonces una cuestion de acercamientos. También es preciso
sefialar, que desde nuestra perspectivalaidead Adi st anci ad no repres:
per se, sino que es siempre relacional. Se habra de advertir que lo que es lejano para
algunos puede no serlo para otros y ahi comienza la habilidad de los docentes (y
prescripciones) de intentar sistematizar esas experencias. Lo lejano, no siempre (ni
necesariamente) es lo desconocido. A nuestro juicio, la lejania, o la posibilidad de
acercar a chicas y chicos a lo que les es lejano, resulta clave para pensar propuestas
educativas vinculadas a la musica en el ambito esolar.

Multiplicidades: siempre mas de uno, mas de una cosa, siempre pluralidades.
Podemos intuir, por dar un ejemplo, que ciertos tipos de musicas o0 practicas
musicales suelen ser mas lejanas. No obstante, los acercamientos (en el sentido que
le hemos dado) no pueden ser a una sola cuestion o tipo de canciones/repertorio.
Lo lejano, en esta perspectiva, serd concebido siempre como multiplicidades.

De esta manera, acentuamos la importancia de propuestas musicales para la
escuel a qgque atiendand de ulhasidhej aan2 a s y |l as
propiciando el desarrollo de la permeabilidad de chicas y chicos en favor de
apropiaciones mas complejas y democraticas de practicas, bienes culturales y
artisticos, que les permitan ampliar sus posibilidades de estar, de decir y hacer en el
mundo a la vez que transmitirlo.

Para cerrar este trabajo, quizas seria un buen ejercicio insistir en preguntarnos
cdmo pensar una seleccion de canciones ricas, al modo de obras paradigmaticas que
nadie deberia perderse en sutransito por la escuela. ¢Por qué resulta importante
entrar en contacto con ellas?, ¢qué ensefiariamos?, ¢qué seleccion de canciones
ofrecerian un recorte importante de mundo? A pesar de que cualquier seleccién
resultara arbitraria y siempre dejard porfuera fAun r est oo, ldalo pr egunt
gue nadie deberia perderse en la escuela; diremos aqui- flas canciones que nadie
deber2a perderse en | a escuel ao, debe ser (a
las agendas. Es preciso apuntar la importancia gwe el congreso que da marco a este
y otros escritos, voces y miradas, tuvo en tanto esfuerzo politico por intentar hacerle
un lugar destacado a esta (y otras) preguntas. Nos quedara (afortunadamente)

seguir ensayando posibles respuestas.
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Resumen

Se estudian cuestiones de circulacidn y recepcion artistica en torno a la cancién El
forastero, de Guastavino y Yupanqui, creada en 1963 y con una primera partitura que
se dio a conocer ese mismo afio dentro de la colecciéon denominada Cancién Estampa.
Difundida masivamente a partir del registro fonografico que hizo la soprano Ginamaria
Hidalgo a comienzos de la década del 70Ja obra existi6 como cancién de camara vy,
sobre todo, como cancién argentina de raiz folcldrica. Se indagan algunos procesos de
censura y autocensura ocurridos en torno a la pieza durante los afios 70 y 80 y se
propone que la inserciéon de una improvisacion vocal pentaténica en reemplazo de la
Ultima parte del texto puede haber sido un modo de autocensura a causa de su
contenido politico y social. Por los contextos, actores intervinientes, tematica e
inclusion de los autores en listas negras confeccionadas poel gobierno militar de fines
de la década de 1970, se considera imprescindible la consideracion de aspectos

ideoldgicos a la hora de abordar la historia de la recepcién de esta cancion.

Palabras clave: Guastavino / Yupanqui / Ginamaria Hidalgo / Censura / Dictadura
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Introduccién

En 1963, Carlos Guastavino (1912000), invitado por el editor Rbmulo Lagos,
puso musica al poema El forastero, de Atahualpa Yupanqui (1908-1992).
Publicada la partitura ese mismo afio dentro de la coleccion Cancion Estampa, la
obra alcanzé cierta difusion varios afios después, a partir de la interpretacion y el
registro fonografico que hizo la soprano Ginamaria Hidalgo (1927-2004) para el
sello Microfon en 19722. La presencia del nombre de Guastavino junto a los de
Atahualpa Yupanqui, Horacio Guarany, Julio Marbiz y otros3, en una de las
I l amadas Al istas negraso confeccionadas p ot
evidencia hasta el momento no estudiadé.
En esta ponencia indago cuestiones de circulacion y recepcién artistica que
ligan la cancion a procesos de censura y autocensura ocurridos en Argentina
durante los afios 6 ¥0 y ®05. Encuentro, en el registro de Microfon, recortes
realizados al texto i reemplazado en parte por una improvisacion vocali que
considero intencionales. Sostengo que resulta imprescindible la consideracion de
aspectos ideol -gicos si se i ntieconttaospusr f il ar

avatares que tuvo esta cancion.

El poema

Una audicién completa de El forastero, en una version interpretada segun la
partitura y dentro de las convenciones de la cancion de camara, nos pone ante un

texto similar al del poema "Hermanito del mundo”, que Yupanqui incluyé en su

1 Esta ponencia presenta resultados relacionados con el proyec:
Argentina. Algunos repertorios vocal es del siglo XXo, acreditado des2019 0 de | a pr
de la Secretaria de Ciencia y Técnica de la Universidad de Buenos Aires y bajo mi direccion. Agradezco

algunas gentiles sugerencias a Emilio Portorrico.

2 Ginamaria Hidalgo grab6 también Porl os campos (MPeAvelMasid)y La tempranera (incluida

junto con El forastero en el disco doble Amar amando ).

3 Hamlet Lima Quintana, co -autor de mas de diez canciones con Guastavino, y Cayetano Cordoba

Iturburu, comentarista de algunas partituras del compositor en la mencionada coleccion, César Isella y

otros musicos, estan entre los incluidos.

4 Esta y otras listas confeccionadas entre los afios 1977 y 1982 fueron conocidas en 2014, a raiz de su

hallazgo en un subsuelo del Edificio Condor de la Ciudad de Buenos Aires. Anteriormente, se habian

conocido listados de canciones prohibidas (Cavallo, 2013: 83 -89).

5 Como ha sido bien estudiado, la censura alcanzé muy diversos matices en este periodo. Invernizzi y

Gociol (2003: 73) hablan de un estado de desco ncierto generalizado, de miedo, que impedia hacer

planes coherentes y que dispar6 las autocensuras. Marchini titula uno de los capitulos de su libro No

toquen, casi con iron2a fACastigos, penitencias, reprimendas y rapa
detencién en 1981 de un coro infantil que en fecha cercana a la Navidad entoné villancicos en la calle

Florida, sin autorizacion policial (2008: 407).
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libro El payador perseguido, publicado en 1972. El forastero refiere el trajinar de
un hombre desposeido, sin rancho, que simplemente, va por los caminos; otro
hombre se presenta como alguien solidario que da acogida a los forasteros. (Imagen
1) En la tercera parte, el poeta reflexiona sobre & notoria presencia de esos
desposeidos que no afincan en ningun lugar, constituyéndose paradojicamente en
Afcampesinos sin campoo o en ficoyas sin cerro
de dos estrofas en primera persona del singular, hay una tercera end que, a
manera de estribillo, el hablante se dirige al forastero invitAndolo a compartir el
pan y el vino’, para |l uego continuar su derrotero A
acarrea unas sincopas que apelan a las convenciones retéricas del romanticismo,
desfasando acentualmente al piano respecto de la voz casi como una mimesis del
andar errante del forastero. El caracter indicado al inicio de la partitura es
Amon-tonoo; el & enfpuop,anfain d adretce2ta que el homb
con | os camérga281G:64P.Ur ti z b

Forastero me llaman, Monedita redonda,

porque no tengo la de los pobres.

ni un miserable rancho |La platita en sus manos
Pa’ mis inviernos. se vuelve cobre.

Pude tenerlo, es cierto, |Han de cantar un dia
pude tenerlo... los chacareros,

Pero gasté mis cobres | Trabajando sus chacras,
Con “forasteros”. -trigal y cielo-.

(Come mi pan, hermano, | (Come mi pan, hermano,
Bebe mi vino. Bebe mi vino.

Y sigue caminando Y sigue caminando

Por los caminos). Por los caminos).

Imagen 1:  Texto de Atahualpa Yupanqui para la cancion El forastero , de Guastavino

6 No desconocemos que la génesis del extenso poema se habria iniciado un cuarto de siglo antes,
durante el primer peronismo, cuando Yupanqui estuvo preso en la carcel de Devoto por razones

politicas. (Pujol, 2008: 265). La poesia no hace parte del extenso poema El payador perseguido , sino del
libro homoénimo (Yupanqui, 2003: 91). Segun Pujol, el disco de Ode6n ¢ on el poema recitado (fArel at
milongao |l o I lam-) se grab- el 25 de noviembre de 1963, con el

su regreso de la extensa gira por Japon y Marruecos, que lo tuvo todo el afio 1964 viajando, Yupanqui

comprueba el éxito de ventas de ese LP y durante su convalecencia de una enfermedad pulmonar,
termina de preparar la primera edicion del libro (Pujol, 2008: 259). Dominguez (2012: 204) sostiene

que EIl payador perseguido  se publica en 1972 (Compafiia General Fabril Editora) y qu e se reedita en
1978 (Siglo XX) y 1983 (Ediciones Olocco).

7 La referencia tangencial al cristianismo en la mencién del pan y el vino puede haber sido considerada,

en algiin momento, irreverente, y por ello, motivo de censura.

8 Evitamos una comparacion exh austiva de Il a |l etra de |l a canci-n respecto de
mundoo6, en | 2neas generales, s8Ynilar. (Yupanqui, 2003: 38

9 Una necesidad visceral de viajar, muy presente entre los tépicos predilectos de Yupanqui, es

interpretada por Urtizberea a partir de | os planteos del fil-sofo franc®s Mict

viajeo (2017: 64).
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Salvo algunas interpretaciones simbolicamente memorables como fue el
concierto de Victoria de los Angeles en el Teatro Colon en diciembre de 1992, a poco
de fallecer Yupanqui, la obra no tuvo gran circulacion en el &mbito de la cancién de
camaral®. Hasta donde se sabe, existen apenas dos registros grabados
comercialmente, realizados en Europa; a saber: 1) el de Carlos Palazzo (baritono) y
Paule van Den Driesscher (pianista); 2) el de Jorge Chaminé (baritono) y Marie-

Francoise Bucquet (piano)lL

La partitura

De la partitura hubo dos ediciones. Como se mencion6 antes, la primera data de
1963 y aparecié como parte de la llamada Cancion Estampa, de EditorialLagos.
[Figura 2]. Se aprecia una ilustracion de tapa trabajada en colores celeste, blanco y
negro, sin identificacion de autor. Un hombre con rasgos indigenas, de perfil, detras
de unas flores de cardo y un camino sinuoso estilizado que se pierde en unynto de
fuga, identifican, abocetadamente, al protagonista del poema. Quiza también, a los

Afcampesinos sin campodo y a | os fAco%as sin cer

10 Este concierto form6 parte de una serie de homenajes a Guastavino realizados en 1992, afio de su 80

aniversario. Tuvo lugar el 2 de diciembre y coincidié tambi én con los cuarenta afios de la primera visita

de la cantante a Buenos Aires. (Mansilla, 2011: 55).

11 1) CD Canciones argentinas , grabado el 1 de noviembre de 2001. Bélgica, Arcobaleno (AAOC -94462).

Pintura de tapa: ASenti mi ent o goaas.2h@uastadno., Mélodes, dancioniesy D2 az R
singso. Franci a, LYR 149, Lyrinx, 1995.

12 Molinero destaca la eleccion del seudénimo de Héctor Roberto Chavero Haram, extraido de los

nombres i mperial es incas, as? c omo la tempelanaub @litve mndoc:acieln
ind2gena, ubicado fiun escal -n por debajo del gaucho en |l a valora
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E CANCIONES POPULARES
El Forastero

cancion

Poesia de Atahualpa Yupanqui - Masica de Carlos Guastavino

Imagen 2: Portadade Elforastero , en col ecci -n fiCanci-n Estampabo

En cuanto ala segunda edicién, corresponde al N°9 del aloum Doce canciones
populares argentinas , publicado también por Lagos, pero en 19673. Sobre la tapa,
muy tipica del pintor Juan Carlos Castagnino, artista como es sabido afiliado al

Partido Comunista, hemos indagado anteriormentel4,

La version de Ginamaria Hidalgo

La trayectoria de la cantante argentina, hasta donde se tiene conocimiento, no
ha sido estudiada desde la musicologia. Artista ligada al teatro, al cine, a la danza y

al canto lirico, su vida transcurrié en distintos paises con una enorme cantidad de

13 Al consultar sendas partituras, puede notarse que la individual tiene la linea vocal subsumida con la

mano derecha de la parte pian istica, mientras que en la version incluida en las Doce canciones populares

argentinas se ha dejado a cargo del piano solamente el soporte armonico.

14 (Mansilla, 2011: 203). Castagnino desde luego no apareci6 en ninguna lista negra puesto que fallecié

el21 de abril de 1972, afo conmemorativo de Jos® Hern8§ndez. V®as:s
Fierroo, en Folklo#le NU 209, pp. 40
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peripecias. Llevada casi azarosamente por distintos trayectos formativos, en
materia de canto lirico recibié un fuerte impulso durante su permanencia en
Espafia. No parece un dato menor para analizar sus peferencias posteriores en
repertorios de musica argentina, el hecho de que incidiera alli en sus primeros
pasos, una cantante que conocia de primera mano la musica de Guastavino:
Concepciodn [Conchita] Badia. Hidalgo la conocio en una de las primeras edicones
de | os famosos cursos AMYisi ca ¥ huegOoporpost el ac
recomendacion del guitarrista Andrés Segoviai que podria decirse fue su mentoii ,
estudié con la cantante alemana Carlota Dahmen, especialista en cancion de
camara que residia en Madrid. Trabaj6 con ella su registro de soprano lirico-ligera,
con un ambito sobreagudo caracteristico y brillantel.

Después de incursionar en la 6pera con actuaciones en el Teatro Argentino de
La Plata, la Opera de Los Angeles y otros espacios nortmericanos y europeos,
Ginamaria Hidalgo se va a radicar nuevamente en Buenos Aires y va a iniciar su
interés por la cancion argentina de raiz folclorica. Graba entonces numerosos discos
para el sello Microfén, cuyo director artistico era Julio Marbiz 7. Este productor,
recordemos, era también en ese periodo de inicios de los 70 el responsable de la
revista Folklore y del espacio Argentinisima , que tenia llegada tanto a la radio
como a la television (Portorrico, 2015: 166); estaba semanalmente en Canal 1ly
diariamente, por la mafana, en Radio EI Mundo (Marchini, 2008: 376).

La cantante graba en 1972, en un disco doble que se llam&mar amando , dos
canciones de Guastavino:La tempranera y El forastero [Imagen 3]. Desde luego, el
éxito de esta placa se debid@l suceso que signific6Amar amando , un hit de autoria
de Horacio Guarany!8. Es importante recordar la preponderancia de los intérpretes
por sobre los autores en este periodo, como bien lo ha sefialado Carlos Molinero
(2011: 219). La estrategia del sello Ncrofon, segun explica Portorrico, buscaba por

un lado volver a poner en circulacién artistas algo olvidados y por el otro, hacer

15 Recuérdese la cercania de la cantante catalana con Guastavino durante la década que estuvo exiliada
en Buenos Aires a raiz de la Guerra Civil Espafiola y las numerosas dedicatorias de canciones de que fue
objeto por parte de varios compositores argentinos. (Mansilla, 2011: 66).

16 Esto lo relata la misma cantante, en su autobiografia (Hidalgo, 1978: 70 -72).

17 En Folklore, en una nota de tapa titulada fASe acab- l'a discusi - -n.
AGi namar2a cant a, pero al mi smo tiempo vive | o que canta. Por que
liricas que se hayan despojado de la fria cobertura académica para arro parse al calor de la cancion

popular hay una sola, la de Ginamaria Hidalgo y ese es el pedestal sobre el cual se asienta su actual

suceso ianiveldegrandesmasas i aqu2 y en todos | os pa2ses que ha visitadoo. (

18 También incluia el Concierto para una sola voz de Acho Manziy Saint Preux. (Disco Microfon 6396).
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y

conocer int®rpretes que cultivaban fAsubg®ner

146).

fia Hidaleo

La Tem
Concrel

Imagen 3: Portada del disco doble  Amar amando, que incluye El forastero

Una escucha atenta de este fonograma muestra cambios notables en este
arreglo?d, respecto de lo pensado por Guastaviné. Caracteriza a esta cantante la
pronunciacion clara de las palabras y algunas de las acentuacioas corregidas
respecto de la partitura. Luego de una introduccidon con ritmo de vidala,
acompafada por una guitarra y un instrumento de viento que improvisa?l, las
primeras estrofas se acompafian en un ritmo de zamba y dejan para la estrofa
apelativa del estibillo, la ritmica de vidala nuevamente. Desde los estudios de
retérica en musica, la introduccion de una improvisacion con giros alusivos al
noroeste del pais podria remitir al topos bien definido por Plesch (2008) como
Atopos de | a pe adristitap melodiaas conbaman pasajes an modo

mayor con otros sobre una armonia menor y modal. La improvisacién vocal, sin

19 Dejo para otro ambito la discusién en torno a los conceptos de arreglo, version, adaptacion, tratados
ampliamente por Madoery en distintos momentos (2000; 2007). Una discusion t erminoldgica interesante
es la de Polemann (2013).

20 Puede encontrarse el registro en varias plataformas de internet.

Por caso: https://www.youtube.com/watch?v=RxWb -uS51jl [Ultimo acceso: 09 -10-2019].

21 No era usual indicar los nombres de los instrumentistas acompafiantes en los discos de vinilo de este

periodo.
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texto, luego de unas notas muy agudas de la soprano, decrece hasta apagarse,
omitiéndose la tercera parte de la poesia.

Este discose agot6 en breve. Al tiempo, en 1974, como era usual, se lo reutilizé
en un LP. Titulado Concierto para una sola voz, tuvo la misma foto en su portada.
Se incluyeron nuevamente los dos temas de Guastavino del disco doble y otras
canciones nuevas, entre das la Balada para Violeta (dedicada a Violeta Parra) y la
Cancion de simples cosas de César Isell&. Ginamaria Hidalgo estaba en esos afios
en el momento culminante de su carrera, protagonizando desde un estadio de San
Lorenzo de Almagro colmado durante los carnavales de 1973 hasta una polémica
presentacion en la sala principal del Teatro Coldn a fines de ese afio, ya durante el
tercer gobierno peronista. Segun la revista Folklore, la venta de discos en ese
moment o era fAapote-ti c aodias préenkos eabides, ud dlto Ad e m8 s
rating televisivo, viajes, distinciones, el adjetivo con el que se la impulsaba en las

promociones era un s#®8perlativo: Al a m8xi mao

Imagen 4:  Tapade larevista Folklore , N° 209, mayo de 1972.

22 Corresponde al disco Microfén | -331. Lo habitual de la estrategia comercial era reiterar los temas

exitosos junto a otros nuevos, mixtu rando las producciones anteriores con las novedades.

23 V®ase MfACarnaval en |l a Argentina. aVolver 8?20, Fol kl or e, NU 220
problemas de salud en el periodo que va de octubre 1973 a octubre de 1974, que le implicaron cinco

intervenciones quirargicas. A pesar de ello, no discontin ué sus actuaciones hasta fines de 1974.

(Hidalgo, 1978: 24).
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Los actores, los contextos

Un andlisis del contexto permite abonar la idea de una intencionalidad en la
omision de la Ultima parte de la letra de El forastero en el registro para Microfén, a
manera de autocensura. Realizo a continuacion una sintesis, explicando el contexto
de lo general a lo particular y formulo algunos interrogantes a manera de conjetura.
Para empezar por el contexto general, en 1972, recordemos, transcurria un
gobierno dictatorial estando al mando el General Alejandro Agustin Lanusse.
Sabida es la aficion a la miica de raiz folclérica que tenia aquel Presidente de la
Nacion, quizéd por causa de una situacion familiar: un de sus yernos era el cantor
Roberto Rimoldi Fraga. Portorrico nos informa sobre la reiterada aparicion de este
artista en tapas de la revistaFolklore de esa época y sobre sus grabaciones para el
sello Microfén que, reitero, eran gestionados ambos por Julio Marbiz24.
Pero yendo a la coyuntura particular, hay un hecho que querria puntualizar. Ese
invierno de 1972 se produjo en Salta, loque sedien | | amar el Afani mana
revuelta obrera que alcanzé visibilidad publica hasta en el nivel nacional, por un
conflicto en la bodega Animana. Respaldados por el Sindicato de Obreros y
Empleados Vitivinicolas, los trabajadores reclamaban el pago atrasadode salarios y
otras reivindicaciones. El conflicto form6 parte de una serie de levantamientos
populares que venian sucediéndose y que agitarian cada vez mas la situacion
politica; la repercusiéon inmediata en el &mbito de la cancion de raiz folcldrica fue
Fuego en Animand, de Armando Tejada Gémez y César Isellé. Sin ahondar en este
caso, ya bien estudiado desde la antropologiéf, l a menci-n a | os HAcan
campoo y a | os fAcoyas sin cericoagstimgumede habe
adecuada por parte del duefio de Microfén en el momento exacto de estos hechos.
aSe habr8 negociado el Afambi ente noro®stico
considerar que la musica misma se constituye como una referencia con un espesor
politico, que refiere veladamente alos hechos concretos de aquel momento? ¢ Habra

sido intencional el abandono del §mbito Apar

24 Portorrico resalta que Marbiz otorgé a Rimoldi Fraga las tapas de Folklore de los nimeros 173, 183,

197 y 202, asi como otros espacios (algunos de varias paginas) en los nimeros 207, 209, 216, 218, 222

y 229. También apareci6 la pareja presidencial en la tapa del nimero 123, de septiembre de 1972. En

esa portada, Lanusse y su esposa posan junto a Los Chalchaleros, Ariel Ramirez y Eduardo Falu.

(Portorrico, 2015: 167).

25 La cancion de raiz folc lérica habia abandonado en forma ya multiplicada la posicién de neutralidad y

fasepsiaodo, a favor de cantos ficon contenidoo. (Molinero, 2011: 2
26 Véase el exhaustivo trabajo de Jimena Villagran e Irene Lépez (2016).
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Guastavinoique col oca al forastero en franca cer c:
Lépez Buchardoi ? ¢Estaria en sintonia con aquelhorizonte de expectativas la
inclusi-n de wun aire de vidal a, un aer-fono

gue parecen interpelar al oyente desde un imaginario indigenista?

Censuras y autocensuras

Al comienzo se crey0 que la censura no alcanzarialirectamente a Ginamaria
Hidalgo. En juniode 1973idur ant e | a | | amada i poménnbaaver a c a
saberse de censuras en los medios de comunicacion. Ocupados por grupos de la
derecha peronista, las intervenciones alcanzaron en Buenos Aires a variasadios
entre las que estaba por supuesto, El Mundo. Se dejaron de difundir composiciones
de Guarany, Yupanqui y C®sar Il sel |l a, consi ¢
pr ot &.sEn al@mbito de los intérpretes, Mercedes Sosa pas6 a ser uno de los
ejes de aencidn. La censura, seguramente, alcanzé &uego en Animand, la cancion
antes mencionada, que Ginamaria Hidalgo acababa de grabar en 1973, siempre
para el sello Microfén, dirigido por Marbiz 28. En forma indirecta, las versiones de la
soprano de canciones @& esos autores prohibidos dejaron de difundirse,
potenciandose asi la censura, casi por concomitancia.

En cuanto a Marbiz, se le fue cercenando su accionar desde fines de 1973. Fue
desplazado de Radio ElI Mundo primero, del Festival de Cosquin en enero del974,
hasta que en mayo de 1975 se le avisé que estaba en una lista de amenazados de
muerte por la Triple A, en la que también estaba Marcelo Siméni su colaborador
directo en la redaccién de la revistaFolklorei . Trabajé en Canal 11 hasta fines de
1975 sinembargo, y dejé grabado el primer programa de 1976 en el que participaria
Jorge Cafrune; pero al intentar retomar su actividad ese afio, le informaron que
estaba desvinculad@®. Asi, desapareci6 Marbiz luego de ocho afios de
protagonismo, tanto de la television como de la radio argentina. Yupanqui, si bien
en 1971 lo habia criticado asperamente en la intimidad de una carta a su esposa

Nenette30, se mostro solidario en 1978 cuando se enterd de su prohibiciéat.

27 Segun Marchini, esto aparece en u na nota del diario La Nacion, el 22 de junio de 1973. (2008: 343).

28 Esta incluida en el disco Ginamaria Hidalgo. La méaxima, de 1973 (Microfon SE -406).
29 Esto afirman Marchini (2008: 377) y Cavallo (2013: 32 -33).
30En 1971 le dice a Nenette sobre Cosqu2n: AiYa es costumbre ir

asados, libertad para decir macanas, oir cantores, siempre los mismos y siempre la misma cancion, y
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Sobre las distintas modalidades de censura quevivié Yupanqui habria mucho
por registrar y en verdad, excede el marco de esta comunicacio??. Los antecedentes
de la época del primer peronismo y del Onganiato se multiplicaron en los afios 70 e
incluyeron Espafia y otros paises. Por las cartas a su espoddenette sabemos de la
suspension de conciertos en Cuenca y Madrid a comienzos de 1973 por no haber
enviado por triplicado y con antelacion, las letras de las canciones que hari&. El
periodo de la dictadura posterior lo transitd también en el extranjero, desde donde
seguia las alternativas politicas del pais. Acepté invitaciones de embajadores y
consules, dejando claro toda vez que pudo sus criticas hacia la desaparicion de

personas y hacia la censur&®.

Dictadura de 1976: mas censuras y autocensuras

Con referencia a |l as Il amadas #dAlistas negr a
es importante sefialar que Guastavino aparece solamente en la de 1977 mientras
gue Yupanqui aparece en la totalidad. L a e
denominacion que expresabae | m8s alto grado de ndApeligros
incidencia de las personas sefialadas en el plano intelectual, implicaba no poder ser

contratado por la Administracion Publica 35. La causa, expresada con caracter

Acl asi ficadoo, er a g straban eastecedentgs e ideslagitas s Areg
mar xi st aso. La censur a, a pesar de este <car
algun estrenito barato, y la voz de Marbiz que se eleva s egln a quien presenta y le conviene, y se gana

su milloncito y medio, Il ibre de gastos. [ é] La voz de M8rbiz es

prestigioso. Si él calla, el artista no surge. Y esto se llama decadencia de un pueblo que no ha
encontra do todavia su camino libre en el arte, en el mantenimiento de las tradiciones y en la creacién

sin compromisoo. Carta del 6 de febrero de 1971. (Yupanqui, 2001
31 A Nennete |l e dice que fino tiene ninguna cul pa ,bfuscadore ni |l eveo,
de trabajo, enamorado de su familiao. Carta del 10 de junio de 1

32 Su participacion politica en el partido comunista durante los afios 40 ha sido documentada y

analizada por Corrado (2010).

33 AiNo me gusta t ebmerd en eincoraz@ryaotro en el costado del escenario, como se
acostumbra ahora en Espa€fa. Eso me quita |ibertad, y yo no ofen
desde Paris, el 14 de febrero de 1973. (Yupanqui, 2001: 243).

34 Véase la carta a Nennete  del 10 de marzo de 1977 (2001: 250) y la del 23 de marzo de 1977 (2001:

251). En junio de 1978, aprovecha una de esas circunstancias diplomaticas para manifestar su defensa

de la compafiia Odedn, algunos de cuyos discos se habian prohibido en Cdérdoba. Esto sucedio en un
almuerzo en la Unesco al que concurrié también el Dr. Emery, abogado de Odedn. El anfitrién fue el

Embajador Massuh. Carta del 22 de junio de 1978 (Yupanqui: 2001: 262).

35 No debe olvidarse que algunos militares como el general de Brigada Jo sé Antonio Vaquero, sostenian
que la solucién de fondo (asi la mencionan los documentos) para la lucha contra la subversién solo

llegaria cuando se la erradicara del ambito cultural (Invernizzi / Gociol, 2003: 44). Sabemos por estudios

recientes que, si bi en no hubo una sintesis ideolégica durante la dictadura militar entre los diferentes

sectores de las FF.AA., si hubo un consenso antisubversivo (Canelo, 2016).
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medios privados, en los que esa prohibicion para medios oficiales se interpretaba
como una suerte de Arecomendaci - -no.

Por su parte, el libro autobiografico Argentino, yo también soy argentina , de
Ginamaria Hidalgo, fue retirado de la comercializacion ni bien aparecié publicado
por Albatros, en 1978%. Anecdotario que narra las vicisitudes de la cantante,
seguramente no se concibieron apropiados €tono de su analisis del contexto de los
entonces afos recientes y las criticas durisimas que formula al poder en torno a la
actividad del Teatro Colon. El texto trasunta ademas una depresion emocional
producto de la suma de su estado fragil de salud y lamerma evidente de su
actividad artistica a raiz de las prohibiciones de quienes eran sus artistas allegados.

La editorial Lagos, por su parte, continuaria en actividad, pero i como es
I6gicoi con una autoimpuesta restriccion de determinados compositores y poetas.

El duefio, Romulo Lagos, falleceria en 1982 durante la Guerra de Malvinag’.

Para concluir

Como se dijo al comienzo, por la tematica, los contextos y los actores que
intervinieron, la historia de la recepcion de El forastero convoca una insoslayable
lectura ideoldgica. Indigenismo, desigualdad y futuro esperanzador (Molinero,
2011: 217), tres de los temas predilectos que preocupaban a la izquierda y que estan
presentes en sus estrofas, conformaron
personas implicadas. Asi también, mi yuxtaposicion de informacion, datos y
evidencias estaria mostrando la existencia de una red interpersonal afectada por la
censura, que iba en sintonia con la comunidad interpretativa de referencia. Resulta,
por tanto, bastante probable que se produjeran actos de autocensura en quienes no
estaban directamente afectados, potenciandose asi el alcance de las medid#s
Independientemente de la mayor o menor militancia o del grado de compromiso
politico que asumiera cada una delas personas mencionadas aqui, queda evidente

gue nuestra pieza tuvo una circulacion como cancion de raiz folclorica durante el

36 Esto se informa en el sitio oficial de la cantante. www.ginamariahidalgo.com [Ultimo acceso: 14-10-
2019].

37 Entrevista de Alicia Lagos (hija de Rémulo Lagos) con la autora, 10 de octubre de 2003.

38 El silencio y la actitud ermitafia de Guastavino en la segunda mitad de los 70 siempre me resultd

curiosa. Hasta donde llega mi conocimiento y recuerd o de conversaciones con el compositor, él no supo

a ciencia cierta sobre su inclusion en una lista negra (tema documentado solo en 2014, como se ha

dicho).
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periodo que va de 1972 a 1976 y que su declinacibn posterior obedecio
probablemente a censuras y autocensuras, directas e indiretas, que afectaron tanto
a los autores como a los intérpretes, productores, gestores y editores que se movian
en el ambito del folclore.

Cuestiones como la dificultad experimentada por Ginamaria Hidalgo en su
posici-n entre | o curhdamazyo ol odep olpdu7l2ars uceeldi fea
mismos momentos del lanzamiento del disco que contiene El forastero, el exilio de
una buena parte de los artistas del folclore hacia fines de esa década, el corte
abrupto que acarred el alejamiento de Marbiz de casi todoslos ambitos en que
actuaba; todo ello, constituye, en lo que hace a nuestro interés por la circulacion y
recepcion de la actividad del musico santafesino Carlos Guastavino, topicos que

todavia ameritaran futuras interpretaciones.
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Resumen

En este trabgo presentamos por primera vez los avances preliminares del Proyecto de

I nvestigaci-n AEscenas de | a m¥“sica urbana: e X |
rock en Paran8§o. El menci onado proyecto persigl
orales demusicos de la ciudad de Parana, provincia de Entre Rios, que se han dedicado

a distintas variantes del rock y el pop, con el fin de explorar rasgos en comdn y
discontinuidades entre distintas generaciones y tipos (o géneros) de practicas

culturales. En este sentido, hemos relevado investigaciones con objetivos similares

realizadas en otras ciudades de Argentina, y decidimos realizar, en este caso,

entrevistas semi-dirigidas en profundidad a un grupo de musicos de distintas edades y

trayectorias.

Las narrativas acerca de las escenas culturales urbanas, a las cuales accedemos de

primera mano a través de las entrevistas realizadas para esta investigacion, permiten

trazar un primer acercamiento a una genealogia del movimiento musical urbano en

Ser§ que |l a canci-n Ileg- hasta el sol. Miradas, escuchas y rn4&flexiones en
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Parand, a partir de los primeros grupos de rock-pop formados a fines de la década del
60 y hasta la actualidad. Asi, las diferencias generacionales nos permiten entrever una
serie de continuidades en los contextos que atraviesan a la formacién de los musicos, a
su autopercepcion como agentes culturales y a su producciéon musical. Esto también
nos posibilita trazar un panorama de los cambios en la produccion, la distribucion y el
consumo musical asociados a cambios tecnoldgicos. Por otro lado, indagamos en las
perspectivas ylos objetivos de los protagonistas, asi como en sus practicas y sus formas
de organizacién y gestion de la labor creativa. A su vez, hemos detectado una serie de
rasgos destacables referidos al contexto en el cual se desenvuelven los artistas.
Indagamos en el vinculo de los musicos locales con las politicas culturales y en sus
experiencias asociativas con otros productores culturales de la ciudad.

Desde una perspectiva que integra aportes de los Estudios Culturales, la Sociologia de
la Cultura, la Comunicacion Social y la Gestién Cultural, realizamos en este trabajo un
primer acercamiento exploratorio para un analisis de las caracteristicas principales

detectadas en las entrevistas realizadas para esta investigacion.

Palabras clave: Escenas / MUsica urbana / Rock/ Parana

Seraquelacancion |1l eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexioned43en torno a



Las narrativas en |l as escenas cul tuFRANEGGGIQRDA, RABAGRUSFO yROGITMCCRAY ORC,

Punto de partida !

Una de las ideas mas comunes en las subculturas o escenasirbanas de las
provincias asocia la vida cultural en las ciudades del llamado interior del pais con
una serie de falencias en materia de desarrollo cultural. Habitualmente, estadoxa
da cuenta de la tension centroperiferia en la estructura econdmica y politica del
pais, que produce desigualdades en la acumulacion de capital simbdlico dentro del
mercado cultural y discografico (Garcia, 2010: 152). Lo cierto es que a excepcion de
algunas metrépolis (como la Ciudad Autbnoma de Buenos Aires, La Plata, Rosaw o
Cérdoba) los procesos culturales asociados atock y el pop no siempre han logrado
continuidad en el tiempo. Muchas experiencias y producciones culturales locales no
se difunden en Buenos Aires. Esto puede relacionarse hasta cierto punto con un
menor desarrollo de la cultura urbana y de los medios de comunicacion, ambos
factores gravitantes; aunque en la actualidad las tecnologias ponen cada vez mas en
cuestion estas tensiones y circulaciones entre los centros y las periferias.

Las actividades culturales siempre han sido numerosas en las provincias. En el
tema que nos ocupa, la musicapop/rock surgio en las ciudades del interior durante
la misma década del sesenta en la cual se difundieron por todo el mundo las
estéticas masivas de consumo juvenil, desé la contracultura hasta la muasica beat.
Sin embargo, una limitada estructura mediatica (canales de television, radios,
prensa especializada, sellos discogréaficos) sin intercambios regionales sistematicos
y sin cintura econdmica para sostener y difundir producciones propias y soportar
las crisis econdémicas, implicd en la practica que la mayoria de los roles de gestion
de la produccioén cultural fueran cubiertos por los mismos artistas. Esto, sumado a
los problemas de la logica centro periferia, atentdé contra la consolidacion de una
formacion cultural que puediera aspirar a una legitimidad social masiva y
continuada en el tiempo. Como sostiene Giori, las condiciones de posibilidad para
formar una banda y que se sostenga nen el
tambi ®n experienciales y culturaleso (2015

Histéricamente, el surgimiento de subculturas con distintas afiliaciones (en el

rock, el pop, el heavy, elreggae, la cumbia, entre otras):

1 Pertenecemos al Proyecto de Investigacién Novel con Asesor (PID 3181) radicado en la Tecnicatura e n
Gestion Cultural de la Facultad de Ciencias de la Educacion, Universidad Nacional de Entre Rios. El

proyecto es asesorado por el Dr. Victor Lenarduzzi, e integrado por el Mag. Roméan Mayora (Director) la

Lic. Rocio Piccoli, el Lic. Franco Giorda y el Lic. Pablo Russo.

2Nos referiremos a continuaci-n a |l as particularidades de | os

Seraquelacancion | 1 eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexionedd4den torno

a

]

a



Las narrativas en las escenas cul tuFRANEGGGIQRDA, RABAGRUSFO yROGIECMCCRLY ORC,

[...] es subsidiario de esta estructura de relaciones deintercambio cultural simbélico y
material. Durante la década de los 80 ya son bastante comunes las publicaciones
dedicadas a estos géneros. Las revistas de edicion nacional, producidas en la capital del
pais, que aportan informacion sobre los Gltimos discos y bandas de rock y heavy metal,

y que ademas publican las partituras de canciones de las estrellas del género mas

exitosas, se distribuyen en |l os kioscos [de pro

Por otra parte, algunas experiencias son imposibles de rastear, debido a cierto
caracter agrafo y la falta de documentacion de actividades, propuestas y
agrupaciones (muchas de ellas de caracteramateur y/o efimero), por su escasa
difusion o por la falta de registro (filmico, sonoro, fotografico, escrito). Las hi storias
orales transmitidas entre los actores de una subcultura o escena determinada
constituyen una excepcion y en muchos casos el Unico testimonio accesible. No
obstante, en los ultimos afios algunos trabajos periodisticos y académicos han
comenzado incipientemente a dar forma a un relato sobre la historia de las
formaciones culturales de las provincias vinculadas alrock/pop .

En cuanto a la musica producida en distintas regiones del pais que no tuvieron
trascendencia en Buenos Aires, investigaciones reciates dan cuenta de
experiencias (tanto histéricas como contemporaneas) acontecidas en distintas
ciudades. Reconocemos la existencia de numerosos trabajos (tesis, monografias,
articulos 'y papers3), aunque solo reseflaremos aqui algunos de ellos,
principalmen te los que han sido editados y tienen alguna relacién con nuestro tema
de investigacion.

En Paran&*, Provincia de Entre Rios, un unico libro editado hasta el momento
recoge las memorias y el derrotero de una de las primeras bandas de punk de estilo
califor niano, Borromeos de lugur. Teniendo como eje esa agrupacion, uno de sus
integrantes describe las caracteristicas de la escena en la region durante la década
del 90, con el sello rosarino Pinhead Records (aun activo) como centro de

operaciones, las bandas joneras (The Big Rot, también de Parana, formada en

3 Entre los articulos académicos publicados, destacamos los trabajos de Boix (2016, 2018), quien ha
investigado sobre la escena musical contempo ranea de la ciudad de La Plata, capital de la provincia de
Buenos Aires, y el rol de los musicos como gestores de su obra.

4 La ciudad de Parand, capital de la provincia de Entre Rios, tiene una poblacion de 247.863 habitantes,
segun datos definitivos del censo de 2010. Sumando el Gran Parana (Parana, Colonia Avellaneda, San
Benito y Oro Verde) y el Gran Santa Fe, integra un area urbana con mas de 1.000.000 de habitantes.
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1990) y los programas de radio que difundian los shows, como fAZona de na
(Aquino, 2016).

El l i bro ARock del paz2s. Estudios cultural
2010) reune textos de varios atores (en su mayor parte investigadores
académicos), en algunos de los cuales se resefian procesos culturales en Jujuy,
Santiago del Estero y Misiones, con recortes temporales disimiles. En 2009, por
otra parte, la Universidad Nacional de Cuyo publicé una exhaustiva investigacion
sobre la historia del movimiento del rock mendocino, que abarcé el periodo 1958
1998 (Cousinet, 2009). Por ultimo, Pablo Giori (2015) ha publicado un capitulo
sobre la escena hardcorepunk en Tucuman entre 1994 y 2009, que aborda & tema
etnograficamente con los musicos y desde el andlisis comunicacional de la edicion
de fanzines.

En la ciudad de Santa Fe, capital de la provincia homénima, un documental de
reciente estreno reconstruye la historia de las primeras bandas de rock de es
ciudad. Con el t2tul o A65/ 75 Comarca Beat o (
producida por Marea Doc, la pelicula narra la trayectoria de cuatro bandas
santafesinas pioneras: Alma Pura, Bichos de Candy, Them y Virgem. En esta
pelicula, ademas, se macionan dos bandas pioneras de la ciudad de Parana: Brujos
y Pimienta, ambas de la década del 60.

En el caso de la ciudad de Rosario, Provincia de Santa Fe, dos libros, un
documental y un blog (producidos por fans y periodistas) han motorizado la
construccion de la historia cultural que aqui nos interesa. El libro de Rébori
AfGeneraci - n subterr8nea. L a otra hi stori a
importante cantidad de anécdotas, recortes, fotos y datos sobre la historia y el
derrotero de la musica rock/pop en esa <ciudad portuari a. E I
rock rosarino de | os 800, dirigido por Patri
rock subterraneo en Rosario 19821 9870 de Diego Giordano (201
documentar y narrar distintas experiencias musicales que transcurrieron en la
ciudad de Rosario en | os 80. En | a Provinci
escenao ha recopilado resefas period2sticas
electronica editados en esa provincia mediterranea entre 2010 y 2A5 (Pairone,
2015). También en Uruguay se han realizado publicaciones sobre el tema,

destac8ndose el vol umen ANos 2bamos a comer €
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En general, todos los trabajos que hemos reseflado coinciden en sefialar la
insuficiencia (o directamente la inexistencia) de archivos disponibles para
reconstruir las historias regionales (Cfr. con Pairone, 2015: 15; Cousinet, 2009:
182). Se evidencia, ademas, la escasez de trabajos sobre el tema publicados en
Parana, excepto por las menciones de Aquino sbre la escena punk y un par de
referencias en un film documental sobre las bandas de Santa Fe de los afio&0.

Esto hace particularmente relevante la investigacion que estamos desarrollando.

Conceptos clave

Inicialmente, las formaciones culturales vinculadas a expresiones musicales
fueron conceptualizadas por los Estudios Culturales como subculturas:
movimientos que expresan simbdlicamente distintos conflictos sociales a partir de
la reapropiacion de las mercancias, que construyen identidades sociales ylan lugar
a expresiones culturales y musicales que disputan las hegemonias de la sociedad
(Hebdi ge, 2004; Hal I 2014; Clar ke, 20009;
subculturas manifiestan la cultura en un sentido amplio, como sistemas de
comunicacion,como f or mas de expresi -n y representaci
Luego, otros investigadores del mismo campo criticaron estos abordajes, y
propusieron formas alternativas de estudiar los problemas de la produccion
cultural. En particular Simon Frith puso énfasis en la comprension de las relaciones
entre la practica y el consumo musical y la generacion de identidades, al proponer
qgue A[ .. .] |l o que significa wuna experienci e
sociales [imaginados] [ é] e Is una gdalolad erela t ®t i c o
muasica, sino que describe como la entendemos en el marco de una cultura musical
interpretativa hist-ricamente espec?2ficao (
afirmarse que fiuna cultura musical ed una tr
mausica. Su identidad se basa en su mecanismo para producir sonidos como objetos
intencional es, desde una simple nota hasta wu
Frith, 2014: 461). Se trata de comprender, mas all4 de lo musical, las relaciones
alternativas (y no siempre homologas) de la musica pop con el mercado, lo politico,

lo estético y lo social.
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Coincidimos ademas con Simon Frith cuando sostiene que la division entre
musica rock y pop no suele tener una légica comprensible desde fuera del sistema
cultural, y objetivament e propone Aconsi de
significaciones de la musica dependen de las interacciones con sus oyentes, las
cuales cambian con el tiempo (2014: 159) Para este autor, nl a mY
todas las formas populares contemporaneas: el rock, la musica country, el reggae, el
rap, etc...o0 (2006: 137).
Al menos desde los afios 90, los Estudios Culturales también han desarrollado
el concepto de escena (Staw, 1991; Bennett, 2004). Originalmente fue utilizado por
la prensa especializada para referirse aljazz de los 40 en Estados Unidos, y su
sentido (que a%n prevalece) se asemejaba a i
puntos de la geografia urbana dondeexisten espacios que programanshows de
musicos locales. La apropiacion del término por parte de la academia y su
definicion perseguia el interés por superar los limites que tenia la teoria subcultural
para explicar los fenOmenos asociados a la producciony el consumo musical
(Hebdi ge, 2004) . Una escena se recorta a par
una serie de practicas musicales coexisten, interactuando unas con otras a través de
una serie de procesos de di f er Ripoliés,20d4: - no ( St
68, 69). La nocién de escena permite dar cuenta de procesos culturales cuyos
|l 2mites son Ainvisibles y el8sticos [€é&] fl exi
Por ultimo, compartimos con Padula Perkins la necesidad de preguntarse:
AaQui ®n gestiona estas <culturas alternativas
aDesean | os gestores culturales incursionar ¢
(2015: 70). Esperamos que nuestra investigacién proporcione algunos indicios para

comenza a responder estas preguntas.

El desarrollo de la investigacion

Al analizar las distintas formas de estudiar el rock en Argentina, Garcia sostiene
gue los discursos que lo describen pueden ser analizados a partir de su adscripcién
parcial o total a una de tres estrategias: afectivo/ideologica, tipica de los fans;
argumentativa/justificatoria, utilizada por periodistas y criticos especializados; y

descentrada/desnaturalizante,  propia de  antropdlogos, socidlogos vy
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etnomusicélogos (2010: 19). A cada estraégia corresponden modos narrativos
tipicos. El héroe tragico y el romanticismo corresponden al fan; la superioridad
moral o estética al critico; y como el propio Garcia sefiala, la narrativa descriptiva
hace lo suyo en la academia, aunque muchas veces la domprensién de las
practicas culturales o la adscripcion a pasiones propias del fan o el periodista
vuelven borrosa esta ultima estrategia (2010: 27).

En esta investigacion la informacion fue recolectada principalmente a través de
entrevistas en profundidad semi-dirigidas®, en funcion de los interrogantes de la
investigacion. Las fuentes secundarias se constituyen con el relevamiento de datos
en recitales, fiestas y ensayos; a través de la escucha de discos, emisiones radiales y
via internet; y la recopilacion y revision de registros fotogréaficos, fonogréficos y
audiovisuales.

La eleccion de los entrevistados se realizé siguiendo la légica de los
Ainformant eso, sujetos NArepresentativos de
128). Estos primeros contactosnos aportaron datos de otros posibles entrevistados.
De este modo, se seleccionaron a los primeros entrevistados en funcién de su
trayectoria y las referencias brindadas por actores culturales locales. A partir de sus
aportes se realizaron los vinculos neesarios con otras personas hasta saturar la
recoleccion de informacién a los fines de esta investigacion, estrategia de muestreo
conocida como fAibola de nieveod (Vasilachi s,

Realizamos un total de 14 entrevista$, etapa que finalizé en julio de 2019 (ver
imagen 1). En la préactica, se establecieron algunos criterios generales para la
seleccién de los entrevistados. En términos generacionales, intentamos que estén
representados tanto los musicos de mayor edad y trayectoria, y aquellos que
comenzaron a transitar los escenarios en un tiempo reciente. Asi, nuestros
entrevistados tienen edades que van entre los 20 y los 70 afios. Por otra parte,
consideramos seleccionar musicos que se dedican a distintos instrumentos dentro
de la formacion clasica en elabanico delrock (guitarra, bajo, teclado, bateria, voz) y
al mismo tiempo exponentes de diferentes subgéneros o variantes estilisticas.

Tuvimos en cuenta la plasticidad que ha adquirido el significante rock en términos

5En | as entrevistas dirigidas, el investigadadquelelineesaa a | a ¢
saber, y trata de conducirla de modo que todos |l os puntos
(Colombres, 2011: 52). Estos puntos a cubrir estdn marcados por las preguntas e hipétesis de la

investigacion.

6 Los entrevistados (en orden alfabético) fueron los siguientes: Alfonso Bekes, Francisco Calabretta,

Emilia Cersofio, Alberto Felici, Leonardo Gonzélez, Sheila Jofré, Enrique Flaco Lopez, Sebastian Lopez,

Gabriel Ravera, Emiliano Rey, Mariano Rochi, Leandro Segovia, Julio Corcho Sofiez y Flopa Suksdorf.
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genéricos. Asi, hemos entrevistadoa musicos de blues, jazz, funk, reggae, ska,
electronica, punk, folclore fusion, entre otros. Por ultimo, pero no por ello menos
importante, una decision inicial del equipo de investigacion fue entrevistar a varias
mujeres, ademas de indagar sobre el rol @& la mujer en la escena cultural
investigada como uno de los ejes de las entrevistas en profundidad. En las
conversaciones, de aproximadamente una hora de duraciébn en promedio, se
abordaron los siguientes tdpicos: iniciacion en la muasica y experiencias de
formacion transitadas; influencias recibidas; experiencias profesionales de
ejecucion publica; espacios de exhibicién y ejecucién; ingresos percibidos, fuentes,
modalidades y registros de obras realizados; y relaciones con organizaciones de
musicos o trabajadores culturales y con organismos del estado.

Intentamos asi realizar un acercamiento exploratorio al problema de estudio,
abarcamos distintos momentos histéricos (desde el surgimiento de la musica
masiva de consumo juvenil en los afios 60 hasta la actuatlad), sin animos de
exhaustividad ni esperando obtener una cronologia detallada. Nos interesa, en este
sentido, generar un archivo de experiencias y practicas conectadas por su
emplazamiento geografico y diferenciadas por su acontecer en el tiempo, para
detectar puntos en comun y divergencias. Esto nos permitirA comenzar a
caracterizar la escena local y formular preguntas nuevas para futuras
investigaciones. Este trabajo aportara ademas un panorama que consideramos
importante para la formulacion de politic as culturales especificas para el sector.

En la etapa actual iniciamos el andlisis de las entrevistas realizadas, a partir de
una serie de ejes temdaticos y conceptuales que nos permitiran comparar las
respuestas y establecer vinculos entre las informacions que aportdé cada uno de los
entrevistados. Los conceptos basicos fundamentales de cada eje de analisis son:
formacion; tecnologias; espacios; autogestion y escenas. Si bien aun nos
encontramos en la fase inicial del andlisis de las entrevistas, arriesgams a

continuacion algunas lecturas que consideramos relevantes.

Primeros resultados y dltimos apuntes

En cuanto a la formacién, los musicos entrevistados han pasado por diversas

experiencias de educacion: formal o no formal, publica o privada. Se destaca, en
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este sentido, que la mayoria de los musicos que han transitado instancias de
educacion formal (terciaria / universitaria) abandonaron sus estudios y optaron por
continuar sus estudios de otras formas’ (autodidacta, clases particulares, etc...). Por
otra parte, varios de los musicos que entrevistamos han compartido experiencias de
composicidon y ejecucion entre ellos. Se trata en algunos casos de musicos con
gustos e intereses muy disimiles en términos de géneros y estilos musicales, aunque
habian compartido agrupaciones o experiencias de formacion.

En cuanto a las tecnologias utilizadas para la produccid musical y la relacion
con los medios de comunicacién, encontramos (algo esperable) algunos cambios
sustanciales en relacion al pasaje del vinilo al casete, luego al CD y mas tarde al
mp3, a lo cual se suma la informatizacién e internet como dinamizador de la
produccion cultural (Fernandez, 2014). Los musicos locales se vinculan muy poco
con los medios de comunicacion de interés general y priorizan una llegada directa a
programas especializados (fundamentalmente de radio). También difunden las
actividades a través de redes sociales. Por otra parte, los musicos mas jovenes
utilizan internet no sélo para difusiéon y consumo, sino también como un &mbito de
formacions.

En relacion a las practicas de autogestion, existen concepciones muy
heterogéneas en el discuso de los musicos locales. Encontramos desde experiencias
de cooperativismo (formal o de hecho) fuertemente organizadas y con un anclaje
ético-politico muy sélido; hasta experiencias de amateurismo que bajo el discurso
de la autogestion disimulan los claroscuros en las trayectorias culturales.

Por otro lado, al entrevistar a musicos de Parana encontramos un tema en el
cual las opiniones son muy homogéneas, y es el de los espacios habilitados para
tocar. Por un lado, hay un permanente cruce de musicos y ciralacion de bandas

entre las ciudades de Parana y Santa Fe, e incluso hay varios grupos integrados por

7 Una parte menor de los entrevistados pasaron por experiencias formativas en el marco de instituciones

religiosas de distintos credos con presencia en los barrios de la ciudad (en coros y grupos de musica que

se forman para el culto). Luego estos musicos se acercaron al rock y continuaron su trayectoria por

fuera de los escenarios religiosos. Si bien no es un dato gravitante ni es el tema central de nuestra
pesquisa, consideramos un indicio de interés la cercania que estas instituciones tienen con una parte de
la poblacion, en zonas de la ciudad donde el Estado no siempre llega con propuestas de educacion y
formacion en el campo de las disciplinas artisticas en general. Al mismo tiempo, una proporcion de los

musicos entrevistados formaro n sus primeras agrupaciones como una deriva de su transito por la
educacion media en las aulas de las escuelas publicas de la ciudad, integrando bandas con otros

estudiantes, y logrando proyectarse a la escena de la ciudad a partir de los primeros recitale s
organizados en festejos y eventos de las propias instituciones escolares.
8Como nos dijo Gabriel Raver a, uno de | os entouBubeiost ados,
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musicos de una y otra orilla®. Por otra parte, aparece en las entrevistas una
problematica histérica y de mucha actualidad: la falta de escenarios adecuads para
que las agrupaciones locales muestren su produccion. Un pufiado de espacios
estatales (provinciales o municipales) y un par de espacios privados constituyen la
escasa oferta de infraestructura para la actividad musical en la ciudad.

En este sentido, el incumplimiento de legislacion municipal vigente y la falta
de voluntad politica atentan contra el desarrollo de la escena local. La Ordenanza
NU 9372 fiClubes de m¥Wsica en vivo y arteso,
en 2015 por el Honorable Conejo Deliberante de la Ciudad de Parana y establece
la posibilidad de habilitar locales privados que programen musica en vivo para un
méaximo de 200 espectadores, nunca fue reglamentada, por lo cual en la practica
no se ha podido implementar hasta la fecha.Por otra parte, la irregular actividad
del AFondo Econ-mico de l ncentivo a | as Ci
(FEICAC, regulado por la Ordenanza N° 8595 y el Decreto Reglamentario N°
554/2007) que deberia convocar a presentacion de proyectos de formaanual, en
la practica lo hace cada dos o tres afios, con retrasos en los pagos y falta de
controles adecuados.

Una panoramica sobre estos ejes de analisis nos permite vislumbrar, en primer
lugar, que la ciudad de Parana no cuenta con varias escenas musica$ claramente
diferenciadas, sino que se trata de una escena general, con micr@scenas o ambitos
especiales de ejecucion y difusibn donde, sin embargo, transitan (o0 estan
habilitados para hacerlo) todos los musicos de la ciudad. En otro orden de cosas,
resulta ineludible la discusion sobre las practicas culturales y la necesidad tanto de
profesionalizar las actividades de produccion cultural como de generar mejores
politicas culturales para el sector, y esperamos que esta investigacion sea el

puntapié para mas discusiones e iniciativas con este fin.

9 Parana y Santa Fe son ciudades capitales de provincia (de Entre Rios y Santa Fe, respectivamente) y
se encuentran en orillas opuestas del rio Parana. Estan separadas por unos 30 kilémetros, y conectadas
por la Ruta Nacional N° 168 tras pasar por el Tunel Subfluvial, que es el enlace interprovincial.
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Imagen 1:  Algunos de los musicos entrevistados. De izquierda a derecha: Emiliano Rey, Sheila
Jofré, Leo Gonzélez y Emilia Cersofio.
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Resumen

Desde el estallido del #NIUNAMENOS en el afio 2015 el movimiento feminista en
Argentina cobré dimensiones jamas antes alcanzadas. Visibilizé e interpelo
transversalmente mdltiples espacios (incluyendo los detentadores de poder como los
medios de comunicacion y las instituciones oficiales) y llené las calles del pais con sus
reclamos de un modo multitudinario. Se constituye asi como uno de los
acontecimientos politicos mas relevantes de la actualidad.

Esta ponencia da cuenta de un trabajo de investigacién en proceso, el cual consiste en

registros propios (sonoros y audiovisuales complementados con entrevistas) & una

pr8ctica musical de gran frecuencia &en la vi
mar chao. Presentar® un recorte de un trabajo |
sobre Acantos de marchaodo en general. El trabaj c

en manifestaciones por distintas reivindicaciones sociales relacionadas con el
feminismo en la ciudad de Buenos Aires durante los afios 2017, 2018 y 2019.

En este este fendmeno musical sociehistéricamente situado, la produccion y la puesta
en practica de un @ancionero especifico tiene un gran lugar, llegando a ser varios de sus
cantos emblemas de esta lucha y a la vez motores de ella. A su vez, el contexto de
produccién de estos cantos se manifiesta con particular presencia en ellos. Es por esto
gue buscaré dondar en la relacion dialécticamente transformadora que establecen con
su contexto de produccién (Williams 1994, Bourdieu 2002, Madrid 2010), analizandola
como una practica musical colectiva con caracteristicas propias e identificables, con el
objetivo de generar un archivo histérico de esta peculiar practica y analizarla en su

dimensioén constitutiva.
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En este analisis abordaré qué tipo de valores (Quintero Rivera 2006) se asocian a esta
practica y como éstos circulan en el momento en que suceden los cantosAnalizaré
cémo su produccién discursiva interpela determinados actores del campo creando,
apropiando y resignificando letras (Frith 2003). También indagaré en las posibles
razones que llevan a que esta practica exista y persista en la gran mayoria de las

manifestaciones politicas, necesariamente contribuyendo a la lucha social.

Palabras clave: Cantos de Marcha/ Musica y Politica / Cancionero Feminista /
Practica musical colectiva
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nEI poder de | a m¥Wsica en el d e sraformacion, o
organizar la conciencia y poner a prueba, desplegar o amplificar las formas de la
subjetividad exigidas por la agencia politica, individual y colectiva, defensiva y
transformadora, demanda prestar atencion tanto a los atributos formales de e sta
tradici-n expresiva como a su
~Paul Gilroy

Introduccioén

El momento en que se entona un canto es Unico e irrepetible, jamas volvera a
sonar exactamente igual o a producir los mismos efectos en quienes lo practiquen o
escluchen: se podria afirmar que el cantar tiene siempre una ubicacién socio
historica determinada. En e | caso de | os ficant os
evidencia con particular presencia, siendo la reivindicacion politica por derechos la
causa que convoca y ditbbga dialécticamente transformandose con esta practica
musical casi infaltable en la lucha social. En las marchas suenan cantos especificos
gue articulan las consignas de los reclamos puntuales y a la vez generan un
Afambiente/ est2mul o®d en quienes |l as cant

Hoy en dia el movimiento feminista es consciente de que esta transitando una
n u e v a L [Baonismadcobra dimensiones jamas alcanzadas, donde la produccién o
la puesta en préactica del cancionero propio tiene un gran lugar realizandose de
maneras particulares e identificables. Incluso varios de sus cantos han llegado a ser
emblemas de esta lucha y a la vez motores de ella.

En este trabajo procederé a analizar la relacion que los cantos de marcha

establecen con su contexto, la cual entiendo que tiene do$acetas:

1-Su indivisible relacién con sus condiciones de produccién: el momento socic
histérico, su escenario de practica, los actores sociales y sus disputas de sentido que
se enuncian en las letras.

2-Su rol como potencial transformador del contexto: los valores y funciones que

circulan y se ponen en juego en el momento de la practica, preguntandome, como

qgue s2 no
de nue
funda
de mar
a

sugiere Madrid con su concepto de MASonares

cuando | a m¥“sica sucede?0 (Madr i dlusbhried 0O

1 ElI t®r mi no fOIl aopesodizaunoméntoszclavepea lasaluchas feministas.
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tedricas a partir de mi trabajo etnografico, citaré fragmentos de entrevistas
realizadas a manifestantes y asistentes a las marchas.
Antes de comenzar a desmenuzar estas dos facetasyoy a esbozar una

definici-n del objetde dmmreshtawddi o: | os fAcant oc

AfCantos de marchao como categor2za anal2tica

En Argentina el t®rmino fAimarchad se utili za
de grupos variables de personas y/u organizaciones politicas en la via publica que
se realizan con el objetivo de @ambiar el orden de las cosas (reclamar, resistir,
revertir una sitwuaci-n de vulneraci-n de der
Amovilizaci-no tambi®n se wutilizan. Al recor
mar chao me refi er o larque suaedeptipi@mente cada vpzaquet i c u
se realiza una marcha (con excepci-n de | as
factor sonoro es también una herramienta fundamental del reclamo).

Para designar esta pr 8ct i andistintaanentetal®e mi no fc
Acanci - no. Dentro de esta categor2a incluyo
mel od2a) , |l as decl amaciones y |l os gritos. Si
son la Unica manifestacion sonora que ocurre en estas ocasiones, por lecual es
importante aclarar que mi objeto de estudio en este caso no refiere a las
intervenciones artisticas que realizan determinados colectivos (activistas o
activistas artisticos, también un objeto de estudio muy interesante). La misma
necesidad de delmitar el objeto de estudio surge en relacion a la categoria mas
amplé¢antios de protestao, en |l a cual Acantos
una subcategor?a. Como sefala Seman (2011, p
protestaodo pp@ar&ctuin@aa sowdml | eva riesgo de etnoc
una sol a?o. A su vez, estos tipos de canto
funciones estéticas y politicas, formas de creacion, de enseflanza y de apropiacion.

A continuacion, propongo una sub-clasificacion de los cantos de marcha
pensandola, no como cerrada y estatica, si no como herramienta para tener en
cuenta a la hora de describir un canto registrado (dicha clasificacion puede
continuar siendo ampliada). Es importante sefialar que las categorias se solapan y

gue un canto, dependiendo el momento en que sea cantado, puede pertenecer a una
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clasificacién y en otro momento a otra. Por lo expuesto, se trata de un listado de
variables a tener en cuenta al momento de describir su practica. Inclui paa cada
propuesta un ejemplo que me resulta representativo, seleccionado de mis
registros.?

2 La ponencia incluye muestra de registros propios si se desea acceder al material escribir al mail.
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PROPUESTA CLASIFICACION CANTOS DE MARCHA

EJEMPLO

“Luchando en la calle
Salimos de nuevo

SEGUN COMO SE z Volvemos a gritar “NIUNAMENOS”
PROPONEN s e Basta de violencia
AMPLIFICACION Por la ley de emergencia

Vamos todas juntas y a la izquierda”
(MST agrupacién juntas y a la izquierda)

i “Si el papa fuese mujer
ESPONTANEOS El aborto seria ley

(Suelen ser los mas conocidos y compartidos por distintos Basta de patriarcado y que nos digan lo que hay que hacer
sectores a pesar de no ser de la misma filiacion politica) Aborto libre y gratuito para que decidala mujer”

“A la iglesia apostélica romana

SEGUN SU g que se quiere meter en nuestras camas
MUSICALIDAD MELODIAS ORIGINALES Le decimos que se nos da la gana
(subcategorias) De ser putas, travestis y lesbianas

iAborto legal' —; en donde?- ; En el hospital” *

“Los curas hacen negocio con tantos pibes abandonados
Con la venta de bebés y los orfanatos que banca el Estado
3 Si las mujeres deciden cuando se quieren embarazar
MELODOIAS HITERAS Se les acaba el negocio, van a tener que ir a laburar

(;A laburar! ;A laburar!)
Los curas a laburar, a laburar, a laburar
Por el aborto legal, vamo“a luchar, vamo“a luchar”
Melodia " Tuta tuta™)

Basadas en melodias de canciones conocidas

* En este caso puede ser que no haya aun identificado el canto del cual se parte, lo cual no significa que no haya algin ejemplo de canto con melodia orig inal.
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EJEMPLO

] Responsorial: “;ALERTA!"- “;ALERTA!" (X2)

SEGUN SU "Tutti": “Alertq, alerta, alerta que camina,

FORMA RESPONSORIALES la lucha feminista por américa latina

Se cuidan, se cuidan, se cuidan los machistas
Ameérica latina va a ser toda feminista”

DECLAMATORIOS “Educacién sexual para decidir, anticonceptivos para no abortar, aborto legal para no morir”
“nos tienen miedo porque no tenemos miedo”
“somos las nietas de todas las brujas que nunca pudieron quemar (;Ey!)"

COMPLEJIDAD CORTOS, FACILES DE
LIRICA Y FORMA APRENDER
DE APRENDIZAJE | ORALMENTE

“Si no hay aborto legal, qué quilombo que se va a armar (x2)
Les cortamos la ruta y les quemamos la catedral” (x2)

“Mira lo que se avecina a la vuelta de la esquina
Vienen las pibas marchando
Somos todas tortilleras, feministas, aborteras
No nos juntamos con machos
No me importa tu belleza, No queremos ser princesas
Te quemamos los corpifios y las tangas
LETRAS EXTENSAS, En las calles y en las camas, destruir al patriarcado
SOPORTE ESCRITO Por nosotres es la accion mas deseada
Con las negras, con las tortas y las travas
Retrocedé. chabén, cedé
Seas progre, futbolero, militante, rockero
Larga los privilegios con que nacés
Retrocedé. chabdn, cedé
Dejale la bandera a tu compafiera, no pongas esa cara de que no entendés

(Melodia cancion "Aserejée")
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EJEMPLO
SEGUN SU
gggTTIECP:)IOO COYUNTURALES “Mariana, escucha, tu lucha es nuestra lucha” (cuando se condené a Mariana Gomez)
ESPECIFICOS DE UN “Somos de las millones que a los machistas enfrentamos, no hacemos concesiones ni negociamos
COLECTIVO la dignidad, no vendemos los cuerpos a los patriarcas, a los frustrados, porque lo que buscamos
es afirmar nuestra libertad. Si hay prostitucion no hay liberacién, hay sometimiento y cosificacion™
(Canci6n abolicionista- no va a scr compartida por quicncs quicren rcgular la prostitucién)
Responsorial: (la segunda vez es la respuesta)
“Poder, poder (x2)
Poder popular (x2)
Luchar con la compaiiera le gusta usted, le gusta a usted (x2)
COMUNES, EN LA Ahora que estamos juntas (x2)
MEMORIA COLECTIVA Ahora que si nos ven ( x2)
Abajo el patriarcado, se va a caer, se va a caer (x2)
Aurriba el feminismo que va a vencer (x2)
El aborto clandestino se va a caer, se va a caer (x2)
;Aprueben nuestro proyecto que sea ley, que sea ley! (x2)”
LETRA RESIGNIFICADA
DE OTROS CANTOS DE “yo sabia, yo sabia, que a los violadores, los cuida la policia, ; yo sabia!”
MARCHA Cambia la lctra scgiin la ocasi6n. Por ¢j: "yo sabia, yo sabia, quc a Santiago lo maté gendarmeria”
( por Santiazo Maldonado)
‘ “Hay que ver este gobierno, hay que ver las vueltas que da, con las pibas que caminan pa’delante,
OTROS | CON COREOGRAFIA L & S ik coninn et e
Imagen 1:  Cuadro explicativo confeccionado con cantos de marcha del archivo de Lola Piluso Mulhall.
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Por |l o tant o, |l os fAicantos de marchao (una
sociales involucrados) son cantos que suenan en el contexto de las manifestaciones
politicas y que articulan en sus letras consignas relacionadasa las reivindicaciones,
consignas que buscan cambiar el orden de las reglas impuestas por quienes
detentan el poder. Aunque se pueden entonar en un contexto diferente, quien esté
familiarizado con su contexto las va a asociar inmediatamente a su lugar halitual
de practica.
Los siguientes elementos dan cuenta de que se trata de una préactica musical
colectiva: el numero considerable de personas; el sentimiento de comunidad que
genera cantarlas; el diferir de las practicas musicales jerarquizadas; el poder
adquirir el conocimiento de los cantos en la practica misma, ademas de ciertos
valores morales que priman, como la horizontalidad y la inclusion. En muchas
entrevistas que hice, las respuestas enfatizaron estos aspectos, como por ejemplo en
pal abr aBntdree V iasfitisaid amel 0pr egunt 8s por MAcancione
se me ocurre es bueno, canto colectivo y los definiria, si, como una unién entre
personas para enfrentar algo[...] tenemos un tono de voz distinta pero estamos
cantando lo mismo con el mismo sentimiento y me siento como al unisono. Y las
canto porque te hacen formar parte de todo ese movimiento que justamente es un

caminar y te invita a eso mismo. 0

1 - Condiciones de produccién de los cantos de marcha

Al hablar de las condiciones de produccién resulta muy enriquecedor recurrir a
dos autores que se ocuparon de situar las practicas en sus contextos: Williams y
Bourdieu. A continuacion, detallo aquellos aportes que me resultaron relevantes
para este trabajo.
Williams enfatiza cémo las producciones culturales son resultado de medios
materiales de produccion, los cuales implican relaciones sociales y formas de uso.
Sefiala que cuando se trata de aquellas simbdlicas, como la cultura, este aspecto
muchas veces pasa desapercibido dado que no es tamvidente como en las que
transforman a | os medios material es: Anval e |

social de[este]t i po de desarroll oo (Williams, 1994,

3 Designaré a las entrevistadas con nimeros, por mutuo acuerdo con ellas. Todas las entrevistas que
aparecen en este trabajo son del afio 2019 y son registros inéditos propios.
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sentido publico de las obras es siempre necesariamente colectivojnserto en una
infinidad de relaciones sociales especificas.

Por otro | ado, Bourdieu aporta con su conc
valiosa para poder comprender las relaciones y las luchas de poder que se dan en
areas especificas. Dicho concepto se eoplementa con el andlisis de los medios de
produccion en la cultura que hace Williams: el campo mismo es la estructura social
de las condiciones de produccion.

En este trabajo se pueden diferenciar dos
por mediodelosc ant os de marcha. Uno serz2a el Acamp:
art2sticoo. En el medi o de ambos campos col
condiciones de producciéon de las mismas son las luchas sociales, en especial el
momento de la manifestacion. En elicampoo abordado en este t
luchas van en contra de los mandatos de los sectores que, segun Bourdieu, ocupan
|l a posici-n en el campo que i mpone |l as regl
Iglesia, Mercado, Medios de comunicacion), reglas que oprimen a las mujeres y a
las disidencias de la heteronorma. Sin embargo, en el campo existen otros actores
que resisten esta imposicion y disputan los sentidos hegemonicos, en este caso el
feminismo. En el contexto de las manifestaciones los cantos sonuna herramienta
mas de la lucha.

Al momento de realizar los registros, como etndgrafo se ocupa una posicion
fisica en el campo, poniendo el cuerpo y tomando decisiones relacionadas al
contexto de produccion como por ejemplo elegir focalizar en grupos espeificos o
moverse y tomar los cantos que van surgiendo espontaneamente. Para esto influye
la modalidad de la manifestacion: si es una marcha que va de un punto a otro de la
ciudad o si es soOlo una concentracion. Situarse en este campo muchas veces es
riesgoso por la inminente situacion de represion fisica.

Las letras de estos cantos proporcionan una herramienta muy relevante para
comprender la relacion con el contexto de produccion. En ellas aparecen tanto los
actores sociales involucrados, como las problenaticas que se estan disputando:

-Actores sociales:por un lado, quienes ejercen la opresion que se denuncia (El

Estado, el patriarcado, la iglesia, el macho, el Opus Dei, Cristo Rey) y por otro

quienes estan disputando el cambio de orden de las cuestiones (el feminismo, las

l1AiConcentraci -no se |l e dice a dos situaciones: el moment o donde
una manifestacion que no implica desplazamiento.
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mujeres, trans, travestis, leshianas, el pueblo, les estudiantes, las putas, las negras,
etc.). El feminismo es un movimiento amplio y transversal, en su pluralidad hay
sectores que se esfuerzan por nombrar a quienes hasta el momento han sido

invisibilizados, por lo que hay cantos de intencién inclusiva como estos que piden

por el cambi o del nombre del AEncuentro Nac
Pl urinacional de Mujeres, Lesbianas, trans,
(disputa actual): ipl uri naci onal y @ plirinatianal (x2) desded enci a s (

el Abya Yala hasta KurQien 8eb. siguiente que en ve
reconoce como ascendientes a las Mach®:isomos | as nietas de tod:
gue nunca pudieron mataro.

-Probleméticas: el comdn denominador tiene que ver con las opresiones al

cuerpo. El reclamo por el aborto legal, por la implementacion de la Educacién
Sexual Integral, por la escalada de femicidios y travesticidios, por el reconocimiento
de los colectivos y sus causas, por la retribucibn econémica iguataria y el
reconocimiento del trabajo domeéstico, entre otras reivindicaciones.
-Un fendmeno caracteristico de las letras de los cantos de estas marchas es que
muchas veces se emplea el lenguaje inclusivo (Efi Ahora que estamos |
ahora que sinosven( ¢ ). 0)Tambi ®n se reempl aza el t ®r mi
utiliza como i nsfuMdwr ipoiro AMadraio I(aEnpgstet a que
ejemplo de una cancién caracteristica de las marchas por los derechos humanos,
basada en el poema awanmtlima,f uehdrea APea cambi a t
masculino a femenino) comoiha pal asbeat &puvan
aun vencida, no te sientas esclava ni aun esclava, trémula de pavor, piénsate
brava y arremete feroz ya malherida. jLucha, luc ha! jYuta trucha! jLucha, lucha!
aYuta transa y asesinal! 500000 lucha y organi z
Resumiendo, las condiciones de produccion de estos cantos se dan en las luchas
sociales de un contexto histérico determinado, especialmente en el momento de las

manifestaciones. Los que figuran en este trabajo se sitian el contexto post

2 Se emplea el lenguaje inclusivo porque es asi como estan encunciados estos actores sociales en las

letras. Como autora también estoy a favor del uso del lenguaje inclusivo.

3AAbya Yalao significa Am®rica. Es un t®rmino precol ombino.

4 Curanderas mapuche.

5 En las marchas de derechos humanos la letra era igual pero en masculino, y en las parte que dice

Afyuta truchad se dec2a fAyuta putao. El texto conserva |l a letra ¢
agregado es |l a frase refoe)yida a |l a polic2a (fAyuta
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#NIUNAMENOS ¢, donde el feminismo ha logrado imponerse en la agenda politica,
constituirse como un movimiento de masas capaz de llenar las principales avenidas

y plazas e interpelar transversalmente distintos espacios. Las principales marchas

podrian dividirse por un lado en coyunturales (casos especificos de femicidios,

aborto legal, emergentes); y por otro en unas que podrian ya caracterizarse como
Aritual eso por el h f2ch#& fja qdeese ppitee (atingue segiamn  u n a
interesante pensar que las manifestaciones de por si son rituales): es el caso del 8M

(8 de marzo, dia de la mujer); #NIUNAMENOS (3 de junio); las marchas de cierre

de los Encuentros Nacionales de Mujeres (0 como hg se esta disputando el cambio

de nombre a Encuentro Plurinacional de Mujeres, Lesbianas, trans, travestis,

bi sexuales y no binaries, el segundo fin de
del afio 2018 frente al Congreso de la Nacion.

2- Transformacié  n del contexto: ¢Qué es lo que pasa cuando los
cantos de marcha suceden?

aPor qu® cantar fAcanciones de marchad es un
en casi todas las manifestaciones (con contadas excepciones como por ejemplo las
Amarchas doelemille@ncqone de todos modos | a ut
clave)?. Habiendo dado cuenta de sus condiciones de produccién, continuaré el
andlisis desde una perspectiva etnomusicoldgica critica para abordar no sélo el
contexto especifico de esta practica sio la funcién que cumplen estos cantos. Como
dice Frith (2003) nel estudi o acad®mico de |
supuesto de que | os sentidos deben dAreflejar

gente [...] la musica, como la identidad, es ala vez una interpretacién y una historia,

describe | o social en |l o individual y | o in
herramienta tomo | a pregunta de Madrid (2010C
m¥“Wsica sucede?0 | a cual anerar acteri za de | a si ¢

el acercamiento a la musica como un sonar dialéctico tiene una incidencia directa en

dicho epistema puesto que de entrada relativiza el valor estético y prioriza las

6 #NIUNAMENOS es a la vez una consigna, un movimiento, un colectivo y una marcha que tuvo su
irrupcion en el afio 2015 para visibilizar la problematica de los femicidios, entre otras. Dado el alcance
mediatico y la masividad de esa primera manifestacion hubo un antes y un después en el movimiento
feminista argentino.
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diferentes instancias de performance en que el fendmeno sonoro adquiere significacb 0

[ ... ] Afuna perspectiva que hace visible (o aud
por la cultura hegemobnica, el marco interpretativo de los sonares dialécticos nos

permite observar los importantes roles de la misica y el sonido en la construcciénde la

memoria p¥%blicado [...] fAmMMadid pO&0r 28).t e hacer al go

En este trabajo la pregunta se transforma en ¢qué es lo que pasa cuando los
cantos de marcha suceden? Como dice el autor, esta aproximacién a la musica como
complejo performativo puede ayudar a superar el obstaculo de los problemas
relacionados al valor?, prestdndole atencion a esta practica tan frecuente en la vida
cotidiana de miles de habitantes de la Ciudad de Buenos Aires que reclaman por sus
derechos. Esta nocién deperformance como performatividad la toma de Austin y
Butler quienes |l a conciben como idel acto en
Asi, la idea de un complejo de performance se refiere a lo que los diferentes
procesos musicales (produccion, distribucion, recepcibn o consumo) hacen y
permiten social y culturalmente hacer al sucedero(Madrid, 2010: 20) - Para ahondar
en esta pregunta destaco dos ejes metodoldgicos que me proporcioné el trabajo de
campo: la observacion participante y entrevistas a manifestantes.

Tomando como modelo a Quintero Rivera (2006) se pueden relacionar ciertos
valores que propone el feminismo? con el modo en que se ponen en juego los cantos
de marcha, tanto en sus letras como en su forma de practicarlos. Tanto en mis
deducciones como en los registros realizados abundaron ejemplos de valores
morales que los practicantes asocian al momento de la entonacién. Entre ellos
predominaron | as menciones a Al a horizontali
cualquier persona puede participar ya que se aprenden oralmente en la préactica
misma. Cuanta mas gente participe y cuanto mas fuerte lo hagan, éstos seran
considerados factores positivos. Cualquier integrante puede proponer un canto ( lo
cual no necesariamente conlleva que se tenga éxitoe que fAPHendeann | as
entrevistas que hice se menciono reiteradas veces el valor feminista por excelencia:
il a s o rl%Ante chiacdnsuita sobre los pensamientos que suscita el término

ficanciones de marchao, |l a AEnteeviitbhadai Pasm

7 Valor en el caso de jerarquizacion, no de valor moral.
8 Principalmente los que proponen modos de relacién humana.

9 Expresion coloquial que significa que la cancion sea replicada por quie nes la escuchan, equivalente a
dOgue se sumeno.
10 Sororidad viene del |l at2n fAsoroso que significa fAhermanado. E

hermandad entre mujeres ante situaciones relacionadas con el género.
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sus pafuelos verdes, suglitter , sus labios violetas y toda su fuerza. Pienso en la
unidad. Pienso en la sororidad. Pienso en una lucha que comenz6 hace mucho, que
agradezco que nos haya tocado vivir. Pienso en la transformacién que seiene, y me
pongo contenta y con ganas de cantaro.
Junto con los valores, de las entrevistas se desprende que los cantos tienen

ciertas funciones, entre las cuales cito algunas que fueron mencionadas: (generar)

Acomuni dado, Aesperanzaogqg, ABaa tmorosi sadAi,motierr
Acontenci - -no. Y ante | a pregunta fAalLa experi
est8s en una columna que canta que en una (¢
inoo. Esto es enunciado en el Ntoelsabsdmmioni o de
a una marcha y que no haya bombos, musica. Expresa tristeza, expresa que uno

baj6 los brazos, que uno esta ahi pero no esta convencido de lo que esta haciendo.
Una marcha donde todos cantan es donde todos estamos de acuerdo que esa
situacion se puede revertir y que, si uno carga de energia positiva y esta convencido,
gue ese canto llega hasta el lugar que uno quiere, que viaja y llega al presidente, al
gobernador, a donde tiene que 0 . O como | o resumda | a HAEN
[columna] que no canta es como que le falta algo, si, le falta un ingrediente muy
claveo.

Estos cantos cumplen funciones fundamentales que contribuyen a la lucha de la
que forman parte. Marchar no es un acto ligero y sin consecuencias, al poner el
cuerpo y el tiempo para hacerlo, al exponerse al peligro de una represién, los cantos
pueden servir como motivaci-n (o como se dic
gue | a lucha tome fuerzas y que ®sta no deca
c uando emunanearchai@s muy importante coOmo constituir grupo, y constituir
m2stica militante, gue en | as marchas es <cl a
Ante mi pregunta sobre qué funcién le parece que cumplen los cantos la
AEntrevistada 50 me c o ertcenuit@d un espi@ta,teeantaar un 8§ni
los &nimos también, levantar la energia porque... el afio pasado con las marchas que
hubo que llovia y hacia un frio de cagarse era la Unica manera de no morir, eh, si, de
gripeo.

Frith (2003) e x pl i c aescqgchae miBitaasonequestion¥ss i ca Yy

corporales e implican | o que podr2amos | | amal
nos da una experiencia real de | o que podr?2a
en varias entrevistas, c oquelaexpresdagin deaahdo AENt
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canto en una marcha siento esa union con otres y siento que en esa union todo es
posible [ é Ine genera como una especie de esperanza colectiva. Canto para que
seamos escuchados y escuchadas, como para que esas ganas de ser ebados y de
gue algo se transforme con el [ &€lana e si c a
escuchado. Es como una especie de pensamiento magico pero que cuando voy a una
marcha y estoy en una columna que canta, lo que siento es eso, que cuanto mas
fuerte cantemos los politicos mas nos van a escuchar, puede que no, pero es lo que
sientoo.

Otro punto que aparece en las entrevistas es la relacion que estos cantos
establecen con la memoria subjetiva y colectiva a la vez. Asi como yo recuerdo
n2tidament e fiacr acrhtacds ddee adol escenci a, mu
relacionaron determinados cantos a momentos |
de marchaod de | a agrupaci-n pol2ticafinioMal a Ju
voy a ol vi dar 11 laos cartos e suenanrem lasomarchas feministas
hoy en dia son, no sélo motores de la lucha, sino indicadores y emblemas de ella.
Pasado, presente y futuro se articulan en el momento que suenan. En palabras de la
AENtreviBYadsai dmt o que cstene algo deaccioh qushacear ¢ h a
gueé trae |l a reivindicaci- -n al present e, por
coyunturales o por temas mas reivindicativos e histéricos. Para mi es una cuestion
mas participativa, mas de accién, como que estas caminando yademas estas
cantando y sentis que con esa accion que estas llevando como a la praxis, creo, el
motivo porqué marchas. Uno nunca marcha por marchar, como que siempre es otra
cosa, como que la marcha fuera un medio para que otros hagan otra cosa Como

plantea Madrid (2010), la musica es transhistérica, y también dialéctica.

El mundo sonoro de las marchas

Los cantos de marcha se realizan en un contexto con caracteristicas sonoras

particulares que influyen en su practica, especialmente en lo relativo al volumen. A

11 La mel od?2a original es de |l a canci-n f@AVos-vesienada eom®0 de MALoOs ¢
canci-n de cancha, despu®s como canto de |l a agrupaci-n pol2tica
vari ant e f eadeieb&rheaclavarén el rosita y me quis ieron calladita, ahora de grandes, somos

tortas, bisexuales, negras, gordas, feministas. No vamo” a seguir los mandatos patriarcales porque no
tenemos dudas. Vamos a seguir como siempre militando para que no falte ninguna. Wacha te lo juro,
nunca me voy a olvidar, la marea verde por el aborto legal. Vamos construyendo feminismo popular,
recordando siempre a Diana Sacayan o]
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su vez se podria identificar una estética propia de éstos: Cantos unisonos
acompafados muchas eces de percusion o instrumentos de viento (otros
instrumentos no se escuchan), palmas o voces con una emisién sonora de mucha
intencién y volumen (rozando el grito) que logra, sélo asi, transmitir la fuerza que
los caracteriza. Si bien no es el componentemas relevante, también hay ciertas
formaciones que cuando reunen algunos requisitos se destacan mas sobre otras:
cuando hay mas instrumentos, cuando hay mas voces (a veces octavando). Esto a
veces se logra con ensayos que pueden ser previos, pero lo maseéuente es que
sean al momento de concentrar o en la marcha misma. Resulta interesante notar
gue los cantos suelen ser de una longitud corta, y se repiten varias veces, variando
la intensidad, como una especie de mantra. Esta practica tiene estrecha relaén
con los cantos de cancha.

Mencionaré algunas consideraciones con respecto a su creacion y transmision:
no se suele conocer quién cre6 el canto de marcha (no es de relevancia para quienes
participan de la practica) sin embargo, muchos colectivos crean @nciones propias
autorreferenciales, muchas veces reversionando canciones preexistentes. Referido
a la transmision, muchas veces se aprenden oralmente en las marchas mismas,
como expresa | a duawda noesabéssuhaacdnaion § de: detainés a
esauchar al que esta al lado que si la sabe esa persona la canta con mejor
gesticulacién o mas fuerte para que la puedas entender. Te va diciendo la letra y la

vas aprendiendo, metiéndote. Que probablemente no la aprenda del todo bien, pero

que s2 no

enelconjuntoqueda bien y se enti endeEldoportecesceto se est §

caracter2stico de estos cantos son | os
cantos conocidos o propios, donde suele escribirse la letra y entre paréntesis en qué
melodia estd basadoel canto. Dichos cancioneros se llevan impresos, u hoy en dia
en el celular. Al respecto del soporte tecnolégico, esto también esta influyendo en la
forma de transmision: se pueden googlear las letras de cantos que no se
terminaron de entender o retener auditivamente. Las variaciones liricas son una
dimensioén constitutiva de esta practica.

En las marchas feministas!? es especialmente caracteristica y significativa una

ficanci

forma de emision sonoral®que consi ste en poner | a boca en

esa vocalen un volumen fuerte y altura aguda mientras se tapa y se destapa la boca

12 Tengo registro de su uso en marchas por reivindicaciones estudiantiles previas (afio 2005, 2006),
pero hoy en dia es un emblema sonoro d e las marchas feministas.
13 No tiene un nombre Gnico consensuado.
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repetidamente interrumpiendo el sonido. Dicho sonido -gesto se puede relacionar

con un fAethos guerreroo6o (Ferreira, 2005) . En
una red social donde una mujer decia sentirse violentada debido al uso que hace

Hollywood de él para estigmatizar a los pueblos originarios!4. Seria interesante en

otro trabajo abordar esto para entender como los sonidos, a la vez que tienen una

historia, también se les atribuye significados que van cambiando segun el contexto

y quién signifique. En el caso de las marchas feministas pareceria representar
empoderamiento, y por su reiteraciébn y apropiacion amplia ya es un sonido-

emblema. Por otro lado, existen también otros sonidos que podrian cumplir la

mi sma funci - n, como fiel afaf8&8no que wutilizan

gue escuché en mas de una ocasion en actividades feministas.

Conclusién

Gonz8lez (2001) propone que nel musri c- 1l ogo
la visibn hegemonica y eurocéntrica desde la cual se ha escrito la historia de la

musica en Occidente y se ha ordenado jerarquicamente en América Latina la

pluralidad sonora que nos rodeao (p.11). A
visibilizamos un component e esenci al de | as l uchas S0
marchao) vy, en el caso del feminismo, l a vis
Para |l ograrl o ya A ysilpaaquequo eclamaded esquchad@ s 0

hay que enunciarlo, ;,qué mejormarer a de hacerl o que cantarl o?
se lo visibiliza, se escucha. Frith (2002) expresa:
Lo que hace que la musica sea especial, especial para la identidad, es que define
un espacio sin limites (un juego sin fronteras). Asi, la musica es la forma cultural
mas apta para cruzar fronteras- el sonido atraviesa cercos, murallas y océanos,
clases, mzas, naciones y definir lugares. (p.213).
Algunas canciones en las que aparece esta necesidad de no callarse y que el

reclamo se vuelva audible son, entreotrassino se escucha x&gue se e

griten todes, aca estamos en la lucha (jque se esache)o imuj er escucha, Yan
|l a | wdlhay un machista suelto en | a Rosada,
14 En Estados Unidos se | e |l ama fiHacer redfaceo. Se observa espe
15Una consigna del movi miento es fiya no nos call amos m8so
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todas calladas, no queremos mas femicidios, ni trata ni explotacion, queremos en
la farmacia misoprostol jMacri gato, Macri gato! jLegalizaela bort o! 0.
Analizar los cantos de marcha, en este caso los feministas, entenderlo como una
practica colectiva donde se juegan valores, donde la musica cumple una funcion de
cohesion, de motivacién y de transformacion, puede ayudar a repensar un poco
para qué hacemos musica y no solo entenderla como una representacion de un
contexto especifico. A la vez, entender su dimension transhistérica, de memoria
colectiva con énfasis especial en el futuro, puede explicar el porqué es una practica
musical que existe y que persiste, siendo su contribucién fundamental en las luchas
sociales por un mundo mej or . Como dice Frith
expresar ideas sino de vivirlaso [...] [ a m
el mundo, una manera de darle ®ntido. [...] disfrutar de la musica, sea cual fuere el
g®nero, es sentirlao (Frith, 2003: 187) .
Con la adopcion de otros enfoques, como por ejemplo los que propone Madrid,
podemos hacer visibles (o audibles) practicas otrora invisibilizadas y silenciadas,
como expresa el siguiente canto emblematico del cancionero feminista

contemporaneo:

iY ahora que estamos juntas! jY ahora que si nos ven!
jAbajo el patriarcado que va a caer, se va a ca&r

jArriba el feminismo que va a vencer, que va a vencer!
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Resumen

La siguiente ponencia, recupera la experiencia realizada entre agosto, setiembre y
octubre del afio 2018 con los alumnos de la catedra Area Estético Expresiva I,
correspondiente al ler afio del Profesorado de Nivel Iniciald e | | SPI 9105 nADr a.
Fai sal o0; y reflexiona cr2ticamente acerca de |
musicas que circulan, se escuchan, se abordan y se ofrecen en las salas del Nivel Inicial,
para construir conocimiento musical en la formacion docente de Nivel Superior. Dicha
experiencia, surgié como extensién de las conclusiones que se relevaron después de
haber realizado un estudio de caso sobre las practicas musicales creativas de los
docentes del nivel inicial, en el marco de la Maestria enDid4ctica Especifica de la
Musica (2016-2017). A partir de esta propuesta experiencial se evidenciaron algunas
estrategias de ensefianza que remiten a practicas creativas con impacto en aprendizajes
creativos y que se infieren desde el disefio de secuenciadidacticas flexibles (Giglio,
2013) en la medida que son favorecidas desde los repertorios y las canciones abordadas
mediante: juegos sonoros, experiencias sensoriales y corporales, indagaciones
musicales con posibilidades de multiples respuestas, y constucciones de aprendizajes a
partir de los errores relevados en la ensefianza (Zilli, 2017).

Es asi que se propuso el estudio en relacion a las canciones como modo de favorecer el
acceso a experiencias que posibiliten la apropiacién del mundo cultural por pate de los
alumnos en formacién docente y de las infancias que transitan las salas del jardin; y en
este proceso se habilitd la reflexion pedagogica sobre aquellas acciones, estrategias y
actividades musicales, que potencid el desarrollo de practicas de esefianza creativas y

alternativas.
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| mplicancias de | a Canci-n en |l a formaci-n docente del Ni vel I'nicial.

Se favorecid6 asi la recuperacion reflexiva de aspectos de dichas vivencias
tedrico/practicas colectivas, que configuraron desde la integracion de lenguajes de la

catedra (corporal, plastico-visual y musical), un verdadero cruce entre disciplinas que

impactan en las practicas educativas. Se concretd la propuesta, mediante una

experiencia pedagdgica en salas del nivel inicial de la ciudad de Santa Fe que considerd

en su proceso: relevamiento bibliogréafico y discografico acer@a de canciones, variedad

de estilos y autores, tipos de implicancias y abordajes, estrategias de ensefianza de las

mismas, seleccién de repertorio para cada sala asignada y observada, adecuacion de

una propuesta de clase planificada y finalmente su realiza@n en las salas de la

educacion inicial en el Jardin N°1364.

Se potencié el disefio de propuestas en relacién a las canciones que se escuchan, se
gestualizaron, y se interpretaron junto a las infancias; como una manera de contribuir a

la creacion de espacbs imaginarios, donde lo sonoro posibilite nuevas construcciones y
apropiaciones de sentido, de modo que emerjan ¢
acceso, hacia destinos culturaleso (Porta, 20
formacion docente la blsqueda de acciones que partan del abordaje de canciones, de

modos de promover su ejecucion, y alternativas diversas en las ensefianzas musicales

del Nivel Inicial.

Palabras Claves: Cancién / Formacion docente / Nivel Inicial
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Atender a la continuidad expe riencial en el desarrollo de las habilidades auditivas
implica, no solamente modificar ciertas practicas de ensefianza, sino formular un
reposicionamiento en relacion a la idea de audicion como modo de conocimiento y
particularmente a la de experiencia musi cal
~Shifres

Introduccioén

Esta ponencia nos interpela desde la cancién para su estudio y abordaje
pedagogico, y que considerada como objeto estético habilita un tipo de experiencia
particul ar Aif or mada por un raci moorog e texto
performativos, visual es, y discursivoso (Gon
analizada desde una experiencia situada que parte de las canciones ofrecidas,
cantadas, y sus grabaciones incluidas en las practicas del Nivel Inicial por
estudiantes en formacién docente; que luego fueron reflexionadas y analizadas
desde la pluralidad textual que las conforman y que permitieron entender sentidos

particulares de las canciones y sus usos en los actos de ensefianza.

Una investigacion sobre practicas doc entes

El estudio de caso considerado como antecedente de esta experiencia (Zilli,
2017), remitio al andlisis de préacticas creativas de la ensefianza en Educacion
Musical desde la reflexion acerca del planeamiento particular en el cual se
desarrolla la misma. En dicha investigacion los obstaculos mas frecuentemente
observados desde estudios previos (MEC, 2004 2008 -2009) se presentaron como
el desfasaje entre objetivos manifiestos (aquellos que se concretan) y objetivos
deseados (aquellos que anteceden la pctica) en las practicas docentes. Las
canciones y las musicas en esta investigacion (como propuestas relevante en las
enseflanzas musicales del Nivel Inicial) adquirieron protagonismo desde la
intertextualidad manifiesta, por la variedad de materias signif icantes que se

relevaron desde las escuchas, las producciones, las ejecuciones y las percepciones.

1 Latesis defendida el 14 de diciembre de 2017 en la FHUC -UNL se titul - ALa ensefYanza de
en la Educacion Inicial: un estudio sobre creatividad en las préacticas do centeso, dirigida por | a
Frega. Disponible para su consulta en: http://bibliotecavirtual.unl.edu.ar:8080/tesis/handle/11185/1043
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Se postulé desde nuestra hipétesis inicial, que una manera de superar aquel
desfasaje manifiesto entre la conceptualizacion y reflexion sobre un objeto
disciplinar y su correspondiente experticia en el hacer creativo musical, seria desde
los aportes de laEducacion Experiencial (EE), que partié desde los aportes del ciclo
de Aprendizaje Experiencial-Reflexivo de Kolb (1984), y que se relaciond con el
enfoque experiencial y su inclusion dentro curriculum (Camilloni, 2013). Se
consideraron los aportes de la EE entendida como estrategia de ensefianza que
permitid concebir el aprendizaje como resultado de una experiencia particular, y
gue posibilité desde el proceso reflexivo la construccion de significados desde
dichas vivencias.

Por otro lado, se analiz6 la castruccion de sentido en torno al conocimiento
musical como producto de estrategias de ensefianza disefladas con enfoque
articulador, gue se efectivizan a partir de
Fl exi blesd (Giglio, 201 3) .activillades adeadasrconde | as
determinados objetivos pedagdgicos y medios, podian aplicarse durante un tiempo
para lograrlos, de manera de posibilitar formularlas, adaptarlas, reformularlas y/o
cambiarlas, y modificarlas segun las diversas circunstancias.

Ya que son las habilidades de razonamiento critico y creativo aquellas que
posibilitan aprender desde la experiencia, centrarse en la estimulacién musical de
la creatividad habilita miradas diversas. Entre ellas, el campo de la creatividad del
docente, constituyd una valiosa perspectiva de estudio. En esta investigacion se
persiguié el propdsito de estudiar practicas docentes creativas observables,
identificables y evaluables; y desde alli inferir algunas propuestas pedagoégicas que
expongan estrategias de ensefiaza creativas en la Educacion Musical del Nivel
Inicial.

Creatividad en la ensefianza de la Musica. Algunas lineas de
estudio

Desde estudios generales sobre creatividad, Guilford (1971) analizé situaciones
gue motivan o bloquean a los individuos para emprender una produccioén creativa.
Torrance profundizé en investigaciones sobre los entornos escolares generales
(1970 7 1976), analizando e infiriendo caracteristicas de la capacidad creativa.

Csikszentmihalyi (1998) avanz6 demostrando que los actos de natualeza creativa

Seraquelacancion ||l eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexioned77en torno a | a



I mplicancias de | a Canci-n en |l a formaci-n docente del Ni vel I nicial.

son una conciliacién entre el pensamiento convergente y divergente. En la misma
linea de estudio, se consider6 a la creatividad como parte de un proceso, asociada
con una conducta humana compleja (Ruiz Gutiérrez, 2010) y que supone el
involu cramiento de condiciones de una persona a través de articulados sucesos y
etapas. Lopez Pérez inscribi6 el concepto dentro de la categoria deambiente
propicio (1999); como situado y contextualizado (Csikszentmihalyi, 1998), y como
parte de un fendmeno sistémico, mas que individual.

En la Educacion Musical Argentina, Frega exploré diversos recortes que
posibilitaron establecer los marcos adecuados para estimular la creatividad en
procesos de educaadn musical dentro del entorno escolar general y especializado.
Se describieron aspectos a considerarse desde: creador, intérprete, auditor y critico
(enunciados por Frega, 2014 como capacidades latentes en cada persona);
susceptibles de desarrollo por medio de atributos flexibles del docente (Malbréan,

2009). Espinosa reconocid a la creatividad como aquella facultad de la persona al

permitirle resolver problemas de manera inno
ser | ibres (€é) y esa odndudrlacoh tchicas pestiate@as hay qu
para que esa nueva idea pueda ser aplicabl ebo

Por lo tanto, la creatividad dentro de la didactica de la educacion musical
posibilitd analizarse desde diversas secuencias posibles de ensefianza que etbn
lugar al analisis, la indagacién, la observacion y la descripcién estrategias y
situaciones que impulsaron a crear nuevas respuestas desde la combinacién de
nuevas ideas sonoras. Con la posibilidad de desafiar rutinas, cuestionar supuestos o
estereotipos, tolerar ambigliedades o variedad de respuestas musicales; se dio
lugar a diversos andamiajes o0 soportes sonoros sobre los cuales se construye
conocimiento pedagdégico y musical. Y desde el eje tematico del presente congreso e
interpelados por Lopez Can o , recuper amos l a expresi-n de
t e x t u antehdida como categoria de interaccion textual en la cancién
(circunscripta al desarrollo de la creatividad), interesandose en las competencias

que originan tales interacciones (Gonzalez, 20B).

Seraquelacancion | 1 eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexioned78en torno a | a



| mplicancias de | a Canci-n en |l a formaci-n docente del Ni vel I'nicial.

Algunos datos relevados de la investigacion sobre practicas
creativas en Educacion Musical

Los datos del estudio de caso realizado por esta autora (obtenidos mediante
entrevistas, cuestionarios, lectura de corpus documentales y observaciones de
clases de tres docentes de la ciudad de Santa Fe) se sometieron a un analisis
interpretativo (Achilli, 2005: 40). La informacién relevada dentro del proceso
recursivo fue sometida a andlisis critico, contrastaciones, y triangulaciones;
cuestion que posibilitd, la busqueda de nexos conceptuales que construyeron y
argumentaron el objeto de estudio, y asi permitieron comprender los significados
gue produjeron los sujetos en dicho contexto estudiado. Asi mismo, se
establecieron comparaciones desde lo que dicends docentes que hacen cuando
realizan la planificacion de sus propuestas de clase, y lo que sucede en las practicas
concretas de la ensefianza (Edelstein y Coria, 1995).

Se utilizé para el analisis una herramienta para evaluar la actividad creativa
denominada SCAMPER (Garcia Thieme y Frega, 1996); y desde dicha herramienta,
se dispuso de descriptores objetivos y practicos para estudiar las practicas docentes
en la conduccién de los procesos creativos. Desde alli, se cotejaron las conductas
observables o identificadas, con la lectura de planificaciones y posteriormente con
las inferencias desde las entrevistas a los tres docentes. Se consideraron en su
interpretacién los cuatro criterios de estudios sobre creatividad de Guilford (1967),
en relacion a:

1)- flexibilidad de ideas (habilidad para reestructurar ideas y cambiar el flujo de
una linea de pensamiento a otra, clasificables en categorias diferentes); 2)fluidez
de ideas (cantidad de ideas, respuestas o0 soluciones ante un problema concreto);
3)- originalidad de ideas (implica algo que sea distinto, soluciones infrecuentes, que
no tiene precedentes); 4) elaboracion de ideas: capacidad para completar, llevar a
cabo y/o concretar la respuesta.

Se postulo finalmente desde el presente estudio la Propuesta d Secuencia
Ciclica de Practicas Creativas en Educadores Musicales (Zilli, 2017), que permite
una integracion holistica de lo observado y estudiado en la clase de musica de la
educacion inicial. Dicha propuesta considera la inclusion en las préacticas
pedagdgicas de: los juegos musicales y sensoriales, la construccién de conocimiento

musical desde el error del alumno, la indagacion como estrategia creativa del
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docente, el uso del cuerpo como forma de acercamiento particular de cada persona
a la mausica, el dsefio de la planificacion como construccion reflexionada y
contextualizada fAendo y fdAparao | a creatividad
como punto de inflexidén en las practicas creativas de los docente.

Desde los aportes de dicha investigacion se hattitaron caminos posibles a
recorrer y retomar; susceptibles de abordarse desde cualquier aspecto alli
mencionado, y que no requiere de un tratamiento sucesivo fijo, ni del recorrido
lineal de dicha secuencia. Se consideraron en las conclusiones el despligie de las
practicas creativas que el docente realiza cuando: concibe el juego como estrategia
articuladora que favorece el desarrollo de la imaginacion, de la curiosidad, y de la
diversidad de experiencias ludicas; utiliza el cuerpo como vehiculo de apropacion
sensorial y musical, que habilita al alumno para favorecer el aprendizaje
comprensivo de la musica; incluye la posibilidad de abordar la ensefianza a partir
del error habilitando multiplicidad de propuestas y soluciones creativas ante
determinados problemas.

Por otro lado, se propone la indagacion como estrategia entendida desde la
posibilidad de accion, que tiende a la actitud critica y revisionista en la apertura
ante diversas experiencias musicales. Y finalmente cuando se reflexiona sobre la
planificacion y los modos de evaluar en musica (que necesitan repensarse desde un
curriculum), que parte de las necesidades del contexto socio cultural, sus
inquietudes e interpelaciones que dan lugar a la creatividad en el aula. Dichos
aspectos configuran nuevas maneras de disefiar practicas de ensefianza musical y
gue en ©palabras de Vicari, pensamos CcoOomo n
Aterritorios del crear o. Es por ell o que &est
di seffo creati vo earactei gstetice dellas obeas y sueconterido ¢
ético-politico; la cuestion de la diversidad cultural, de género; las nociones de
hombre, de verdad, de belleza y de sociedad que estan siendo puestas en juego

i mpl 2citamente en cada carin2@l6:dB). nuestras cl ase:s

Algunas preocupaciones y ocupaciones. Una linea de
investigacion en los Institutos de Formacion Docente (IFD)

Como continuidad de la investigacion anterior, se evidencié como problematica

central en las practicas de los IFD, la frecuercia con que se perciben en las salas del
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nivel inicial diversas canciones, sonidos, y musicas que no son abordadas desde una

escucha musical (que en palabras de las estudiantes en formacion docente son
referidas como: Afpasaj er acd, m&isd ed e notnrdoo 0d e cloanos
gue coincide con | o que Brell denomina fiescu
alli, se cuestionaron situaciones que imposibilitan al decir de Perkins (2009) el
desarrol |l o del 2dajogue gstan aprendipnde mewante propuestas

gue habilitaron a cada obra musical diversas posibilidades de: percepcion, accion,

comprension, creacion y produccion (de las que disponen educadores en el Nivel

Inicial), a fin de favorecer en sus alumnos y en sus aulas de clase, un apratizaje

pleno.

Es asi, que se propuso el estudio en relacién a las canciones como modo de
favorecer el acceso a experiencias que posibilitan apropiacion del mundo cultural
por parte de los alumnos en formacion docente y de las infancias que transitan las
salas del jardin. En este proceso se potenciaron aquellas acciones, estrategias y
actividades musicales que permitieron el desarrollo de practicas de ensefianza
creativas en el disefio de propuestas educativas.

Desde palabras de Fr i gidaddedaequlabidh®apodsia : Al a c
ser mirada desde una sola disciplina (€) sin
gue tienen que dialogar entre s20; por l o t
materias significantes (junto a Expresién Corporal y Lenguaje Plastico-visual, que
conforman en el Area Estético Expresiva 1) el disefio de propuestas pedagdgicas
centradas desde y hacia el despliegue de diversos modos de conocer y producir en
musica. Las mismas configuraron un acto educativo-experiencial que suypuso su
abordaje desde la construccion colectiva (desde acuerdos, revisiones, y reflexiones),

y tendio al desarrollo de experiencias artisticas como actos de sensibilizacion tanto
en los nifios como en los docentes.

Se favorecid asi a la recuperacion reflgiva de aspectos de dichas vivencias
tedrico/practicas colectivas desde el abordaje particular sobre las canciones. El
recorte particular que se realiz6 desde cada cancion, pretendié profundizar su
particularidad en el abordaje musical, literario y desde otras materias significantes
a fin de vincular y corresponder el incipiente desarrollo del habla y su posterior

vinculacion con la cognicion musical en edades tempranas. Esto implico el inicio de

2 Al respecto el autor considera esta nocio n desde filun

a experiencia de aprendi zaj
superamos |l a desorientaci-n inicial y nos metemos en el

juegoo (
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un proceso continuo que conllevé diversas etapas hasta la @mpleja habilidad de
cantar entonado, con la posibilidad de disponer en la formacién docente de diversas
alternativas musicales destinadas a las infancias.

Dicha propuesta se g¢éeandarformaeidn dogeahte (cahda fienv 2 o
intencién de promover | a busqueda y la seleccion de canciones) para favorecer un
anclaje dentro de una fndexperiencia individua
11); y que posteriormente impacta sobre las escuchas y la percepcién del entorno
sonoro en el Nivel Inicial. Es por ello, que conociendo estrategias de ensefianza
musical se posibilitd y enriquecio el bagaje sonoro de cada nifio (en este caso desde
el desarrollo del canto, que ofreci6 cada docente) y que se hizo presente en la
cotidianeidad de las practicas del nivel.

Los ejes pedagogicos que enmarcaron el abordaje de las canciones y el
desarrollo de la musicalidad en la formacion docente se concretaron desde
habilidades de percepcion y produccion puestas en juego desde actividades
corporeizadas, situadas, intersubjetivas y multimodales; que Shifres explicita como
constitutivas del desarrollo del oido musical (2013: 18-19).

Por otro lado, y considerando la produccion colectiva que se propicio,
retomamos a Granados cuando afirma que del S
aprendizaje por parte del docente, consiste en ir llevando registro visible de los
logros y dificultades del aprendizaje. Partiendo de la identificacion de las metas, las
acciones y | 0:s6). Desdgrlooexpiesafo? €& 0ndirio la necesidad de
reconocer en la formacién y posterior reflexion pedagdgica, los actos de
Atransformaci -no (Sout o, 2012) gue atendi e
entrecruzamiento de lo institucional y lo subjetivo dentro del campo de lo grupal.

Se expuso una serie de bibliogafia y material discografico aportado desde la
catedra (que incluia variedad de obras, cantos, rimas, nanas, etc.), para que desde
un trabajo grupal se apropien de elementos discursivos diversos y hagan relevante
desde las materias significantes a las nueds escuchas, a las nuevas ejecuciones y a
las variadas comprensiones cognitivas de los oyentes. Por lo tanto, las lecturas
iniciales compartidas con un grupo, las vivencias y escuchas puestas en accién
mediante un colectivo y la transferencia musical en las salas del Nivel Inicial desde

la ensefianza de una cancién, posibilitaron una préctica artistica situada, que

3Definidos por Gerbaudo (2011: 17) como fiesa forma inesperada de
clases que nos dejan interr ogantes, nos inquietan, nos estimulan o nos irritan, conduciéndonos,
deseantes, a buscar d-nde continuaro.
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impact6 directamente en la construccion experiencial individual 4 de cada persona
(en este caso de cada alumno en formacion docente).

Atendiendo lo dispuestos en el RAM (Régimen Académico Marco del Nivel
Superior. Decreto 4199/15, 2015, art.17), se dispuso de la oportunidad para
intervenir en fiespacios de intercambio y pr o«
habilitaron el despliegue de mudltiples estrategias y procedimientos desde los
recursos artisticos, en funcion de cada situaciébn y cada contexto en particular.
Concretamente se favorecieron desde dichas experiencias: las escuchas no sélo de
canciones grabadas, sino de pequefios textos ritmicos ealizados en vivo; el
acompafnamiento de objetos sonoros, de variedad de instrumentos que pudieron
interpretarse junto a las producciones vocales; el desarrollo de improvisaciones
sobre secciones o frases de las canciones; desde ejecuciones que tendieroncanto
a dos voces, con ostinatos, con una nota pedal, etc. En sintesis: una busqueda por
ofrecer en las salas nuevas escuchas, desde nuevas producciones musicales.

También se pensaron las actividades como situadas en un contexto particular
(donde el uso de imagenes, titeres, teatrillos, vestuarios, recursos audiovisuales)
posibilitaron la apreciacion y comprension desde nuevas aproximaciones a
versiones musicales significativas. Se favorecido la comprension de informacion
sensorialmente redundante y con sincronia temporal a través de dos o mas
modalidades perceptuales, cuestion que sostiene la atencion y facilita el aprendizaje
(Monaco, 2012).

Por lo tanto ofrecer canciones que habiliten escuchas diversas y nuevas
interpretaciones, supuso abrir otras ventanas al mundo con nuevas claves de
escucha. Esta escucha, por fragil expuesta a la distraccion por exceso de estimulos
T necesit - de fel ement os del i maginari o S O
comprension y lectura que han de bucear en la escucha desde dentrqpara permitir
y dar tiempo, en nuestra cultura vertiginosa,
(Porta, 2007: 23); es decir que se necesitd de la mediacion del docente para
adecuar, desde su juicio critico, lo que presenta y comparte en sus actividadese

clase. Los registros narrativos posteriores posibilitaron el intercambio en la

4 Contreras se expresa en relaci-n al t ema: ifitoda experiencia,
hecho mella, tiene algo de inasible, de impronunc iable; cualquier intento de decirla va acompafnado de

un sentimiento intimo de incompletud, de incapacidad para expresar matices, los efectos intimos con

gue fue vivida, de imposibilidad de dar cuenta de todos los aspectos de que se compuso lo vivido, de la

dificultad de explicar la forma en que fue percibida e hizo trama con distintas dimensiones y facetas

personaleso (2009: 7).
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reflexion acerca de la creatividad en la resolucion de propuestas y variedad en la
utilizacién -combinacion de recursos expresivos, como asi también las decisiones
didacticas que emergieron en la practica pedagogica.
La reflexion sobre la practica desarrollada desde los multiples lenguajes, dio
lugar a la participacion de todos su integrantes; no solamente en el momento de la
propuesta pedagogica en la sala asignada, sino qual finalizar la misma se los invito
a que puedan expresarse en relacion a: como se sintieron, qué dificultades se les
presentaron, cOmo las resolvieron, qué aportes realiz6 cada uno de sus integrantes,
qué problema obstaculizé principalmente los acuerdos, y como lo fueron
resolviendo; y de qué manera la vinculacion con la experiencia directa favorecio una
interrelacion entre practica y saberes artisticos.
Se postuldé entonces, desde la produccién artistica en las salas del Nivel, la
posibilidad de vincular el conocimiento construido colectivamente, que transforma
la experiencia inicial y consecuentemente retroalimenta dicho proceso; a fin de
disponer asi, de una multiplicidad de formas en las que las canciones contribuyeron
al desarrollo de las posibilidades interpretativas, fantasiosas, poéticas y estéticas. Se
potenciaron propuestas en relacion a las canciones que se escuchan, se gestualizan,
y se interpretan junto a las infancias; como una manera de contribuir a la creacién
de espacios imaginarios, donde lo sonoro posibilite nuevas construcciones y
apropiaciones de sentido, de modo que emerj ar
de acceso, hacia dest i no56). Ycasilseé centr@ desdeda ( Por t a
formacion docente, la blsqueda de acciones que pdiendo de las canciones, las
generen, promuevan, y ofrezcan en las ensefianzas del Nivel Inicial.
De esta manera el analisis de las musicas y canciones desde un abordaje
intertextual posibilitdé en las practicas de ensefianza la inclusion de vinculaciones
entre texto/musica/expresion (de quien la crea, de quien la canta, y de quien la
escucha), vy nos permiti- comprender que il as
de una red de actores que van transformando, dependiendo del contexto historico,
cultural o soci a | en que su producci-n o consumo ti
238). Las relaciones generadas por el gesto y la pluralidad de textos, junto a la
performance (que en palabras de Gonz8lez se
gue se van formando en distintos momentos de la puesta en marcha de la cancién),

posi bilitaron descubrir una narrativa sonor a
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gue lo emiten y de quienes los escuchan, junto a los discursos que todo esto junto
pr od uGopzélez,013: 108).
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Resumen

La presente ponencia asume la cancién como objeto de estudio de la didactica de la
Educaciéon Musical, ya que entendemos que alrededor de la misma seorganizan
innumerables propuestas musicales aulicas, en tanto escuchas y encuentros musicales
desde y a través de ellas. Nos proponemos mirar la cancién desde el concepto de
multirreferencialidad planteado por Ardoino (1991) quien siguiere que ciertas
practicas, hechos, fendmenos se estudian desde una mirada plural y se produce desde
distintos campos disciplinares; donde la polifonia de pensamientos se vuelve posible y
genera nuevos horizontes, en tanto campos del conocimiento que dialogan y permiten
una revision epistemoldgica.

Desde aqui proponemos: mirar la cancién en tanto objeto paradigmatico (Litwin, 1997:
121123), asumirla desde situaciones problematicas Leonhard et alt, 2014 y 2019);
concebirla como forma de conocimiento y configuracion estética, cgaz de impactar y
generar nuevos interrogantes desde las percepciones (Gentiletti, 2017) modificando las
practicas de ensefianza y de aprendizaje, desde un posicionamiento estético (Frigerio,
2007); con la potencia de tender puentes entre el desarrollo del proceso creador y el
pensamiento creativo como potencial de la capacidad imaginativa, critica, valorativa y
de experimentacién activa de toda persona (Gentiletti, 2017).

Posicionarnos desde una lectura plural que instale un tipo de andlisis de caracteristcas
complementarias entre si, es aproximarnos desde una vision multirreferencial que
demanda distintos sistemas de referencia (Ardoino, 1991); estableciendo articulaciones

entre campos heterogéneos que nos ayudan a pensarlas en un contexto de significacion
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y reflexion situada (Edelstein, 2011: 2122); y desde alli pensar la ensefianza musical.
Desde esta vision planteamos analizar la complejidad que caracteriza a la cancién, en
tanto obra de arte, que no sélo refleja el pensamiento del creador sino también sl
visién de arte, musica, mundo y destinatarios que realiza todo compositor y a su vez
cada docente al seleccionarla. Asumimos que sélo al transitar e investigar las huellas de
los creadores o intérpretes, podremos aprehender el hecho creativo (Rodriguez Kss,
2006: 95), y convertirlo en un objeto que trascienda dicha composicion para habilitar

la construccion didactica.

Analizar algunas canciones, sus letras, los sonidos y las voces que las portan, nos
posibilitara comprenderlas como oportunidad de encuentro con otros y con las
musicas; y abordarlas desde las implicancias didacticas permitird convertirlas en
nuevas ventanas al mundo: nuevas claves de escucha, de produccién y de creacién
artistica. Desde la postura sefialada, asumiremos las mismas, desde exiencias
musicales que devendran como incentivos para la produccién creativa en la medida que
vinculadas a la actividad musical, posibiliten diversos accesos 0 puentes para
conocerlas, acercarlas, ofrecerlas, disfrutarlas, hacerlas propia y ensefiarlas (Aéschky,
2017).

Palabras claves: Cancién / Didactica / Multirreferencialidad
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Introduccioén

En la presente comunicacion asumimos la cancion como objeto de estudio de la
Didactica de la Educacion Musical (DEM) y proponemos una revision
epistemoldgica en tanto la misma es fundante en nuestras practicas musicales.
Buscamos poner en cuestion teorias y enfoques que dialoguen con nuestras
practicas y que desde alli consideren las profundas transformaciones del momento
en gque nos toca educar. Se asume asi, comoompromiso con el hacer docente
donde la indagacion, el analisis y la reflexién sobre el modo en el cual abordamos
las canciones sera una constante. Comprender la mirada puesta sobre dicho objeto
es dimensionar el campo desde el cual partimos. La DEM se ns presenta como una
trama compleja, construida por el aporte de muchas disciplinas en tanto herencia,
deudas y legados (Camilloni, 2007: 1739), y en el marco de ese entramado
asumi mos |l a canci - n, fque en cada paswo que d
puerta de acceso hacia su rGonzdlez, 2018:1109%. or me vy
En la apropiacion que de ella hacen distintos profesionales, se generan diversas
versiones sobre las obras, que producen como sefiala Corrado, una apropiacion
desde un campo tansdiciplinario de lo musical (1995: 101).
Partimos de la busqueda de algunas dimensiones que nos permitan aprehender
el objeto que nos convoca: la cancion. Esta cuestibn se nos presenta como un
desafio por la diversidad de posturas que la asumen para suestudio. Se intenta asi,
consolidar un corpus teorico que genere dialogos entre sus textos (Gonzalez, 2013:
99) y qgqgue Mendzvi l (2019) |l o postula cuando
verdad asuntos sociales, procesos de negociaciones intersubjetivos quinvolucran a
distintos actores, cada uno de ellos con distintos intereses y que se renuevan
constantemente porque | as sociedades humanas
y Liut, (comp.) 2019: 238). Las lecturas y miradas a las que ha sido sometida en g
tratamiento la cancidn, nos acerca a un objeto complejo que debié ser enfocado
para su estudio desde distintos sistemas de referencias. Desde este andlisis
observamos como campos disciplinares involucrados en roces 0 cruces con otros
campos, producen tensiones que generan dichos limites disciplinares difusos.
Dimensionar el andlisis de la cancion desde el proceso interno que vive un
compositor o desde el camino recorrido desde la apropiacion hasta una nueva re

creacion en la mano de un ejecutante; devieneen analisis de las multiples razones
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por las que un docente se apropia de una obracancion. Se da lugar a bordarla desde
los mil y un destellos reflejados en y sobre la educacion; esto demanda
fundamentos, razones, perspectivas y teorias que la signifigen. Por lo tanto
entendemos que frente al encuadre de la situacion planteada, compuesta, variada y
problematica, es necesario reconocer la complejidad legitima de un analisis
multirreferencial, donde resulta imprescindible habilitar una pluralidad de voces y
abordajes que permitan la comprension. Ardoino (1998) expresa que esta situacion,
en cierto grado heterogenea. podria ser interpretada como aparente desorden pero
gue esos acercamientos multiplicados nos seguiran mostrando un objeto siempre
incompleto e inacabado. Profundizar el estudio de la cancion desde posturas
complementarias requiere un alto grado de flexibilidad, en distintos niveles de
lectura que le adjudican al objeto pluri-dimensionalidades como sistemas de
referencia para su abordaje.

Recuperamos en el marco de la presente ponencia cuatro objetos acerca del
tema que nos convoca: a) la cancion como forma de conocimiento en arte y como
oportunidad de encuentro con otros; b) la cancibn como contexto de accion musical
en la docencia; c) la cancioncomo modo de pensamiento creador; y d) la cancion
como puente para el desarrollo de la creatividad del estudiante; para finalizar en las

consideraciones con una revision epistémica sobre la misma.

a) Pensar la cancién como forma de conocimiento en arte y como
oportunidad de encuentro con otros

Recuperar desde algunas canciones, las letras, algunos de sus sonidos y sus
voces, nos posibilitara comprenderlas como oportunidad de encuentro con otros y
con las musicas, y abordarlas desde las implicanciaglidacticas que posan sobre las
mismas para convertirlas en ventanas posibles de abrirse al mundo, a través de
nuevas claves de escucha, de produccién y de creacién artistica. ElI conocimiento
gue se comparte desde un mismo espacio de encuentro, configura unmismo
escenario donde conviven las musicas y las ensefianzas. Por lo tanto, el principio de

incompletud y de incertidumbre que caracteriza a esta forma de conocimiento en

arte habilita | o complejo como Atensi - -n per m
noparcel ado, no dividido, no reduccionista, n
Seraquelacancion |1l eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexioned9len torno a

-n docente



La canci-n como anclaje musical y di BUBT¢EONEARD ¢ miAZlall f or maci -n docent e

Pensar las canciones en clave de escenarios remite a espacios, tiempos y lugares
gue configuran | os encuentros sociales parti.i
intereses, diversdad de expectativas, y variedad en la apropiacion de bienes
culturales circundanteso (Chapatt o, 2014: 14
participacion, al contacto con el otro, y a la construccion colectiva de saberes
compartidos. Estas experiendas desde el abordaje de canciones se rgignifican a
partir de la convivencia entre diversas disciplinas y como vivencia intra-personal de
cada estudiante/docente. En dicho escenario musical habilitado desde las diversas
materias significantes: imagen-sonido-movimiento -texto que forman parte
constitutiva de la cancion, se permite corresponder y ofrecer a la percepcién una
conjuncion desde estimulos combinados; que no son diferentes en virtud de sus
propiedades fisicas aisladas (Porta Navarro, 2007), sino que se encuentran en
interaccion para favorecer la comprensién de dicha produccion musical. Es por
ello, que una extensa variedad de arrullos, juegos propieceptivos, juegos
draméticos, sonorizaciones, cantos y juegos improvisados, habilitan experiencias
emocionales diversas que deben considerarse en el desarrollo artistico de toda

persona.

b) Pensar la cancién como contexto de accion musical en la

docencia

Toda pedagogia produce, se sostiene y expresa una estética y una ética que
solicita efectos/conocimientos o los inhibe, si se vuelve sélo propuesta estetizante
~Frigerio

Nos focalizamos en una vision didactico-pedagégica y desde alli, nos
permitimos mirar la cancion desde una perspectiva de lectura plural abordando un
tipo de analisis que cruza lineas generando un tejido de caracteristicas
complementarias entre si. Aqui se recupera la relacion con el concepto de
multirreferencialidad que supone mirar al objeto T cancién desde diversos angulos y
sistemas de referencia (Ardoino, 1991). Pretendemos erinces abordar en este
escrito la mirada sobre las canciones buscando establecer encuentros, cruces, roces
y articulaciones entre campos heterogéneos que nos ayuden a pensarlas en un

contexto de significacion especifico, la ensefianza musical.
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Pensar las caciones en clave didactica es atender dos etapas cruciales:
presentacion-recepcion y préactica vocal, y que en los enunciados de Malbran y
Garcia Malbran (2011) se exponen desde el analisis, la anticipaciéon y las
indagaciones de experiencias previas. Se ks asume como dispositivo, y a partir de
ello se construye un proceso de ensefianza. Dichas etapas posibilitarian multiples
dimensiones de abordaje desde su caracter, tempo, situaciones, contenido tematico,
metéforas, analogias, entre otros. Pensar en clavpedagdgica nos remite a una serie
de indagaciones que se vinculan con la didactica desde una mirada curricular,
interpelada y puesta en dialogo con los saberes musicales desde donde
cuestionarnos en base a qué conocimientos y criterios de ensefianza se cagizan
las configuraciones didacticas particulares.

Es entonces, donde consideramos oportuno potenciar y reflexionar desde
aquellas experiencias que parten de lo artistico en cada materia significante
(sonido, imagen, texto), pero que se piensan como posiltes de convertirse en objeto
de ensefanza situado, desde el hacer ludicecorporal del mismo docente. Dicha
instancia implica, como dice Camel s: At omar
del jugaro (2018: 15) ; en nue s, tdel bablar,ald o , | a
expresar y del cantar. Este aspecto en vinculacion con el despliegue comunicativo la
misma, considera que las canciones se convierten en encuentros sorprendentes y
magicos donde lo cognitivo y lo emocional habilita un desarrollo enriquecedor del

ser humano, con sus pares, su entorno y su cultura.

¢) Pensar en la cancién como modo de pensamiento creador

Veo a la musica como el cielo.
Con la complejidad, la magnificencia y la sencillez del cielo .
~Spinetta

Si una cancién es mucho masgue dar un recital, apropiarnos de las canciones y
encontrar la excusa perfecta para que otros la escuchen es inventar algo
maravilloso, porque tenemos la posibilidad de descubrir algo y hacer que
multiplique su capacidad de asombro sobre otros al infinito. Sentir el placer de
escuchar y hacer vivir a otros ese placer es aprender/comprender el verdadero
juego de la musica (Spinetta, 2001; en Fischerman, 2017: 244249). Si hacer musica
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es poder construir e instalar mundos, primero en nosotros para luego hacelo vivir
en otros, nuestro compromiso mas importante con la musica, la educacién y la
educacion musical sera abrir puertas para nuevos modos de sentir, actuar, pensar,
crear, expresar e imaginar (Elichiry y Regatky, 2015: 131). Es por ello que
entendemos a las canciones como puentes que habilitan el desarrollo del proceso
creador considerandolo potencial de la capacidad imaginativa, critica, valorativa y
de experimentacion activa (Gentiletti, 2017). Ante diversas miradas que posan
sobre las mismas y sus abrdajes, es interesante pensar su relacion con la
construccion de universos imaginarios que se generan entre las escuchas, las

ejecuciones y las creaciones posteriores; buceando en estos estimulos posibles de

construir Amundos s onovarmX00V:23).eri oreso (Porta

Por otro lado, y en relacion con el pensamiento creador, el abordaje de los
textos en las canciones enriquece no sélo las posibilidades expresivas del decir
sonoro, sino que permite establecer nuevas conexiones y comprensiones cognitivas
que la palabra y su discurso adquieren en la voz y los hablantes (cantantes). La
expresion emocional, que adquiere relevancia como componente estructurante de
la cancién, se manifiesta de diversa maneras en las que significantes y lenguajes
forman parte de un decir artistico, poético y fraseado, donde la fusion entre musica
y palabra alcanza limites impensados y claramente identitarios que remiten al acto
creador. En palabras de Hargreaves la comprension y apreciacion de las cualidades

artisticas de la musica que es percibida, cantada, y vivenciada, se consideran parte y

-n docente

proceso de | a Atransmisi-n de | a herencia
originalidad en el desarroll o de | as capacic
236).

d) Pensar la cancién como puente para el desarrollo de la

creatividad del estudiante

Sin embargo, la inteligibilidad de las lecturas multi -rreferenciales no debemos
encontrarla del lado del objeto, sino del sujeto de conocimiento.

~Manero Brito

Particularmente y centrado en este analisis desde el enfoque educativo, se

piensa a la cancibn como experiencia musical, y se entiende a la misma como
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incentivo para la produccion creativa en la medida que, vinculadas a la actividad
musical y a la practica de ensefianza, posibiliten diversos accesos o puentes para
conocerlas, acercarlas, ofrecerlas, disfrutarlas, hacerlas propias en cada estudiante
(Akoschky, 2017: 2). Se conservan asi sus propiedades esenciales, desplegando
posibilidades de transformarse de acuerdo a las voces que las porten, las ejecuten,
las expresen y las vivencien. Por lo tanto desde las acciones docentes que parten del
abordaje multidimensional de canciones, se habilitan las practicas como
potenciadoras y creativas cuando generan instarcias de conocimiento musical
flexible, diverso y heterogéneo en los aprendizajes.

La creatividad dentro de las practicas docentes desde el abordaje de canciones
incluye también aspectos multidimensionales: artisticos, sociales, culturales,
educativos, institucionales, personales; y se inscribe en las realidades aulicas como
parte de un cambio posible y original en su tarea educativa. Es un proceso
susceptible de estimularse y favorecerse con los estudiantes, cuando se genera
mayor disponibilidad al aprendiz aje creativo, si se la considera como estructurante
la propuesta musical. Desde aqui la multidimensionalidad entendida como
reflexion y andlisis (Edelstein, 2011: 2122) de la complejidad que caracteriza a la
cancién, no solo refleja el pensamiento del creador y su vision de arte, de musica, de
mundo; sino que nos permite aprehender el hecho creativo para convertirlo en un
objeto que trascienda la creacién didactica y se instale en cada construccion musical

del estudiante en formacion docente.

Conclusién:  pensar la cancién desde una revision epistémica

Generar algunas miradas en torno a las canciones, nos permite plantear algunas
consideraciones que emergen al recuperarla como objeto de estudio de la didactica,
en tanto dispositivo multirreferencial alred edor del cual se organizan innumerables
propuestas musicales aulicas. Nuestra intencién no es reducir a las canciones a la
indagacion desde el campo de la didactica, sino abordarlas como un espacio
complejo de analisis donde la multi-dimensionalidad de aspectos que se posan
sobre ellas, permitan diversas maneras de conocerlas, analizarlas y ensefarlas.

Reconocer la complejidad multirreferencial que se presenta como posibilidad

de encuentro con las canciones, implica una comprension didactica situada en la
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opacidad que conlleva limites borrosos, flexibles y posibles de continuar su
abordaje y reflexi:-n; aspecto que Ardoino
invisible y de lo visible, de lo oculto y de lo develado, de la opacidad y de la
transpar enco, 4998: 1).ADictoo posicionamiento da lugar a lecturas

plurales y hasta contradictorias que se instalan dentro de practicas sociales,
educativas y culturales, y que reconocen también los limites que los actores
imponen sobre las mismas. Esto deviene en unaarticulacion que no deja de
reconocer las diferencias, sino que mas bien la somete a un acto dialégico (Ardoino,

2005: 36).

Las miradas que atraviesan las canciones, configuran una trama compleja que
invita a reflexionar de manera distinta frente al pensamiento que hemos heredado y
gue se concibe como certero (Ardoino, 2005); asi lo entendemos, al seleccionar
autores, obras y cantos que nos parecen distantes o casi desconocidos. Por otro
lado, Manero Brito describe el objeto multi -dimensional como aquel que puede
negarse a si mismo, estableciendo una contraestrategia que despliega su capacidad
adaptativa y de transformacion reconocida como negatricidad (1997: 118). Entonces
la cancién, desde una mirada epistémica y desde los aportes de los autores
enunciados, exige nuevas consideraciones y revisiones desde su carécter dinamico,
sensible, intersubjetivo, pluridimensional y hasta contradictorio a lo heredado.

Abrir canciones, proponer escuchas, favorecer encuentros musicales es un
hecho habitual para quienes transitamos la docencia. Y es por ello, que

consideramos que esta cotidianeidad de convivencia con la cancién va mas alla de la

ensefianza; Fischermanloe x pr esa cuando escri be: Afhay al

algo que forma parte de todas las culturas: lacanci - no (2004: 125) .
hasta aqui, lo que se presenta como tan primario, tan presente y tan diafano en

relacion a las canciones, es lo que vuelve o hace complejo y desafiante el objeto de
nuestro trabajo desde la didactica de la Educacion Mustcal. Constituye una

invitacion para acercanos y acercarlas, para disfrutarlas y convidarlas.
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Resumen

En la presente iniciamos cuestionandonos acerca del sentido plural de la palabra

musica (musicas), interpelandola desde la formacién docente frente a un desafio
necesario de contextualizarend os di recci ones: desde el campo p
favor de | as m¥si cas, sin discriminaciones val
22); y por otro lado desde su implicancia en el campo de la Educacién Musical,

particularmente y concretamente sobre las practicas pedagdgicas pensadas a la luz de

las nuevas realidades educativas, sociales y culturales que nos atraviesan.

Desde una experiencia particular en la formaciéon docente en Educacion Musical del

Nivel Inicial y parte del proyecto de extensidn de la catedra, reflexionamos acerca de la
amplitud de miradas sobre fAlas mWsicasod y part
inscriben en las clases, y en relacion directa a considerar cbm@ ns e fagdor diesde | a
comprension del cémo se aprenden. Pensandlas desde lo impredecible de cada acto
educativo, en el gue emergen Asucesos i mpensadc
ya que irrumpen bajo |l a figura de acontecimient
Esta reflexién constituye un aporte sustancial a la formacddn superior, ya que propuso

desde la experiencia concreta en salas del nivel, el desarrollo de capacidades musicales

y pedagodgicas de un docente pensante, critico, creativo y reflexivo en torno a las

canciones. Por otro lado, habilité un espacio de encuertro entre blsquedas musicales,

elaboracion de disefios y desarrollo de propuestas aulicas, y reflexién sobre la accion

misma desde la escritura y teorizacion posterior (sobre la ensefianza musical y de
canciones), a modo de Apr @a7Y;cvndulando agpedtos s anal 0
te-ricos ligados a | as pr8cticas y en 2nti ma i
decir, produccion artesanal en el marco de una propuesta pedagdgicd musical que

posibilitd el despliegue de la imaginacion y la constitucion de #fAi ncenti vos ©par
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producci - -n creativao (Akoschky, 2017) , afectanc
formacion del docente.

Desde la necesidad de revisar supuestas fragmentaciones que se evidencian entre
fconocer o y fAhacer 0nciasomo uniprocestd en emms cque irclkiybpe r i e
observaciones, practicas grupales, intercambio entre docentes, readecuaciones ante los

emergentes del grupo; lugar; dindmica. Se piensa centralmente en cédmo construir una

propuesta pedagdgica que habilite experiertias musicales en las que intervienen
fconstrucciones de significados fundadas en wun
Posicion epistemolégica que supuso la vigilancia atenta de las intervenciones didacticas

para transformarlas eso0Oaf(®dMaggdas @aO0Ohdaderenat :
condiciones para explorar, animarse a nuevas formas de conocer, de pensar, de

conmover y dejar huellas, habilitar otras miradas, otras preguntas y nuevas respuesta;
favoreciendo un fiespaci ctcaisminswala eomdunvnodug €] donde
operandi6 de | a teor2ao (Espinosa, 2013: 16) .

La retroalimentacién como reflexién posterior a dicho proceso, permiti6 comprender la

multiplicidad de formas en las que las mdusicas, contribuyeron al desarrollo de las

posibiidades i nterpretativas, fantasiosas y po®tic
§mbitos compartidos de significado musical o (
iposturas m8s abiertas que nos permitan disfr.u

lenguajes musicale® ( Mend2vil, 2016: 17) .

Palabras claves: Musicas/ Habilidades musicales / Formacion docente
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Para la mayoria de la gente, la metafora es un recurso de la imaginacién poética, y los
ademanes retdricos, una cuestion de lenguaje extraordinario mas que ordinario.
Es mas, la metafora se contempla caracteristicamente como un rasgo sélo del lenguaje,
cosa de palabras mas que de pensamiento o accion.
Por esta razdn, la mayoria de la gente piensa que pueden arreglarselas perfectamente sin
metéforas.
Nosotros hemos llegado a la conclusion de que la metafora, por el contrario, impregna la
vida cotidiana, no s ol amente el |l enguaje, sino tambi ®n e
este caso las canciones
~Lakoff y Johnson

Introduccién

Inscribir esta ponencia bajo el uso de metaforas, nos posibilita leer por detras
de estos vitrales, atravesar desde la miradala profundidad de una experiencia
donde las canciones se hacen musica en la medida que nos atraviesan, que nos
interpelan y nos ayudan a cuestionar en el caso de nuestra experiencia: las
construcciones dler s eabi et ad oymommdtiblessdo de exp
(Malbran y Garcia Malbran, 2010) que giran en torno a las mismas.

Cuestionarnos acerca del sentido plural de la palabra musica (musica) en el
titulo de la presente ponencia nos posiciona frente a un desafio necesario de
contextualizar en dos direcciones con cierta relacion ontoldgica, entendida desde: el
campo propiamente musical, donde la construccion de los significados que le
adjudicamos a lo que escuchamos, tocamos, creamos, cantamos, inventamos; y
pensando en las canciones que circulan yse ofrecen en las salas del Nivel Inicial se
configura a partir de un contexto historico, cultural y estético en el que acontece y
se representa (que le es propio, ya que desde alli se configura como tal); justificando
en palabras de Mendivil, cuando expres a q u e : Am¥“sica es todo aqgl
como tal por un grupo humano determinado y no un canon universal, normativo y
excluyente [ é] a favor de | as m¥Wsi cas, sin
tipoo (2016: 2ghifica eVt lag) carcionessecuamde se habilita la
posibilidad de hacer intervenir al ejecutante, al compositor, al oyente en la
busqueda de una verdad abierta, multiple, sin recetas ni formas Unicas de acercarse
a ellas (Rodriguez Kees, 2006; Porta; 2007)
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Por otro lado, considerada dentro del campo de la Educacién Musical (no
exento de estas revisiones epistemoldgicas), desde donde se posibilita repensar la
formacion docente y concretamente la practica pedagogica (en las clases, en la
cotidianeidad, en la interaccion grupal, en las inferencias derivadas de la teoria),
pensadas a la luz de las nuevas realidades implicadasmultiples y complejas-, y
consideradas desde las problematicas y particularidades que las atraviesan.

Reconociendo de esta manera la necesidad de una conversam permanente
con los cambios culturales y sociales que a diario se presentan en la ensefianza (y
dentro de | a educaci-n musical), y que revis
di scursos como a |l as ©pr8cticas en m¥l tiples
1998: 9). Comprendiendo asi, que las decisiones artisticepedagogicas que dan
respuestas a dichas dimensiones, posibilitan la adecuacion posterior a diversos
factores educativos, artisticos y sociales.

Las consideraciones culturales y el impacto de diversas musicas, alteran y
transforman entonces las posibilidades de produccion, y percepcién que
experimentan las personas y por ende repercute en la ensefianza de las mismas; es
asi que musica y contexto enintima fusién convergen en las canciones como acto
sincrético y un todo que posibilita no un cierre integrado sino mas bien nuevos
limites que se abren para dar lugar a otros juegos dialécticos. Por lo tanto, esta
propuesta experiencia en la formacion docente en Educacion Musical, habilitd
amplitud de miradas sobre fAm¥%sicaso que se
considerar como ensefiar i | adesde la comprension del cémo se aprenden desde
diversos puntos de entrada.

Se experimentd no sélo a partir del desarrollo evolutivo de los alumnos de la
educacion inicial, sino desde su especificidad en relacion a la adquisicion del
lenguaje musical, que se construye de manera particular, diversa y cognitivamente
situada, Apensando | os edecibles,0 inpehsadoa anielo® s ¢ o mo
gue debemos estar atentos e irrumpen bajo | a
2002: 40). Asi mismo, la preocupacion por la Educacion Inicial, en la cual se inicia
de manera sistematica la ensefianza de las canciones derd de la Educacion
General, es una inquietud que nos desafia y nos interpela desde los documentos
curriculares en virtud de generar propuestas pedagdgicas que se articulen
explicitamente y potencien la interrelacion entre juego, arte y aprendizaje (NAP-

Cuadernos del Aula, 2006); y que posibilitan en la cancién el abordaje de laobra
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expandida favoreciendo el despliegue del pensamiento, la imaginacién y la

expresion vocal y musical en la primer infancia.

Una experiencia: el valor dendoksoviguenomea des
pasakE. No eso gque pasa, sino eso que me pasaod

Dicha propuesta en el Jardin la Ronda (y trascendiendo el aula del ISM)
configurd clases desde nuevos perceptos que fueron abordados partiendo de la
informacion sensorial provenien tes de las canciones de Silvia Schujer, mediante un
abordaje | Y%2di c o, y det er mi n a n-peeptigas gue iluna
mediante la comunicacion emocional, gestual, mimica, verbal y objetual facilito la
adquisici- -n del | eng2a0@jl8). musi cal 6 ( Mal br &§n,
Ademas se constituyé como aporte sustancial a la formacion docente, ya que
propuso desde la experiencia concreta, el desarrollo de capacidades de un docente
pensante, critico y reflexivo en torno a las canciones; atendiendo lo que expresa
Akoschk vy : iel adulto que se pelea 0o amiga con
que busca, compone, recompone, y se instala en un punto desde el cual, con
desvelos o sin ellos, tendra mucho por hacer y deshacer, por elegir, por combinar y
recombinar, por tomar decisiones, en una palabra, por crear, en esta oportunidad,
para | os nifYfoso (2017: 19) . La cita anterior
un espacio de encuentro, de busqueda, de reflexién, y de accion concreta en la
ensefianza musical vinculando la comprension de aspectos tedrico ligados

estrechamente a la préactica.

Por otro | ado, se estableci - di cha experi e
artesanal o, explicitado por Al l i aud como:
pensamiento y accion, oteoriaypr 8cti ca), no se separan, van

esta manera dentro de la interaccién entre educacion y el arte (musica y cancion),
se habilitd la experiencia transformadora basada en sistemas simbolicos de
relaciones que afectaron tanto a la vivenciaindividual como al imaginario de un

determinado colectivo, y que se profundiz6 a través de la experiencia estética que
generaron las producciones artisticas con los nifios (junto a ellos). Es decir,
produccion artesanal en el marco de una propuesta pedagogioi musical, que en la

medida que fue favorecida de manera mas ricas y placentera, desplegd la
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i maginaci - n y | a constituci-n de Ai ncent

(Akoschky, 2017), afectando la misma vivencia del docente.

Ensefiar y hacer musicas en la formacion docente

La generacion de propuestas de clases acordes a diversas edades en la
Educacién Inicial, se disefiaron como propuestas a los alumnos de DEM Il y |lI
para favorecer una vivencia directa del trayecto de observaciones, asistencia a
primeras practicas, intercambio entre docentes y pares, readecuaciones de acuerdo
a los emergentes del grupo/lugar/dinamica grupal; pero pensando centralmente en

coémo construir una propuesta pedagdgica en el Nivel Inicial que partiendo de las

canciones,seub que central mente | a preocupaci- -n del
los “haceres musicales 0 . Experiencias y propuestas di
finali dades: | I egar a | as m¥%si cas spor di

entenderlas, apreciarlas, disfrut arlas y hacerlas propias6 ( Akoschkyen 2019:

negritas se encuentran nuestras inferencias). Recuperando en palabras de Liliana
Herrero | a importancia de | a canci-n como:
combates dor mi dos denRaodniguezkeed: 169).r ao ( 2006
Estas cuestiones que permitieron posteriormente el acercamiento directo a las
adecuaciones en relacion a la fluidez de ideas, y flexibilidad de enfoques. Posicion
epistemoldgica que supuso la vigilancia atenta de las intervencionedidacticas para
transformarl as en ad(@®agygi@ 2042 peonsantoplas grécticass a s 0
docentes como contextualizadas, y situadas en un lugar, tiempo y espacio
determinado. Se postulé entonces, la reflexion desde la produccién artistica junto a
los alumnos, como forma de conocimiento construido colectivamente, que permitid
transformar la experiencia inicial. Consecuentemente retroalimentar dicho proceso
disponiendo asi, de una multiplicidad de formas en las que las musicas y las

canciones, contribuyeron al desarrollo de las posibilidades interpretativas,

fantasiosas y po®ticas, Aampliando 8mbitos

2016: 97).

\Y

V €

-
£

C

1Seg¥%n | a autor a, se denomina as? a |l a ensefanza que, Anfavorece

de un modo de entender el camp o desde una version actualizada incluyendo interrogantes abiertos;
ensefia a mirar desde diferentes puntos de vista; ofrece un disefio original y que no es tradicional; es

formulada en tiempo presente; conmueve y deja huellas que perduran a lo largo de las v idas de quienes
las transitano (2012a, en 2018: 12).
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Finalizando, el cdmo lograr una buena ensefianza es una cuestion controversial
y de multiples aristas, pero que en dicha experiencia nos interpel6 desde la variedad

de propuestas que debieron generarse, crearse, imaginarse, recuperarse,

transfor mar se, y hasta cambiarse en relaci -
permitan disfrutar de la mayor cantidad posible de | enguaj es musical eso
2016: 17) . ADe un modo u otro |l a noci-n de i

posicionamientos politicos, éticos, estéticos y epistemoldgicos que no siempre se

explicitan pero sin los cuales toda respuesta se haceimposil eo ( Vi cari, 2016)
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Resumen

El objetivo de esta ponencia es recuperar las experiencias de Practicas de la Educacion

Musical analizada desde los aportes tedricos de la didactica en las salas de 3, 4 y 5 afos

del Jard2n ALa Rondao y realizadasaetedqaarti r de
de Didactica de la Educacion Musical (DEM) como construccion reflexionada a partir

de las mismas. Partimos del concepto de didactica, que seguin Camilloni (1998) es un

recorte disciplinar que se preocupa y ocupa de las practicas de ensefianza. Pdo tanto,

daremos cuenta de los procesos que surgieron luego de planificar las actividades y los

desafios que se presentaron a partir de las implicancias en la clase misma, donde las

canciones se convirtieron en el centro del desarrollo de habilidades muscales.

En cada sala se propusieron diversos tipos de ejecuciones: vocal, instrumental y

corporal, atendiendo como realizarlas adecuadamente desde el abordaje de las mismas

y a la luz de los aportes de distintos autores pertenecientes al campo musical y

pedagdgico; como asi también, recurriendo a distintos tipos de recursos musicales y

extra-musi cales que redimensionaron a | as <cancion
ampliar universos perceptivos e interpretativos (Rodriguez Kees, 2006: 103-104)

A través de esas practicas y su posterior analisis/reflexion logramos potenciar

habilidades de planificacion, ideacion, creacion, evaluacion y adecuacion, generando
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comprension de conocimientos didacticos que fuimos construyendo de manera
paulatina. Recuperamos a Alliaud (2017) quién expresa que en el oficio de ensefiar, la
produccioén y la intervencién, siempre terminan siendo la transformacién de algo y que

la consecuencia de nuestro accionar siempre tiene la posibilidad de formarse y
transformarse en algo distinto a lo que eran.

Creemos pertinente, la recuperacion de multiples miradas que desde los aportes de las
ciencias cognitivas también posibilitan comprender el desarrollo de las habilidades
musicales en el Nivel Inicial, como enfoque sustancial a la formacién como futuros
docentes. Las experiencias consideradas desde el aporte de las ciencias cognitivas sobre
los nuevos limites que posan sobre el abordaje de canciones, implicd revisar autores
trabajados en la catedra de DEM vy revisados a la luz del impacto en la vigncia
concreta.

Tomamos como punto de partida la reflexién centrada en el desarrollo de habilidades
musicales. Ferrero y otros (2010) se refieren a la ejecucién corporal, y desde alli
analizan la corporizacién de las muisicas como estrategia de ensefianza gra la
comprension y la cognicion musical (Martinez, 2016); considerada también como
representaci-n Adram8ticado de | a obra. Desde
exploracién sonora (Akoschky, 2008), y la bisqueda de sonidos de los instrumentos
realizando una ejecuciéon en concordancia con las obras musicales. Por Ultimo y
centrados en la ejecucion vocal, se analiza la correspondencia que los nifios evidencian
respondiendo a la relacién entre las reglas de la muasica y del lenguaje, y que aparecen
desdelos primeros eshozos espontaneos de palabras y melodias (Sloboda 1985: 32kl
texto en las canciones, configuran la perfecta relacion entre musica y palabra (Malbran,
1993) y como anclaje semantico (Ménaco 2012 48); estos dos componentes permiten
desde el punto de vista didactico analizar, cuestionar y problematizar en tanto, la
cancion como dispositivo formador.

Fundamos dicha acciéon desde los atributos del comportamiento habilidoso en: la
interpretacion, la produccion y la recepciéon musical. Estos aspectos constituyen pilares
gue se corresponden con los modos de conocer en musica segun los autores Davidson y
Scripp (1992: 21), y que resignifican nuestras miradas y practicas desde un enfoque

tedrico-pedagogico.

Palabras claves: Habilidades musicales / Practicas docentes
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Introduccioén

L a refl exi -n en torno a nl as MmYas i
interpelarnos como futuros docentes y pensar, como propone Edelstein (2017)
sobre aquello que por momentos se hace invisible en el trayecto que valesde las
clases tedricas hacia la practica. Es por esto que creemos pertinente y necesario la
recuperacion de diversas miradas a lo largo del trayecto de nuestro quehacer como
docentes y futuros docentes. Estas visiones recuperadas nos permite, en palabsade
Elichiry y Regatky (2015) la creacion de nuevos sentidos que en esta ponencia
enfoca la cancion. Los mismos (nuevos sentidos) nos acercan a complejidades del
aprendizaje en sus multiples atravesamientos, como también a un entramado en el
cual nos vemas inmersos dentro de los territorios que plantea Vicari (2016), los
cuales son: el territorio de ensefiar (donde nos hemos encontrado a lo largo del
proyecto de extensién), el de crear (el cual podemos encontrarlo en el armado de la
clase y el repertorio para las mismas) y por ultimo el de pensar/reflexionar (en el
cual nos encontramos situados en este momento).

Partimos de asumir la didactica como ciencia social que tiene como objeto de
estudio las préacticas de la ensefianza (Camilloni, 2004), en nuestro case de la
ensefianza de la muasica, desde esta vision nos fundamentamos en una postura que
se basa en la buena ensefianza y la enseflanza comprensiva (Perkins, 2009; Litwin,
2008; Manuale, 2007). Por lo tanto, daremos cuenta de los procesos que surgieron
luego de planificar las actividades y los desafios que se presentaron a partir de las
implicancias en la clase misma, donde las canciones se convirtieron en un recurso
inigualable en términos de comunicacion y experiencia estética, ya que son la
relacion armoniosa entre musica y palabra (Malbran, 1993), permitiendo asi el

desarrollo y el abordaje de habilidades musicales.

Salade 1y 2 afios

Compartimos la concepcion presentada por Silvia Espariol (2016) desde la cual

tomamos a la educacion musical en lagprimeras infancias, como:

[Un] abrigo para la prototipica inmadurez prolongada del bebé humano: fruto de una

sabiduria de especie culturalmente tramada, acompafia el largo periodo inicial de la
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vida en el que el bebé requiere un extremo cuidado materno y wm intimo contacto
psicoldgico, a través de las nanas, la melodia del habla materna, el mecimiento, los

ritmos de la interaccion (Espafiol, 2016: 15).

Esta musicalidad Afenvuel ve -sosiarcultumint er a %
favoreciendo el desarrollo ontogenéti c o0 0 ( Es p a | &h las s@ld® 61y 21 5) .
afos el abordaje de la musica estuvo anclado en el trabajo corporal y gestual,
recuperamos para esto | o que expresa Martz2zne
corporeizada, donde el sonido y el movimiento resuenan en el complejo cuerpc
ment e, tanto en | a ejecuci-n como en | a rece
Partiendo de la concepcion, acerca de la incorporacién de diferentes modalidades
comunicacionales en sincron2a mwmaoamforreato di scur ¢
representacional particularo (Ortega, 2014: 1
E I trabajo desde | a canci-n fAAguaodo de Magc
corporeidad, utilizando las manos para realizar gestos que estén en concordancia
con los aspectos de mayor salienciaperceptiva de la obra (aproximacion a la
sincronia con el nivel de pulsacion 0 y a la forma musical), intentando dar una

representacion gestuaklcorporal de la misma. Dicho trabajo fue llevado a cabo a

partir de | a imitaci - n, -golegigsuseactds imitadivosni fos pu
para | ograr un resultado m8s fiel, con el fi
2007: 8) . Asumi endo en palabras de Shifres (

de vista, no es un medio para conllevar significados, sino unimpulso que activa

nuestra propia experiencia corporalo (Shifre:

para la produccion de significados musicales vividos, no so6lo en la ejecucién sino

también en la percepcion. Retomando lo dicho por Malbran (2011) que il a

percepcion es accion corporeizada, hecheacto concreto, ejecucién, conocimiento

encarnado, esto es, enactivadoo (Malbrgn, 20:
Aproximandonos a la ejecucién vocal en este nivel, que transitan la etapa del

pre i habla, algunos nifios balbuceaban in esbozo de melodia del estribillo de las

canciones fAAguao y fAlLas Ol aso de Magdal ena F

(1985) cuando plantea que los niflos/as parecen tener una habilidad natural para

aprender | as fAregl aso deenguagennusicalj seesipre yen est e

cuando estén expuestos a ejemplos (Sloboda, 1985: 32). Es por esto la importancia

del uso de la cancion en las primeras infancias, donde el texto opera como un
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anclaje seméntico (Mdnaco, 2012: 48) que facilita la memoria y la aprehension de
la melodia.

Cabe destacar, en salas de tan temprana infancia, la importancia de la busqueda
empética (ya sea emocional y/o corporalmente) para con el otro; donde este pueda
relacionarse y percibir que | os dybromgks son iic
2005; Lopez Cano, 2005; Malbran y Menéndez, 2010).

Sala de 3 afios

El repertorio escogido para la sala de 3 afos se dividié en obras instrumentales
y vocal/ instrumental, como asi también, se recurrié a distintos tipos de recursos
musicales y etrta-musi cal es que redi mensionaron a | as
que permiten ampliar universos perceptivos e interpretativos (Rodriguez Kees,
2006: 103-104).

En el abordaje de la habilidad de cantar, el repertorio estuvo compuesto por

cuatro canciones del8§ 1 bum APasen y veano. Los nifYos p
fragmentos de | as canciones y as?2 mismo se t
flugar con | os sonidos, jugar con el cuer poo |

retomaba en la mayoria de las chses: en primera instancia a capella y en un tempo

lento para que la pudiesen cantar de manera fluida, y luego sobre la pista musical

en su tempo original. Ademas, se acompafiaba la letra con algunos gestos

corporales que ayudaban a su memorizacion. Esta cacion contaba con una estrofa

corta que se repite y la cual posee pequefios disefios melddicos. En palabras de
Akoschky (2017) menci onamos gue | as canci o
favorecerse desde un vinculo afectivo a través del canto con los nifios, acomgado

por gestos, miradas y movimientos corporales.

La ejecuci - -n i nstrumental, se abord- a pa
Torcazao del di sco AMYWsica para jugaro (1974
Inicialmente la actividad fue planificada desde distintos modos de ejecucion,
diferentes niveles de pulsacién y mas de un instrumento en el grupo, luego de
observar los resultados de una primera clase, debimos reducir la propuesta
considerando la edad (Maravillas Diaz, 2008). Asi también la sincronia ritmic a

atendiendo lo que expresa Malbran sobre el desarrollo por fases advirtiendo
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distintos niveles de logro, evolucionando a partir de una practica sostenida hacia
niveles progresivos de ajuste ritmico (1991). Para lograr un resultado final, la
propuesta partio desde una exploracion sonora de los instrumentos, en este caso un
par de <cl aves, gue en palabras de Al sina en
brinda informaciones que dan cuenta del material y la sonoridad, para luego
agregar el conocimiento del os modos de a €78)i Signiendo(c@0a0 8 : 72
interpretacion de la obra por medio de la imitacion, teniendo como guia al docente
que estaba al frente.

Para la ejecucion corporal, se trabajé con el descubrimiento de las posibilidades
expresivas de la extremidades del cuerpo, y diferentes niveles espaciales en los que
uno puede posicionarse (parado, agachado, sentado); corporizando el nivel de
pul saci-n 1 y buscando un ajuste puntual S0
AM¥Wsica para | u@(3)decHogo FiguerasbEste @oer el cuerpo se
ve evidenciado en gestos (corporales) que proveen de informacion que ayuda a
comprender y apropiarse de la obra musical. Estos gestos, dramatizaciones,
ejecuciones corporales, este poner el cuerpo a las nmicas, segun Delalande generan
experiencias sensoriales que el nifilo toma conocimiento y las incorpora para una

mejor adaptacion al mundo exterior (1995: 17).

Sala de 4 afios

En las salas de 4 afios se trabajé un repertorio de obras instrumentales y
vocal/instrumental. Para el abordaje de la ejecucion vocal, se utilizd la cancién
APasen y veano de Silvia Schujer y Julieta
imitacién y el uso de imagenes, se logro el aprendizaje completo de la obra. Estas
imagenes se utilizaon con el afan de buscar, como plantea Furnd (2004), ciertos
soportes que ayuden a encontrar sentido y a configurar en la mente el discurso
musical; y la imitacion se utilizé en funcion de que los nifios respondan a nosotros
como modelos que, citandoaMabr 8n (1991) , fes tan poderosa
nifio incluso respira donde lo hacia su circunstancial maestroo ( Mal br 8n,
139).

En | a ejecuci-n instrument al se reali z- un

|l os bastoneso de F aiendo como objétiva qué lo® nifiosper si gu
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sincronicen el pulso con bastones. En primera instancia se pensé trabajarla con
desplazamientos en todo el espacio, pero al encontrarnos con un espacio reducido
se tuvo que modificar la propuesta, formando un semicirculo donde los alumnos

podian realizar la dramatizacion de la obra en el lugar, imitando los personajes de
la cancion.

Esto posibilitd un abordaje adecuado al nivel, intentando proveer informacion
gue ayude a comprender la ejecucion, debido a que los gestos puexh intensificar y
clarificar el significado aun cuando el movimiento en si sea superfluo a la
produccion del todo musical (Davidson, 2001, en Shifres, 2007: 3). Para la muestra
final y tratando de evitar incidentes con los bastones, invitamos a un familiar por

nifio para que lo acompafiara en los movimientos. En la ejecucion corporal se

pl ant e abordar | a o br a-Sa@rs.- Shifrels €2603) aftrea Ca mi | |
fdesde | a producci-n corporal, en tanto | a r
describeunasuerte de ret-rica gestual, gue en est

ejecuci -no (Shifres, 2007: 3).

Mediante gestos y patrones ritmicos, los nifios realizaban la secuencia de la
cancion haciendo sonar las manos entre si y en distintas partes del cuerpdcomo
cabeza, muslos, hombros, etc). En palabras de Delalande (1995) asociar el gesto con
la musica es evocar la expresion corporal. Esta expresion corporal se configuraba a
la dindmica que requeria la obra y los ritmos también se ajustaban a patrones que

se percibian.

Sala de 5 afios

El programa de la sala de 5 afios estuvo formado por cinco canciones y dos
obras instrumentales, con el proposito de abordar las habilidades musicales, siendo
la cancién la mediadora de toda la experiencia, con laintegracion de elementos
como soporte para visibilizar | as ejecuci one.
experiencia musical es multifacética. Su modelo atiende a la conjuncién de cuerpo,
mente y musica, entendiendo que la cognicién se basa en un cuemp i con sus
capacidades sensoriomotoras - que es embebido en un contexto biologico,

psicol -gico y culturalo (Reybrouck, 2005: 37)

Seraquelacancion ||l eg:- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexione®13en torno a | a



Las habilidades musicales en el abordaje de canciones. Di 81l ogo desde | os
C. CRISTALDO, S. QUINTANA, L. COVA, A. MERNES, A. AMAYA, R. E. DIAZ, F. THEUME Ry N. ORSI

La canci - -n fA-Ehin-f MdgaecWNiadi na Schneider se
ejecucion corporal como proceso de aprehension de la nsma, como también en la
obra AMomento Musi cal NA3 Schubert op. 940 s
instrumento principal, efectuando una exploracion sonora, donde luego, los
movimientos se realizaban con ajuste puntual y variacion de intensidad, logrando
una mayor presencia y conciencia en la ejecucion corporal; como dice Martinez
(2005) il a m¥Wsica como una forma de activid
cualidades que hacen posible la transferencia de conocimiento entre diferentes
dominios de laexperienci ao ( Mart 2nez, 2005: 50).

En |l a canci-n AHay wuna varitao de Fabrizi
extramusical una varita que permitié representaciones mentales no solo de los
niveles de pulsaci - -n, sino tambi ®nefidoe | a fo
Lafinuro del 8l bum APasen y v enusicalesgdapasent i do
de mago, varita y galera) funcionaban como guia de las acciones de los nifios, como
referencia no tanto a la situacion de lo que el mago hacia, sino a la propia
organizacion de los sentidos y la actividad motriz.

La enaccion no se interesa tanto por la manera de representar el conocimiento
sino por los procesos que guian las acciones del perceptor en las que el punto de
referencia no es la situacién en si sino la propiaestructura sensorio-motriz (L6pez
Cano, 2011 en Ortega 2014: 24)

En | a obra APetit Jauneo del Cirque du sol e
los alumnos estaban divididos por grupos de instrumentos de percusién (panderos,
gliiros, toc toc cilindricos y triangulos) con diferentes timbres. Estos se emplearon
para llevar a cabo un trabajo de ejecucién instrumental realizado en correlacion a
los gestos de un director con el objetivo de lograr una sincronizacion ritmica,
expresada por Ma | b rra8lucir g atro0 pfercepticooanspecucion t
mot orao (Mal br §8n, 2008: 74) . Para |1l egar a e
transformacion y decodificacion de las representaciones sensoriales de los nifios
qgue luego se evidenciaron en las respuestas motoras egrnas de la ejecucion. La
mayor parte del proceso de aprendizaje de las obras se pudo lograr aplicando el
juego y la imitacibn como estrategias, ya que pensamos que son los métodos mas
adecuados en este caso para lograr una respuesta mas rapida en las prienas

infancias.
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Para dar fin a esta parte de la experiencia, se menciona que las propuestas de
actividades realizadas atienden a las habilidades cognitivas musicales y los
componentes psicomotrices, afectivos y sociales de los sujetos en esta etapa. El
repertorio de canciones como recurso, posibilit6 el acceso a estas complejas
habilidades, las cuales fundamos en tres pilares que se corresponden a tres
categorias 0 modos de conocer en musica: produccién, percepcion y reflexion, que
mencionan los autores Davidson y Scripp, y que en palabras de ellos afirmamos que
Afpar a | ograr una perspectiva comprensi va d ¢
dirigirnos a | a coordinaci -n de estos pil
entendiendo que estas se reflejan dentro (en el inerior de cada nifio) y fuera (en la
produccion musical). La relacion entre la escucha, la produccion y la reflexion con
las canciones, se constituyen en un imaginario social que permiten y dan tiempo a
bucear en la escucha desde dentro y asi colaborar coralconstruccion de su mundo

sonoro interior (Porta, 2007: 23).
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Resumen

La formacién docente en la educacion en general y en educacion musical en particular
siempre se mostr6 problematica en su relacion decirhacer, teoria-practica,
pensamiento-accion. Sabemos que para ensefiar no alcanza con saber ebntenido que

va a ser ensefiado y que se necesitan conocer las estrategias adecuadas para su
transmisioén, las metodologias propias de la especialidad y especificidad, asumiendo la
complejidad que requiere la formacion de un profesional de la ensefianza. Porello nos
dedicarnos a la educacién musical desde un rol en permanente movimiento en tanto
abordaje de sus diversas dimensiones: ensefiar, investigar y hacer extension (Vicari,
2016), que demanda articular los espacios de la practica con los de la formacioémeneral
basica y disciplinar.

Las practicas profesionales suelen concebirse como espacios destinados al hacer,
aplicar, mientras que los otros espacios curriculares de la formacién se conciben como
espacios destinados al saber. Entre ambos saberes pareaia existir una amplia brecha
que, a pesar de esfuerzos no se ha podido salvar. La distancia entre el saber declarativo
y el procedimental pareciera requerir de otros saberes que sélo se producen cuando se
buscan soluciones a problemas y desafios concretogn el contexto del aula (Alliaud,
2017).

Si esperamos |l egar a |l as pr8cticas o0 entendemc
lo aprendido, descubriremos que en el camino, entre el Instituto Superior de Musica y

la escuela en la que realizaran las préticas, los futuros docentes parecieran olvidar lo
que aprendieron anteriormente y es algo por lo que debemos comenzar a preocuparnos
(Perkins, 2010).

Si aceptamos que de eso se trata ensefar en el
formar docentes que span y puedan crear, inventar, innovar, experimentar en una

situaci-n dada?o, l o cual equivale a preguntar

Ser§ que |l a canci-n Ileg- hasta el sol. Miradas, escuchas y REBflexiones en
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puedan ensefar hoy 78). Y(céntradds anuetipreseté daitel: ¢ cand
re-significar las canciones desde | as fAhuell aso para devel ar,
los sonidos y las palabras (Rodriguez Kees, 2006). Sostenemos a través de las palabras

de Souto que la formacién sélo es, si provoca la transformacion del sujeto en relacién

con los otros, la transformacién del contexto en relacion con sus acciones y que ello, el

desarrollo en tanto futuro profesional permite a construccién de subjetividad (2016:

243-253).

Palabras claves: Formacion docente / Transformacion / Educacién Musical
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Introduccioén

Asumimos la Didactica de la Educacion Musical como la teoria que se ocupa y
preocupa por las practicas de ensefianza en tanto supone comprender y
fundament ar nuestros fihacereso que se produc
educamos, los sujetos que somosg/ lo que hacemos con y sin contradicciones en la

clase (Maggio, 2018: 20). En ese marco dimensionar la complejidad de la

formaci -n docente nos enfrenta a dos vVvisior
materiao y el Nfsaber ense Y abogan polLe sabeeor 2 a s
espec?2fico de | a m¥%sica, otros por facilite
cultural o, gue vaya m8s all 8 de | os progr ams

que les permita afianzar su seguridad tanto en la eleccién del perfil de carera
elegido como en el hacer profesional, haciendo del saber pedagdégicalidactico una
herramienta fundamental para el oficio del docente.

Asumimos la ensefianza como un proceso que siempre se involucra en la
modificacion del otro y por ello devela como expresa Alliaud, un componente
misterioso entre sus ingredientes que como todo oficio porta creacién y al mismo
tiempo genera apropiacion al observar la transformacion de eso sobre lo que estoy
accionando. Esa trasformacion genera entusiasmo al soOlo pensar que
probablemente mi accionar haya sido la causa de esa variacion, aunque quizas se
deba simplemente a que el otro de pronto se implico en la tarea, mezcld
responsabilidad, se incluyé en y con la propuesta. Alli aparece otra dimension en
tanto analisis al sentir/pensar que soy parte en ese logro y que, aunque sea
parcialmente me veo reflejado, es alli donde aparece la sensacién de meta alcanzada
gque produce grandes satisfacciones en los docentes y futuros docentes (2017: 40
41). Buscando tramar estas visiores y asumiendo la riqueza de cada una, generamos
experiencias que articulan teoria y practicas, aprovechando distintas propuestas
que aparecen en la programacion institucional como son los encuentros, congresos,

seminarios, etc.

La musica y las busqueda s de ¢ certezas? y ¢tranquilidades?

Pensar en La Educacion Musical, es pensar primero en nuestras infancias, es

abrir el baudl de los recuerdos y asi como pensamos en los olores y colores que
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poblaban esos tiempos y en juegos que jugabamos, es también imdarnos en la
recuperacion de nuestras historias sonoras y musicales, formada por rompecabezas
de voces y retazos de canciones. Pensar en las musicas es pensar en escuchas
compartidas sincrénicas y asincronicas en tiempo y espacio. Tramas que involucran

no solo fronteras sonoro-musicales, sino también, limites estéticos, politicos y
literarios, entre otros. Esos puntos distantes o cercanos, simultdneos o no, conjugan

la alteridad entro el yo, las musicas y el otro.

Es alli donde aparecen los didlogos o loamondlogos, las musicas y los sonidos
en repeticiones o en cambios, en encuentros o desencuentros, todos cargados de
tensiones entre lo que es pasado, lo que es presente y el temor a la blusqueda de
musicas desconocidas, no tan conocidas, entre lo comercialy lo que circula por
otros medios, entre lo que forma parte de el ADN musical y las otras musicas.
Podria decirse entonces, que no existe buena o mala musica, sino innumerables
musicas buenas (y probablemente musicas malas) creadas para usos muy
diferenciados!. Proponemos entonces, una escucha amplia, rica y variada, un
propdsito que no se explicita, sino un derecho que se practica ercada momento de
la vida profesional a través de las decisiones y acciones concretas que llevamos a
cabo.

Hablamos de Educadén Musical que trama la mirada de la Didactica y las
Practicas en tanto pensamiento acerca de la formacién docente y analizamos lo

creado, vivido y actuado en tanto actores en escena. En la experiencia puesta a

a

consideracion, se abrieron interrogantes acea c a del Afhacer, sent

dudando, buscando nuevas visiones, cuestionando los propios procesos y las
dificultades ocasionadas por el irrumpir de las propias matrices (Souto, 2016: 70-
86). Estas busquedas provocaron multiples dimensiones de analisisy reflexion en
una espiral que oscila de la teoria a la practica y de ésta a la teoria nuevamente en
un ir y venir que rompe el modelo tradicional en tanto concebia la praxis como una
aplicacion de concepciones didacticas.

Pensamos desde una vision de laDidactica de la Educacion Musical que se
problematiza que se interroga, que busca respuestas y que luego trama, teje, vincula
e integra. Nos posicionamos desde una enseflanza que no estd configurada

centralmente en el qué, cOmo y para qué ensefiar que es albjetivo de la postura

1 Fischerman expresa: Hay mdlsicas para distintos momentos, eventos, situaciones, tiempos y
necesidades, que indudablemente abarca un abanico muy amplio de posibilidades (2004: 39).
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esencialmente disciplinar, y nos preocupamos por el quien, resignificando lo

humano?.

Interrogantes acerca de la educacion

La formacion docente en la educacion en general y en educacion musical en
particular siempre se mostr6 problematica en su relacion decir-hacer, teoria-
practica, pensamiento-accion. Hoy sabemos que para ensefiar no alcanza con saber
el contenido que va a ser ensefiado y que se necesitan conocer las estrategias
adecuadas para su transmision, las metodologias prpias de la especialidad y
especificidad y si bien, hubo momentos en que se pensé que si se formaba un buen
musico, devenia por osmosis en un buen docente; hoy entendemos el proceso
complejo que requiere la formacion de un profesional de la ensefianza, aunqe no
dejamos de reconocer algunos casos de docentes intuitivos que resultaron y
resultan extraordinarios docente, como se puede observar en el analisis de la clase
magistral de Pablo Casals (Schon, 1992: 16194). Decidimos dedicarnos a la
educacién musicd no desde una visién devaluada, sino desde un rol en permanente
movimiento en tanto abordaje de sus diversas dimensiones: ensefar, investigar y
hacer extensiors, entendemos la complejidad del proceso y vemos que en los planes
de formacion docente se expresa la necesidad de articular los espacios de la practica
con los de la formacién general basica y disciplinar.

Las practicas profesionales suelen concebirse como espacios destinados al
hacer, aplicar, mientras que los otros espacios curriculares de la fomacion se
conciben como espacios destinados al saber. Entre ambos saberes pareciera existir
una amplia brecha que, a pesar de esfuerzos no se ha podido salvar. La distancia

entre el saber declarativo y el procedimental pareciera requerir de otros saberes ge

2 Es decir, el qué y ¢ 6mo en relacion con el quien y su situacionalidad como punto de partida, de -
construyendo el pensamiento alrededor de la disciplina para instalarlo en las condiciones reales de la

vida escolar, de la existencia, del devenir de lo cotidiano y con ella de la incertidumbre, para desde alli

asumir un nuevo sentido en tanto significaciones disciplinares (Quintar, 1998: 39 -51).

3Vicari expresa: Quien ensefa m¥“Wsica no es una versi-n devaluad
mas bien se trata de un rol que exig e la construcci-n de una identidad que conjug
m¥%sicao con el ser un fAm¥%sico maestroo. Se trata de una f®rtil C
territorios, el del ensefiar y el del crear, y se potencian mutuamente en una accién ¢ onjunta (2016:

119).
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solo se producen cuando se buscan soluciones a problemas y desafios concretos en
el contexto del aula.

Pensar en Educacion Musical es actuar con y alrededor de las muasicases un
modo de hacer en y con el arte atravesado por las music#s Es convivir en
territorios de limites difusos en donde el juego, arte, proyectos y musicas trazan
recorridos individuales y colectivos que nos permiten disfrutar en el hacer.

En esta postura aparecieron las busquedas que a través de distintos
dispositivos, instalamos desde la Didactica de la Educacion Musical, propiciando la
creacion de secuencias reales para un aula concreta, en un espacio y tiempo real,
superando la relacion de exterioridad por la de interioridad que sélo se produce
cuando se transita la propia expeiencia y reflexion en territorio. Si esperamos
I I egar a | as pr8cticas o entendemos que el
aprendido, descubriremos que en el camino, entre el Instituto Superior de Mdsica y
la escuela en la que realizaran las practicasgue pareciera que los futuros docentes
olvidan lecturas, trabajos y reflexiones.

Es algo por lo que debemos comenzar a preocuparnos Si aceptamos que de eso

se trata ensefar en el present e, cabrza prec
sepany puedanc ear , inventar, i nnovar, experi ment al
cual equivale a preguntarse: AfaC-mo formar d
hoy?o¢ (AlIIl i-83ud, 2017: 72

A la distancia, podemos observar que a partir de variados dispositivos -
ayudantes en Congresos (2016 2017), Jornada Universitarias de Intercambio entre
Estudiantes Educacion Musical, (JUIEM) de (2017-2019), muestras y actos en
Jardines (2017-2018)- vinculado experiencias anticipadas entre la Practica Docente

y la Didéactica de la Educaddn Musical8, tramando las experiencias antes

4 Alliaud sefala que se trata de un repertorio complejo de procedimientos, habilidades, secretos,
generalmente implicitos o dificiles de formalizar, que se construyen y ponen en juego en la préactica del

oficio. Han sido nominados de d iferentes maneras, como ficonoci mientos pr8cticos
t8cticos o estrat®gicosdo y |l a autora decide Il amarl os fAsaberes
recuperarlos y convocarlos en los espacios destinados a la formacién docente (2 017: 66 -69).

50 mejor a¥%n es pensar y escuchar el 6bulliciod de aquell as m¥s

mueven nuestras clasificaciones y prejuicios, nuestras jerarquias y discriminaciones haciendo necesario,

dejar de lado el concepto de musi ca en singular para darle lugar al plural que contenga a todas las

musicas (Mendivil, 2016: 204 -206).

6 Es sentirmos comprometidos con contenidos emocionales, simbolicos y procedimentales (Malbran,

1993).

7Perkins | o explica cuandante@idoce:0o fejsugdrgode uwi siutceda autom8ticar
por lo que debemos comenzar a preocuparnos y ocuparnos (2010: 34).

8 Las experiencias vinculadas con el hacer y asumir el rol para el cual se encuentran estudiando,

producen una inmediata movilizacién en los alumnos, generando un impacto visible en su compromiso
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enunciadas, configuramos un tipo particular de practica social que no se muestran
constituida por el resultado de la simple interaccion entre los que ensefian y los que
aprenden, sino que se enmarca en una rela®n mediada por significados y
circunstancias especificas, que guian las conductas de las personas y les otorgan
sentido.

Desde la vision tedrica que sustentan estas experiencias, en tanto se
contextualizan e inscriben en lo que Ménéndez denomina como Pr&ticas de
Extensiéon de Educacién Experiencial (PEEE), visualizamos un dispositivo
pedagdgico capaz de integrar la docencia y la practica con la extension (2017: 9). Es
una experiencia que trama las Didacticas y las Practicas de Educacién Musical del |,
I 'y Ill del ISM de la Universidad Nacional del Litoral (UNL) con distintas
Instituciones del medio.

Pensar, experimentar, crear, sentir, imaginar y producir experiencias, pensar en
formas de hacer y decir, relatar, analizar y reflexionar, es asumir como eyresa
Souto que la formacion soélo es, si provoca la transformacion del sujeto en relaciéon
con los otros, la transformacion del contexto en relacién con sus acciones y que ello,
el desarrollo en tanto futuro profesional permite a construccion de subjetivida d
(2015: 243-253).

Cierre y nueva apertura

Iniciar el camino de reflexion sobre la practica buscando mejorar la ensefianza,
supone el comienzo de la construccion de un habito transformador. Este esfuerzo
conlleva una accién metacognitiva y detenernos sobre distintos objetos y momentos
de la practica, demanda observar y luego reflexionar, para aprender de ella. Buscar
argumentos a través de nuevas lecturas para conceptualizarlas, es detenernos en
dimensiones que permitan comprender la profundidad detras de algunas decisiones
y desde alli potenciar lasrazones del hacer.

Apropiarnos de esta actitud es asumir grandes y poderosos cambios ya que
cuando revisamos profundamente nuestra relaciobn con la ensefianza y con el
aprendizaje del otro, entendemos que en el final del camino siempre esté el objeto

de conocimiento. Alli es el lugar para la palabra y la escritura como formas de

en y con la catedra y si bien, la experiencia no es obligatoria, el 90% de los alumnos la realiza, en
algunos casos ganando experiencias para las PEM, en otros anticipando en nimero, algunas pract icas.
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inteligibilidad de | as situaciones que surge
teorica.
Ese proceso de escritura acerca de las practicas educativas musicales tiene
como finalidad, como todos los actos del lenguaje, la creacion de sentido y en ese
pasaje del hacer al escribir y del leer al reconstruir, lograr desnaturalizar la accion,
buscando las razones profundas de la experiencia para descubrir la racionalidad
abrigada en ella. Estas cuestiones hacen que los docentes y alumnos comencemos a
actuar ya no solamente como mediadores entre la teoria y la practica, sino
verdaderos constructores del conocimiento pedagdégico.
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Cirque du Soleil  (2008): Kooza.i Pet it Jauneodo Pista NA 13, 1:43.

Figueras, Hugo (2013): MUsica para jugar conunbebé. AiPi po Pi p-no Pista NA 1

Fleitas, Magdalena  (2011): Risas del agua. fiLas olaso Pista NA 13. 0:5

Fleitas, Magdalena  (2015): Risasdel Sol.i Aguado Pista NA 6. 3:02

Gianni, Carlos (1974): MUsica para jugar. iPr esent d@ai Pl aza torcazabo
13.1:14

Origlio, Fabricio  (2009): Pegando nuevas canciones del jardin.Ai Tr es vuel ti taso Pi
6. 0:54.

Origlio, Fabricio  (2002): Canciones paraBailar. ALos Bast oneso. Pista NAS.
Saint -Saens, Camile (1886): Carnaval de los Animales.iF- si |l es o Pista NU 12.
Schneider, Esther  (1974): Canciones para Nadina. AiMago chin c¢chin Fuo. Bs

Ricordi. Arreglo y grabacioén : Nicolas Sierra y Emanuel Ferrero (2017).
Schubert, Franz  (1828): 6 Momentos Musicales D.780 Op. 94. N° 3.
Szewac, Julia ( 2 0 0 Pasen yivean: canciones del circad Li bro y «c¢d. Letra

Schujer.

Mdusicas que formaron parte de la experiencia relatada por medio de las
tres ponencias. Muestras privada para los padres - individual por sala y

por turno.

Programa Sala 5 afios Turno mafiana

1- El mago Chin-chin-fi - Canciones para Nadina. Schneider, E. (1974). Grabado por
Nicolas Sierra (2017)

2.-Momento Musical n® 3- Schubert- Op. 94 (1828)

3.-Petit Jeune- Cirque du Soleil i Kooza (2008)

4.- Hay una varita 1 Fabricio Origlio - Hola Chicos, canto y Bailo (2010)

Programa Sala 5 afios Turno tarde
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1- El mago Chin-chin-fa. Canciones para Nadina Schneider, E. (1974). Grabado por
Nicolas Sierra (2017)

2.- Elefante. El carnaval de los animales: Saint Saens (1886)

3.-Petit Jeune- Cirque du Soleil. Kooza (2008)

4.- Hay una varita - Fabricio Origlio - Hola Chicos, canto y Bailo (2010)

Programa Sala 4 afios Turno mafiana y Tarde

1- Pany queso- El equilibrista i Magdalena Fleitasi cd. Risas del agua (2011)
2.-Fosiles- Saint Saens El carnaval de los animales (1886)

3.- Cancion de los bastonesi Fabricio Origlio - Jugar con los sonidos, jugar con el
cuerpo (2011)

Programa Sala 3 afios Turno mafiana y tarde

1- Tres vueltitas T Fabricio Origlio - Jugar con los sonidos, jugar con el cuerpo (2011)
2.- Presentacion La Plaza torcaza - Carlos Gianni/ Eduardo Segal- Mdsica para jugar
(1974)

3.-Pipo Pip6n- Hugo Figueras- Muasica para jugar con un bebé (2013)

4.- Pirin Pin Pin - Magdalena Fleitasi Risas de Agua (2011)

Programa Sala 2 y 1 afios Turno mafiana y tarde
1-Agua - Magdalena Fleitas. Cd Risas del Sol. (2015) 2Las Olas - Magdalena Fleitas.
Cd. Risas de la Tierra (2004) 3-Acuario . Suite "El carnaval de los animales”- Camille

Saint Saens (1886) 4Aguas danzantes - Szewac, J y Silvia Schujer (2009).

Musicas que formaron parte de la Muestra Final 30 afios Jardin La Ronda
UNL. Pasen y vean. Canciones del circo - Szewac, Jy Silvia Schujer
(2009)

1-Pasen y vean Todas las salas 25 afios.

2.- Malabarista. Sala de 4 afios. Turno mafiana.

3.-El gran desfile. Sala de 5 afios. Turno tarde.
4.-Patasadas. Salas de 3 afios. Turno mafana y tarde.
5.-Por la cuerda floja. Sala de 4 afios. Turno tarde.
6.-Aguas danzantes. Salas de 2 afios Turno mafiana y tarde.
7.-Josefino La finur. Sala de 5 afios. Turro mafiana.

8.-El inventor de la alegria. Todas las salas 25 afios Turno mafiana y tarde.
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Resumen

En el Bachillerato en Musica con especialidad en Realizacion musical en vivdi Musica
Popular de la Escuela Secundaria N° 9902 de la ciudad de Santa Fe la propuesta
educativa gira en torno a la cancién como eje estructural que atraviesa los distintos
campos formativos requeridos en el documento de orientaciones curriculares
elaborados por el Ministerio de Educacion en el afio 2014.

La cancién funciona como herramienta para la educacién de diferentes maneras: como
disparador para iniciar una serie de tareas o actvidades musicales, como organizacién
estructural: para comprender las distintas funciones de las secciones formales, como
transmisora de un contenido poético, como ejemplo de formatos que se repiten de
manera tradicional, como medio para incluir nuevas sonoridades y recursos, como
relato de acontecimientos histéricos politicos y sociales, como compendio de leyendas y
descripcion de la flora y la fauna de distintas regiones, como manual de usos y
costumbres, como medio de expresion de autores y versionistas.

A través de este recurso los alumnos aprenden el canto solista y de conjunto, a
acompafar y acompafarse con un instrumento, a leer partituras y comprender las
bases del lenguaje musical, a conocer distintas expresiones musicales de variadas zonas
geograficas de nuestro pais, a crear una letra acorde a la forma musical y viceversa, a
construir instrumentos para acompafiar y a ejecutar otros desconocidos para el comun
de los adolescentes, a bailar con una coreografia fija o libre dentro del formato de

canciony otras practicas del quehacer cultural.
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Mas alla de los contenidos musicales, el recurso de la cancién permite la construccion
de la identidad de los estudiantes, dado que les habla sobre sus raices, tradiciones y
valores culturales, que en definitiva son el patrimonio colectivo de un pueblo y donde la
Escuela cumple la importante funcién de rescatar, atesorar y transmitir en el tiempo
como complemento de las elecciones o preferencias manifiestas que se encuentran en
plena formacion del incipiente bagaje musical.

El objetivo de esta relatoria es demostrar de qué manera la cancion funciona como el
Afhogar o del qgue se sale y se vuelve repeti dame
estipulados en los lineamientos curriculares, que funciona ademas como modeb para
la creacion de nuevas expresiones musicales y que permite conectar las lineas del
entramado cultural con elementos propios del folklore argentino y latinoamericano

entrecruzados con otras musicas y expresiones artisticas.

Palabras clave: Cancién / Identidad / Recurso didactico / Educacion
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Introduccioén

Ante | a tem8tica de este Congreso: AMirada:
|l a canci-no consideramos relevante dar a col
secundaria en la que trabajamos, laspracticas musicales estan mayoritariamente
regidas por el canto individual o colectivo. Estas practicas hacen del canto un
elemento primordial para el acercamiento, conocimiento y apropiacion de las
diversas manifestaciones musicales de América, contribuyendo al afianzamiento de
la identidad cultural de nuestros alumnos.

Algunos de los objetivos de este Bachillerato guardan estrecha relacién con el

lema de este Congreso. Ellos son:

Apropiacion del repertorio popular de Argentina y Latinoamérica, donde el
canto ocupa un lugar preponderante.

Profundizacién en la valoracion del patrimonio musical latinoamericano
mediante el andlisis de sus particularidades interpretativas, la vinculacion con los

géneros, sus registros y timbres.

Teniendo en cuenta lo antedicho, nuestro trabajo intenta reflejar de qué
manera la educacion secundaria especializada en musica popular amplia el
horizonte cultural con el que cuentan los alumnos al incorporarse al nivel medio y
enaltece los bienes patrimoniales de nuestro pais en paricular y de Latinoamérica
en general. Paralelamente estimula el interés por conocer las expresiones
originarias y transculturales que nos identifican y nos definen como pueblo
argentino puestos de manifiesto en la practica musical y la participaciéon activa de
los estudiantes, en respuesta a la definicion de los espacios curriculares
denominados canto colectivo, canto con acompafiamiento, conjunto vocal,
instrumentos nativos sudamericanos, ensamble, ritmica e instrumentos populares
latinoamericanos y musica y contexto. Desde nuestra especialidad: el canto
colectivo, intentaremos mostrar las distintas maneras de abordaje de los contenidos
propuestos en los lineamientos curriculares para poder reflejar la forma de
apropiacion del acerbo cultural latinoamericano a través de la ensefianza artistica

en el nivel medio.
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Marco referencial

A partir de la promulgaciéon de la Ley de Educacion Nacional N° 26206 la
Escuela Secundaria Argentina ha experimentado una renovacion en sus normas y
criterios pedagogicos de formacion basica, orientada y especializada con la
importante premisa de la obligatoriedad ejercida como un derecho que permite la
llegada a distintos grupos sociales de todo el territorio argentino. El impacto social
de esta decision descubre un verdaderoi mo scade identidades, donde se borran
las fronteras del adentro y el afuera que eran caracteristicas de las instituciones
educativas tl rparal brmdao la apbsibtidad de ampliar el marco
educativo mediante la construccion de un proyecto de sociedadque no pierda de
vista a la diversidad cultural a fin de garantizar la igualdad de oportunidades y el
respeto por la identidad de los sujetos.

En este sentido los documentos curriculares educativos fundamentan la

propuesta de la siguiente manera:

Pensar en nuevas propuestas en educaciéon implica revisitar los roles centrales en el

escenario escolar: quién aprende y quién ensefia. Los estudiantes, adolescentes y
jovenes, pasan por intensos cambios en torno a sus intereses, gustos y preocupaciones.
La escuelase constituye entonces en el contexto en el que se da el proceso dinamico y

cambiante de la construccién de identidades?

Marco conceptual

Para comenzar el desarrollo de este trabajo es necesario definir la palabra
i dent iDbllain tardio i dent-Nt ayséste derivado del latin idem, 6 e |
mi smob6, O0F o mismodo

1. Cualidad de idéntico.

2. Conjunto de rasgos propios de un individuo o de una colectividad que los
caracterizan frente a los demas.

3. Conciencia que una persona tiene de seella misma y distinta a las demas.

1 Fundamentacion general de la propuesta curricular. Resolucion No 2712, Anexo llI, p. 9. Ministerio de
Educacién de la Provincia de Santa Fe.

2 lbid.

3 Diccionario de laR.A.E.  https://dle.rae.es/identidad , 08/02/2021.
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4. Hecho de ser alguien o algo el mismo que se supone o se busca.

Ademas, es necesario conocer el concepto de identidad cultural:

La identidad de un grupo cultural es un elemento de caracter inmaterial o anénimo,
que ha sido obra de una construccion colectiva; en este sentido, est4 asociado a la
historia y la memoria de los pueblos. La identidad cultural sirve como elemento
cohesionador dentro de un grupo social , pues permite que el individuo desarrolle
un sentido de pertenencia hacia el grupo con el cual se identifica en funcién de los
rasgos culturales comunes?

La identidad cultural se construye a través de la generacion de practicas propias
del quehacer cultural del medio socioeducativo en el que se encuentra insertala
institucion escolar y se alimenta a través de la valoracion de las expresiones
artisticas de los alumnos y de la conservacion de los antecedentes de las misrsaEn
concordancia con esto, hemos observado que en el Bachillerato del cual formamos
parte, uno de los recursos mas importante y significativo, utilizado para la
concrecién de los objetivos propuestos es la cancion.

La cancidbn emerge como herramienta para el conocimiento de la practica
musical popular de todos los tiempos en sus distintas expresones uniendo dos
lenguajes: el literario y el musical. Pero no solamente nos brinda recursos para la
ensefianza del arte y de las tradiciones:

Como fenébmeno comunicacional recoge y vehiculiza las vivencias personales de los
autores y su lectura de la redidad siendo, en muchos casos, testimonio de sucesos y

momentos hist- -ricos, pol 2ticos y sociales. [

D

su poder evocativo en el contexto Latinoamericano la convierten en un potente
referente identitario de los puebloss

A continuacién daremos a conocer la implicancia del canto en las materias del

plan de estudio de este Bachillerato.

4 https://www.significados.com/identidad -cultural/  08/02/2021
5 Fundamentacion de Canto con acompafiamiento. Resolucién N 2712 Anexo lll, p. 468. Ministerio de
Educacién de la Provincia de Santa Fe.
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La propuesta de organizacion curricular consiste en la creacion de:

Espacios en que se desarrollan los procedimientos vinculados al analisis,
realizacion, interpretacion y comprension de las producciones artisticas.
Organizacion del discurso sonoro.

Espacios en los que cada orientacion artistica desarrolla la relacion delenguaje
especifico con la praxis artistica. Canto con acompafamiento, Instrumentos nativos
latinoamericanos, Canto colectivo, Canto con acompafamiento, Ensamble-

Espacios de contextualizacion socichistérica donde se hace referencia a la
comprension de las manifestaciones artisticas como productos de los colectivos
humanos. Musica y contexto.

Espacios que corresponden a los demas lenguajes artisticos, incluidos como
lenguajes artisticos integrados en todos los Bachilleratos especializados en Arte
para promover la articulacion entre las distintas disciplinas artisticas, favorecer la
realizacion de producciones complejas de caracter colectivo y superar los enfoques
fragmentarios que escinden las artes.Danza, Teatro y Artes visuales

Espacios que responden alas nuevas tecnologias y su vinculacion con el
lenguaje especifico, atendiendo a la importancia que éstas tienen en la vida
cotidiana del adolescente.Tecnologias especificas del sonido.

Una unidad curricular que desarrolla la vinculacion con el mundo del trabajo
con los saberes especificos de la produccién artistica, a la vez que posibilita al
estudiante pensarse como trabajador del arte fi tanto en la produccién individual

como en la colectiva.Proyectos artisticos musicales en contextos laborales

El canto coral, representado por las materias de Canto Colectivo y Conjunto

Vocal, ofrece la oportunidad de hacer musica con la voz en una instancia grupal.

Canto colectivo (1° y 2° afo)

Ademas de desarrollar los contenidos estrictamente musicales como el uso de la
voz, la emisidén del sonido, la toma de conciencia del registro, la respiracion, la
afinacion, la sincronia ritmica, la armonia, la expresividad, la creatividad, lo

estilistico y la interpretacion se intenta lograr un resultado grupal que supone
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acordar, decidir, entender el rol de cada uno, colaborar en la resolucién de

dificultades, escuchar al otro y sensibilizarse en el marco de la experiencia colectiva.

En mausica popular se presentan diversas instancias de agrupamientos vocales que
implican lo colectivo mas alla de la formacion coral tradicional. El canto colectivo al
unisono, el canto antifonal asi como el canto con acompafiamiento pero realizado
principalmente en forma grupa l.®

El repertorio estad constituido principalmente por la copla, la baguala y el
canto con caja aunque también se incluyen otros géneros musicales para la
preparacion del canto a voces. Los idiomas que se frecuentan son el castellano, el
portugués y otros de pueblos originarios. En menor medida aparecen las
canciones tradicionales provenientes de diferentes regiones del mundo. En cuanto
a la valoracion del patrimonio musical también se hace hincapié en el analisis
literario de los textos, conocimiento de cantantes, cantautores y grupos vocales
relevantes en Argentina y Latinoamérica mediante el analisis de sus
particularidades interpretativas, de su vinculacidon con otros géneros, registros y
timbres vocales.

Conjunto vocal (3°, 4° y 5° afios)

Este espaciose presenta como una profundizacion de lo realizado en Canto
Colectivo y Canto con acompafiamiento. EI conocimiento de cantantes,
compositores y grupos vocales relevantes, fundamentalmente de Argentina,
posibilita la apropiacion del repertorio popular en do nde la voz ocupa un lugar
preponderante. Mediante el analisis de sus particularidades de interpretacion, la
vinculacién con los géneros, sus registros y timbres, los estudiantes iran

profundizando en la valoracién del patrimonio musical de nuestro pais.

6 Fundamentacién de Canto Colectivo y Conjunto Vocal. Resolucion N 2712 Anexo Il p. 182, 183, 472,
473. Ministerio de E  ducacion de la Provincia de Santa Fe.
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Proyeccion a la comunidad

Para completar este relato, es preciso y necesario mostrar de qué manera el
paso por este Bachillerato ha modificado y desarrollado los intereses y las précticas
musicales de nuestros alumnos. Para ello nos valemos de un sistei de encuestas
realizadas en el afio 2019 a los estudiantes de 5to afio donde se pueden apreciar

resultados que compartimos a continuacion.

Pregunta 1: ¢ te gustaba cantar cuando comenzaste la secundaria?

SI:82,8% NO: 17.2%

Pregunta 2: si respondiste si,contesta en qué formato te gustaba cantar.

SOLO/A: 33% EN CORO: 33% EN GRUPO VOCAL: 33% OTROS: 1%

Pregunta 3: ¢ te gusta cantar ahora?

SI: 96.6% NO: 3.40%

Pregunta 4: ¢ en qué formato te gusta cantar ahora?

SOLO/A: 14% EN CORO: 72% EN GRUPO VOCAL14%

Pregunta 5:¢, qué musica escuchabas cuando entraste a la secundaria?

En orden decreciente (de la mas escuchada a la menos escuchada):

POP, ROCK NACIONAL, ROCK INTERNACIONAL, FOLKLORE ARGENTINO,
REGGAETON, CUMBIA SANTAFESINA, ELECTRONICA

Pregunta 6: de toda la musica que conociste en la escuela, ¢cual escuchas
ahora?

En orden decreciente (de la mas escuchada a la menos escuchada):

ROCK ARGENTINO, CLASICA, LA MISMA MUSICA QUE ANTES, POP,
FOLKLORE ARGENTINO, FOLKLORE LATINOAMERICANO

Pregunta 7: ¢ qué carrea terciaria o universitaria te gustaria desarrollar cuando
termines la secundaria?

CARRERAS RELACIONADAS CON MUSICA: 48%

CARRERAS RELACIONADAS CON OTRAS DISCIPLINAS ARTISTICAS: 10,
3%

Seraquelacancion | 1 eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexionef38en torno a | a



La canci-n como eje para |l a construcci-n de |l a identidad cul tural A

Conclusiones

Los resultados que arroja la encuesta nos permitenobservar de qué manera las
practicas realizadas en esta escuela secundaria ampliaron el acervo cultural de los
alumnos. En particular el canto en todas sus formas de interpretacion fue el medio
transmisor por excelencia que posibilitd la construccion de la identidad cultural de
cada estudiante.

De 28 alumnos que egresaron en 2017 (siendo esta la primera promocion), 11
decidieron estudiar en el Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional
del Litoral. 3 de ellos no habian estudiado musica anteriormente. De 25 alumnos
gue egresaron en 2018: 9 decidieron estudiar en el Instituto Superior de Musica, 4
de ellos no habian estudiado musica anteriormente.

Nuestra escuela se ha convertido, entonces, en el ente encargado de acercar
conocimientos y propiciar practicas necesarias para lograr que el alumno se apropie
de su cultura tendiendo a la generacion y uso de los saberes, valores, tecnologias y
modos de interpretar el mundo para formar parte de un entramado sociocultural
particular con una identidad clara y distintiva. Y a su vez cada integrante de este
complejo socioeducativo ha contribuido, desde su individualidad, de manera
consciente o inconsciente a la reafirmacion de la identidad y a la construccion del
senti do de Quwandb &ratnbud & :individual y la respuesta social
funcionan en sintonia, la cultura y la identidad personal se amalgaman, crecen

y se fortaleceno.

Fuentes

1 Resolucién Ministerio de Educacion de la Provincia de Santa Fe No 2712, 30
diciembre 2014

1 Resolucién Ministeri o de Innovacion y Cultura de la Provincia de Santa Fe No 783,
30 diciembre 2014.
http://dle.rae.es/?w=diccionario/ 2021 [Ultima vez consultado: 8/05/2020]
www.lifeder.com/identidadcultural 2019 [Ultima vez consultado: 8/05/2020]
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Resumen
AA trav®s de | a v gozde ana persong, lonndiedsidl y anicoe $u
identidad sonora.o (Rot, 2006, p. 85) . La voz

persona, su historia familiar, el paisaje sonoro que lo rodea, sus aspiraciores, sus
miedos; aquellos aspectos fisicos psiquicos y emotivos que van moldeando su actitud
postural frente a la vida. Cada estudiante de canto llega a la clase con intenciones
diversas pero sin dudas tanto la eleccién de la cancién a trabajar como la exploracion
sonora seran los aspectos que coduciran en el aula a la busqueda de esgo individual

y Unico al que se refiere Dina. Para el psicoandlisis elfo -como instancia psiquica- es el
sedimento de las identificaciones a diversos rasgos de los que nos rodean, una
construccién en la que la imagen especular es soporte esencial. Esta dependencia
estructural de soportes ajenos hace que elrec onoci mi ent o de | o fApropio
re-apropiacion de lo heredado y aprendido para su cabal dominio. Estas operaciones
estructurantes a nivel simbdlico, también se producen a nivel imaginario haciendo al yo
propenso a la adopcién de imposturas circulantes socialmente.

Tanto la identidad sonora como la interpretacion convocan, sensibilizan un cuerpo mas
allh de la imagensoporte. Llegar a ellas supone la busqeda consciente y el
reconocimiento sistematico de las funciones ambivalentes de esos mecanismos

psiquicos: unifican pero constrifien, sirven de soportes por lo cual se hace dificil
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desprenderse de ellos, nos constituyen desde la ajenidad. La ruptura y susticion de la

seguridad y certeza que nos brindan esos estereotipos provocan reacciones tan diversas

como | as personas: angusti a, enoj o, desaz- n, d
extra para no abandonar. La voz y la cancién quedan en la superficie d moldes y clisés

si no tocan el alma vibrante de la emocién y el deseo.

Desde el trabajo compartido en la relacion alumna-maestra de canto que nos ha

iniciado a las autoras de esta ponencia, hemos compartido tanto la experiencia propia

en el aula como la surgida de otros estudiantes de canto que confrontan y se re

plantean en esta singular tarea de redescubrirse a través de su voz. Trabajamos en la

apertura de nuestra mirada a la singularidad y diversidad de anécdotas de estudiantes

de canto, tratando de identificar las dificultades surgidas en la busqueda del propio

sonido, de obst8culos finarcisisticosd y sus pos
El maestro de canto es el depositario no solo de los aciertos de sus estudiantes, sino

también de sus dudas y frustraciones;y por otro lado el estudiante se ve invadido de

dudas y preguntas. Es por eso que en este trabajo y a partir de la exposiciéon de casos en

el aula, reflexionamos sobre los cuidados y posibles alternativas de acciénpara apoyar

y alivianar esa busqueda tarto para quien estudia como para quien guia el aprendizaje.

Palabras clave: Identidad sonora / Narcisismo / Aula de canto
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Introduccioén

Al comenzar a redactar este trabajo recordé una anécdota de mi primera etapa
de formacién en el estudio del canto queha resurgido en varias ocasiones. En una
de mis clases de canto mi maestra me pregunto si confiaba en las sugerencias que
ella me estaba haciendo. En ese momento me senti desencajada, ya que habia
transcurrido toda esa clase y todas a las que habia concuido durante ese afio con
mi concentracion puesta enteramente a buscar los espacios de resonancia, de
conexibn con mi cuerpo, de liberacion de zonas en tension propuestas
absolutamente convencida de mi entrega absoluta al trabajo. Mi maestra estaba

viendo una resistencia de mi parte de la cual yo misma no era consciente, su

pregunta me puso en duda. Por su puesto

esa clase pensando mucho en la situacion y ese pensamiento estuvo instalado en mi
durante mucho tiempo, hasta que me di cuenta de lo que habia pasado. Hoy
entiendo que a las sugerencias de mi maestra, su insistencia cargada de
amorosidad y paciencia, las acompafnaba el no sentirme yo misma. Se trataba de la
sensacion de escuchar una voz con la que no estabidentificada, que no estaba en
consonancia con mi ideal sonoro. Mi maestra me sugeria trabajar sobre obras que
jamas habia abordado y que me fueron entrando a un nuevo mundo maravilloso, en
donde mi instrumento podia manifestarse cada vez con més posibilidades. Ella me
pedia que llevara algo del repertorio que solia cantar y me mostraba otras formas de
resolverlos, en ese punto siempre me quedaba la duda si estaba bien para el folklore
sonar asi. Crei que esa sensacion carecia de importancia, pero esa minizacion de
mi duda también me llevd a no percibir condicionamientos posturales y
musculares, y con ellos habia arrastrado a mi voz y por su puesto mi repertorio.

Hoy veo en mi salén de clases muchas veces esa resistencia en los estudiantes
con quienes trabajo, en forma de mecanismos musculares fijos o reiterativos que
generan un resultado sonoro igual de fijo tal como me habia sucedido en mis clases
de canto. Muchos de los casos fueron consultados con Marisa, quien habia sido mi
alumna de canto durante varios afios y con quien compartimos charlas acerca de los
conflictos y las angustias que a veces genera la busqueda en el canto. Lleve a su
mirada aquellas dudas surgidas en el aula y a partir de alli se encaminaron
sugerencias y formas de abordaje no solo dsde su mirada psicoanalitica sino

también en varios casos con la intervencion de su equipo de trabajo. Los casos de
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aula presentados mostraban aspectos de aquellos estudiantes que se habian
revelado en las clases y debian ser atendidos en colaboracién cosu especialidad.
Asi empezamos a tener una lista de abordajes nuevos que modificaron la tarea en
las clases de canto, que abrieron nuevas puertas, nuevas miradas para nosotras y
para los estudiantes de los que estabamos hablando.

En este trabajo nos introduciremos a relaciones entre el psicoanalisis y el
canto, las intervenciones desde distintos autores y la realidad que se presenta en
esta busqueda del yo, lo propio y lo ajeno en la voz, como también las dudas,
angustias, resistencias surgidas de la rupura de muchos moldes en las clases de
canto. Luego nos posicionaremos en la cancion teniendo en cuenta que es el primer
lugar en donde la interpretacion tiene elementos a los cuales responder, sus letras
invitardn al estudiante a la busqueda de sinceridad en su interpretacion o una
cubierta de moldes preestablecidos. También nos abocaremos al aspecto sonoro, la
interpretacion como buUsqueda de recursos expresivos a partir de moldes
estereotipados o como liberacidén y encuentro del sonido propio, sin la preseicia de
moldes condicionantes. Finalmente presentaremos casos en el aula que fueron
observados e intervenidos desde las instancias pertinentes para su tratamiento
desde el psicoanalisis planteando una nueva mirada para su tratamiento.

A los fines de este trabajo nos referiremos a identidad sonora como la
resultante del trabajo de exploracion que tiende a liberar la voz del sujeto de moldes
Aifijoso aportando recursos SsSonoros Yy expresi
Este proceso presentara incertidumbres, angustias, dudas que sefialaran que nos
encontramos en el camino correcto; al decir de Fedora Aberastury;i Nuestra tierr :
personal estd llena de cascotes, dificilmente una nueva semilla encuentre la

BN

trayectoria | ibre qué¢Abdrasturyh 49913. ger mi nar Dbi eno
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A través de la voz se nos muestra el yo de una persona,
lo individual y anico; su identidad sonora.
~ Rot

Contenido

Para el psicoandlisis el psiquismo esta constituido por instancias entre las que
se destaca el AYoo que cumple |l as funciones
nos relaciona social mente. Freud introduce ¢
para designar d proceso con el que se constituye esa instancia psiquicaque no se

encuentra desde el inicio de la vida a través de la sedimentacion de sucesivas

identificaciones. Lacan, en su retorno a | a
del espejoaephaaddhlr icuevo acto ps2quicoo q
necesari o para gqgque se real i ce la wunificaci
i maginariao que se anticipa a |l a capacidad n

familiar, cada uno de nosotros le debad ciertos rasgos, modos de hablar o caminar
a algun familiar proximo. Las identificaciones son el modo de trasmision
i ntergeneracional no s-lo de |l os fAreflejoso
model os sino tambi®n de | ado,cutomenzandobes oari
lengua materna. Esto implica que aquello que consideramos mas propio y personal
esta constituido y sigue constituyéndose a partir de lo ajeno, de los otros. Lacan
propone el neol ogi smo fiexti mi dadoenduentea r eempl
debate con las corrientes psicoldgicas que suponen la autonomia del individuo y su
autodeterminaciéon consciente. Por supuesto, la vivencia empirica de cada uno es la
de que el yo supone cierta unidad coherente y estable a lo largo del tiempo eral que
me re-conozco como mi mismo, con una interioridad de sensaciones, afectos y
pensamientos y una exterioridad: mi vinculo con los demas, un limite, que coincide
aproximadamente con la piel, divide uno del otro. Freud definia al yo como la
proyeccion imaginaria de la superficie corporal.

En tanto seres sociales, los humanos siempre queremos pertenecer a nuestra
comunidad, parecernos a lo que los estandares de belleza proponen, destacarnos
por alguna caracteristica apreciada en nuestra cultura, en alguns momentos vitales
con mas ahinco que en otros. Para ello, inconscientemente adoptamos modelos,

estereotipos y moldes difundidos por la cultura, o mejor dicho, por su
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mercantilizacion. Estas identificaciones junto a la unificacién narcisistica operando,
hacen que defendamos como propias, caracteristicas impuestas artificialmente por
la difusion masiva a la que estamos continuamente sometidos.

En el S e mi Deaun idiscursb &ue o fuera del semblanted Lacan
reflexiona acerca de lo que ocasiona en nuesw narcisismo el dominio de un
i nstr umeueét division fdel cuerpo vuelve necesaria el uso de un
instrument o, cual quiera que sea. Quiero deci
nuestro]. Un concurrente al seminario le hace observar la especial situacion del

canto, con lo que agrega:

A é] para el canto, donde, e-pseapestoc idomlei @, no hay
canto es particularmente interesante- es que ahi también es preciso que ustedes

dividan su cuerpo, que dividan en él dos cosas que son complkamente distintas, para

gue ustedes puedan cantar, pero que habitualmente son sinérgicas, a saber la

colocaci-n de |l a voz y |l a respiraci-no.

Al respecto de esto podemos mencionar que en las clases de canto, propias y
ajenas, hemos comprobado las reacciones que produce esta division del cuerpo. El
aprendizaje del que hablamos supone la defensa a veces acendrada de lo que se cree
propio sin poder reconocer cuanto le debemos a moldes estereotipados. Se
manifiesta incluso cierto sufrimiento subjetivo debido a la angustia que puede
generar esa desestructuraciéon que moviliza y pone en duda aquello de lo que nos
sentiamos mas seguros y conocedores: nestra propia voz, sonido o expresion
emocional. Dichas reacciones desproporcionadas muchas veces, nos hicieron
pensar que el canto y la interpretacibn de canciones tocaban una fibra intima
estructural y nos inspiraron una minuciosa investigacion que hoy compartimos y
gue ha llegado desde nuestra inquietud como equipo de trabajo, a consultas con
efectores publicos de salud cuando se detectd sufrimiento subjetivo de los alumnos.
No soélo la técnica vocal implica la re-organizacion de esa unidad puesta en cueson
sino también la interpretacidon, la expresion de la emocion también exige la
conexién con ese cuerpo mas alla de la imagen superficial, y también en ese caso
hay disponibles interpretaciones artificiales estereotipadas que nos ahorran la
busqueda de lopropio y des-armarnos, des-hacernos por fuera y por dentro.

Como hemos visto hasta aqui, nos animamos a decir que la voz encierra a la

historia familiar, a los aspectos fisicos, psiquicos y emotivos que van moldeando la
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actitud frente a la vida, al paisaje sonoro que la rodea, a las aspiraciones, a los

miedos. Cada estudiante de canto llega a la clase con intenciones diversas pero sin

dudas tanto la eleccion de la cancion a trabajar como la exploracion sonora seran

los aspectos que conduciranenelaulad a b¥%%squeda de ese fAyoodo in
al que se referia Dina Rot.

En primer lugar no debemos perder de vista la relacion entre la interpretacion
y | a elecci-n de |l a canci - n. Para Frith | as
contrastando entre si, ya que las primeras corresponderian a versiones
Afestandari zadaso (Frith, 2014, p.288). En el
hace referencia a la autenticidad de las letras del blues. Sostiene que contiene letras
real i stas ya ldades lificasedifeteates pumgplia loan una finalidad
di ferente porque <circulaba por una econom?a
p.291). En este planteo se establece una clara relaciéon de las canciones con la
vivencia definiendo asi su credibilidad. Nos podemos preguntar entonces si para
quien canta, la naturaleza de las letras realista o de molde estara definiendo que su
interpretaci-n tambi®n sea Arealistaodo o de fr
relacion a las experiencias aulicas se puede obsear una estrecha relacion entre
esas canciones de molde y los recursos sonoros con que fueron o son interpretados
por el cantante de referencia. Es decir, los alumnos llegan al aula cantando esas
canciones con los mismos giros en la voz que ese cantante dguien la escucharon,
pero que de todas maneras eso no significa que no pueda tomar otro color sonoro
resultado de la busqueda personal y tratando de desprenderse de la copia
adquirida.

A los fines de este trabajo podemos hacer un paralelismo entre la duplcidad
conceptual de | as canciones <citadas por Frii
Amol dedanej or de sonido fApropi o0 en contraposi
vamos a citar un ejemplo que puede clarificar esta idea. Quizas podamos
recordarnos a nosotros mismos jugando a ser titiriteros en nuestra infancia
inventado/imitando voces para los distintos personajes, adoptando un sonido de la
voz en funcién de ese personaje que nos toco representar cambiando rapidamente
de una nifia a un ogro sin pensarlodemasiado y tomando quizas como referencia lo
que escuchamos en alguna funcién. Podremos diferenciar claramente esta

busqueda sonora de la de un actor, que trabajara su rol lo mas cercano a la realidad
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Yy Su voz estara acompafando esa busqueda, que se varcolapsada si utilizara los
mismos recursos de los que hablamos con los titeres.

Si tomamos esta gran diferencia planteada en los dos casos y lo trasladamos a la
voz cantada, en la interpretacion podremos encontrar la misma forma de busqueda
estereotipada en algunos casos o la busqueda libre de lo propio en otros. Ambos
casos Yy todas las combinaciones posibles se presentaran en el aula de canto, en
todos la ejercitacion ahondard en mostrar nuevas posibilidades rompiendo moldes
adquiridos.

Ya dijimos que la voz contiene una serie de elementos que estan relacionados
con la historia personal de cada uno. Los casos que expondremos revelan
situaciones que se han manifestado como consecuencia de la vivencia sonortisica
y emotiva en el estudio del canto. En ellibro El Taller Coral, Maria del Carmen
Aguilar dedica un capitulo a los desafinados afirmando:

AEs nor mal que al g¥%n i ntegr amdmentoceatto gr upo d
en el que experimenta una notable mejoria: esto significa simplemente que no
et aba preparado para enfrentarse con Su nuevec

Dejar de fAsero desafinado para convertirse
manera genera una inestabilidad en lo conocido de si mismo hasta ese momento.
La voz que nos acompaid desde que nacemos es para el estudiante una revelaciéon
constante. En cada ejercitacion planteada sonarad diferente, generara diferente
sensaciones fisicas y psiquicas como emocionales en cada novedad que se
manifieste.

Los casos presentados en este tralja son reales y desde el trabajo compartido
en la relacién alumna-maestra de canto (que nos ha iniciado a las autoras de esta
ponencia), hemos recorrido el camino propio en el aula para luego volcarnos a
trabajar con situaciones surgidas de otros estudiantes de canto que confrontan y se
re-plantean en esta singular tarea de redescubrirse a través de su voz. La
interpretacion abre muchas ventanas en cada cancién elegida, la exploracion sonora
suelta o comprime la voz y hasta el propio cuerpo, la identidad semanifiesta y se
pone en juego.

Esta presentacion aporta una apertura a la mirada de los conflictos por los que
atraviesan los estudiantes de canto poniendo de relieve lo fundamental de una

observaciéon minuciosa de cada duda que pueda surgir en la clasePresenta
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descripcion de cada caso, el abordaje realizado, la lectura de sus posibles causas

como también las respuestas de cada uno de ellos.

Casos

Primer caso: se trata de una alumna que no abria mucho la boca, sus
movimientos eran muy reducidos para la articulacion tanto en la voz hablada como
en sus vocalizaciones a pesar de las sugerencias durante la clase. Ella tenia 23 afios
y concurria con su hermano. Su voz era poseedora de agudos que sonaban
apretados. En una de las clases su hermano le hizo ua broma acerca de su voz con
agudos, su comentario fue: ifsi empre tuvo esa
anécdota familiar en donde conté que siempre le gusté cantar pero desde chica la
hacian callar o cantar mas despacio ya que sus agudos y su vatien eran causa de
molestia. En otra de las clases ella contd otra anécdota, esta vez de su pre
adolescencia. Estando en un juego con hamacas ella se cayd, la hamaca se sigui6
balanceando dando de lleno en su boca y haciendo que sus dientes de adelante se
cayeran. PasO sus 15 afios y su adolescencia sin esos dientes delanteros, recién
cuando fue adulta pudo reparar su falta. Me pregunté cuanto de ese cuidado por

ocultarlo habia permanecido en ella.

Andlisis del caso: Freud plantea que se necesitan dos episoubs para fijar un
efecto traumatico, lo cual se ilustra en este ejemplo. Una historia de llamarla al
silencio por el tono rechazado de su voz se suma al episodio donde la hamaca
golpea la misma zona corporal, fijando una obstruccion que intenta
sintomaticamente resolver ambos problemas. La visidn imaginaria es tan poderosa

gue insiste aun cuando ya habia resuelto materialmente el problema.

Segundo caso : estudiante que tenia grandes dificultades para afinar, le
costaba relacionar la altura que escuchaba enel instrumento con su propia voz.
Trabajamos con distintas sonoridades e instrumentos de manera que pudo
relacionar una misma nota con distintas texturas sonoras buscando en cada
encuentro aquellos sonidos que le aportaban mayor claridad. Jamas falté a claes,

venia con cualquier estado climatico, ocupando su tiempo de descanso de la siesta 'y
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antes de regresar a su trabajo para tomar su clase. Luego de mucho trabajo él
comenzo6 a encontrar la afinacion por frases y asi entonces comenzamos a hacer un
trabajo relacionado con su oido arménico. Trabajamos fragmentos de canciones y
siguid avanzando poco a poco. Llegado el fin de segundo afio de estudio se presento
a la muestra de fin de afio cantando dos obras que habiamos podido armar en

donde él habia logrado mantener su afinacion. Luego de eso abandono las clases.

Analisis del caso: Cudntas veces los alumnos (o los pacientes) nos dejan con
muchas dudas que tal vez ni siquiera interrogandolos se podrian responder. ¢Qué
parte de su identidad de desafinado no toleré remediar? ¢ Era solo esto lo que venia
a buscar? ¢O se encontrd con alggue no buscaba? ¢ Volvera después de un tiempo

de re-unificacion?

Tercer caso : estudiante que llegé cantando muy grave, en las charlas su voz
fluia con calidez pero entre su voz hablada y su voz cantada no habia relacion
timbrica. En una de las clases planteamos el trabajo del peso a la planta de los pies,
l o que | |l amamos f@Aenraizamientoo. Este estudi
condicion fisica personal de nacimiento que hacia que apoyara completamente solo
una de las planta de sus pies. Sin hacerlemencién de sus puntos de apoyo
continuamos el trabajo hasta que encontr6 una postura que le permitié
equilibrarse para realizar el ejercicio propuesto. A la semana siguiente llegé
contandome la posibilidad de realizarse una operacion que habia quedado
pospuesta desde la infancia, esa intervencién le permitiria elongar mas una de sus
piernas y buscar el apoyo de ambos pies. Se realizd la compleja operacién que
signific6 meses de reposo absoluto y otros varios de rehabilitacién. En una charla
gue tuvimos en una de las clases acerca de los estudiantes que dejan la carrera
cuando est8n visualizando nuevas sonoridades
estaban preparados para afrontar el cambi oo0;
cambio y encontrando su registro claramente definido como tenor vocalizando sin
ninguna dificultad un la 4 emparentando la calidez de su voz hablada con su voz
cantada.

Andlisis del caso: Este caso grafica maravillosamente al menos dos

cuestiones que se desprenden y que ratifian el planteo hecho: la voz y su dominio
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generan la unificacion no-especular del cuerpo. Pareciera ser que la imagen que
esta persona daba a una sociedad tan preocupada por modos restringidos de pensar
lo estético corporal no surti6 el mismo efecto que comenzar la unificacion de
oquedades que no se logran representar visualmente mas que con las metéaforas que
utilizan los maestros de canto y que exigen una sensopercepcién que tensa la
representacion especular. Segundo, las voces estdn moduladas y moldeadasoplos
valores que la estética cultural del momento difunda. Parece que asistimos, al
Menos en nuestra region y para ciertos repertorios, de cierto rechazo generalizado a
las voces agudas; con lo cual es frecuente por parte de losantantes antes de inicia
un aprendizaje sistematico la adopcién de estrategias de engrosamiento y/u

oscurecimiento de la voz.

Cuartocaso: frases de una estudiante en orden de
mi voz es muy compleja. Me siento un poco ridicula haciendo estos ejercicie. Esta
voz es otra, me desconozco, puedo imitar a todos pero no sabia cual era mi voz,
¢esta es mi voz? Me siento muy comoda, no me canso mas cuando canto, estoy feliz,

no sabes c¢c-mo me ayuda en el cCoro conectar me

Analisis del caso : Freud define como fisiniestroodo e
encontrarse en la supuesta intimidad con algo desconocido. Debo admitir que
muchas veces he sucumbido (como alumna de canto) a esa casi aterrante sensacion.
La confianza en el maestro y su carifioso axilio ayudan a des-cubrir eso propio,

mas auténtico que el cimulo de rasgos impropios que soliamos considerar nuestro.

Quintocaso: frases en cl ase: Asient o el sonido |
aire, me da inseguridad s%encadorse tipta@ee umo hago
estudiante trans. Su voz mantiene la sonoridad del género que decidié cambiar. En
un momento su continuidad del aprendizaje del canto estuvo en duda. Recuerdo un
planteo acerca de la desconformidad con respecto a la clasificacion ddas voces
segun registros femeninosmasculinos, luego de lo cual me hablé de su decision y
su camino a la transexualidad. Su amor por el canto y la musica hacen que continte
con | as cl ases. El f &l tamisoadé @z eB expelimeRtadepori ad o c i t
el viajero de género como una posesion, lo fuerza a identificarse a si mismo como lo

desconocido. Es una de las cosamés bellas que he vividoo [ el ®nf asi s es n

Seraquelacancion | 1 eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexionef50en torno a | a



Ildentidad sonora en |l a interpretaci-n de |l a canci-n. Reflexiones desde | a

En éste caso presentado no hay cambio de voz, sino un trabajo tan constante como
valiente por la busqueda de la aceptacion de la propia sonoridad y la exploracion de

sus posibilidades.

Analisis del caso: La voz no tiene género: con ciertas constantes biologicas
solemos generar expectativas y prejuicios acerca de qué voces correspondem a
ciertos cuerpos, asi como lo hacemos con qué registros convendrian a ciertos
géneros musicales. Tal vez del cuerpo, a la altura de las tecnologias quirargicas
biomédicas de las que disponemos (potencialmente), lo Unico que no se pueda
cambiar por el momento sea el sonido. En la reconfiguracion general de la
identidad de esta persona, habria que ver si la sonoridad propia de su voz, mas alla
de toda estereotipia, no resulté la constante unificadora frente a todo lo que

deseaba que fuera diferente.

Sexto caso: estudiante que habia tomado clases con una persona especializada
en el repertorio denominado académico. Esta persona llegaba a clases con la
decision de abordar mas de una obra en cada encuentro, su repertorio contaba con
una carpeta de materia muy abundante. En ciertas oportunidades se presentaba en
clases con una rigidez muscular muy marcada. Una de las clases ella manifiesta
estar en tratamiento psiquiatrico y relata que en varias oportunidades habia sido
sometida a electro shock. En este aso se hizo intervencion es de un equipo
multidisciplinario llegando a abordar la institucién que aplicaba los electroshocks
indiscriminadamente. Esta persona amaba el repertorio de dpera, amaba el canto
lirico, supongo que aun lo sigue amando, habia momenos que lograba conexion
con su cuerpo, pero la realidad de las practicas la hacian retroceder en su registro

perceptivo aungue nunca en el amor al canto.

Andlisis del caso: Este caso fue conmovedor para todos los que pudimos
tomar contacto con él. Incluso para los que transitamos las instituciones
psiquiatricas y su vieja tradicion de maltrato terapéutico a los usuarios de ellas. Nos
sorprendi - el ensafamiento de | os Afdoctores
cuestionada y que se prescribe en casos de extrea necesidad y como ultimo
recurso luego del fracaso de todas las estrategias vigentes. Los efectos adversos que

la terapia electro convulsiva supone a niveles neurolégicos y afectivos lesionan el
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cuerpo a niveles insospechados, mas cuando se reiteran. (Gstion ilegal, shock
supone un solo caso). Se llegd hasta la Secretaria de Derechos Humanos en la
busqueda de soluciones que le permitieran a esta persona continuar con la Opera,
lamentablemente la coalicion siniestra entre los tratantes y la familia ahogaron su

voz de cantante y de ciudadana con derechos.

Séptimo caso: estudiante en tratamiento psiquiatrico con muchos cambios de
medicacion durante su concurrencia a clases. En mas de una oportunidad tuvo
internacion en una clinica psiquiatrica en donde se reformulaba el diagndstico y la
medicacion. Un registro vocal muy amplio con mucha facilidad para memorizar las
obras. A menudo llegaba con temblores y me relataba que se debia a cambios en su
medicacién. Emision rigida, respiracién rigida, con inconvenie ntes para mantener
el tempo. En los ejercicios de respiracion en movimiento lograba elasticidad y no
presentaba rigideces. En el momento de emitir tanto en la vocalizacion como en
frases cantadas se presentaba la rigidez. El pedido de su psicologa fue guaprobara
el curso aunque no cumpliera los objetivos de catedra para poder avanzar en la
terapia. La amenaza de su familia fue que apruebe el curso para evitar el suicidio. A
pesar de manifestar estar de acuerdo con el pedido de su terapeuta y su familia
buscé otra institucion con mayor complejidad para su formacion en canto.

También abandon6 esa institucion.

Andlisis del caso: La rigidez del cuerpo narcisistico, en este caso, redobla la
rigidez del psiquismo: rigidez de pensamiento, rigidez identitaria . A todo esto se
suma la rigidez del cuerpo bioldgico, efecto adverso de la medicacion psicotropica
dependiente de la dopamina (neurotrasmisor). Una fragil constitucién narcisistica
muchas veces se compensa con identidades imaginarias asumidas rigidamente.
Aunque todo aprendizaje pondria en tensién los saberes previos, si uno ya se
considera fAcantanteo y toma c¢lases sol
podria esa tension resultar insoportable.

En Salud Mental, desarrollar actividades culturales que den la posibilidad de
sublimar las pulsiones tiene una larga historia en los intentos por modificar la
| - gica manicomial . Muchos autores han
de estas actividades: actores, escritores, cantantes, pintores que 3o desarrollan su

actividad tras los muros y su Unico reconocimiento viene del mismo publico. Las
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actividades culturales son una maravillosa oportunidad de inclusién comunitaria:
gueremos pintar? Vayamos a las clases de la profe de plastica del barrio. Ejcer
una actividad porque nos resulta placentera no acredita identidad alguna, de hecho
podemos estudiar canto hace mas de una década y seguir desestimando que nos
llamen cantantes. En este caso, resulta desafortunado que tanto tratantes como
familiares exijan el refuerzo narcisistico de la identidad megalomaniacamente
sostenida en vez de acompafar a la aprendiz y paciente a sostener el arduo camino
del aprendizaje que le brindaria una identidad, una sancion académica y un

reconocimiento social verdadero y comprobable.

Conclusién

El aprendizaje del canto encierra a la materialidad con la que también se
expresa la subjetividad, esperamos haber aportado al reconocimiento de la
multiplicidad de sus manifestaciones. Podemos pensar que la contribucion de este
trabajo aporta al reconocer la presencia de obstaculos singulares de los estudiantes
en formacién para que tanto éstos como sus maestros puedan tomar conciencia de
la necesidad de un andlisis y observacion de los mismos para ayudar a su
resolucién. Este planteo como el mismo estudio del canto nos seguird presentando
situaciones a evaluar para buscar nuevas alternativas de abordaje con cada sujeto

en formacion.
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Resumen

El relato de experiencia que presentamos corresponde a las caracteristicas singulares

ligadas a la seleccidn, utilizacion y composicion de canciones en el marco de la catedra
APr8cticas Docentes | I. Proyectos Musicales en
Profesorado Universitario en Muasica que ofrece la Universidad Autonoma de Entre

Rios. Dichas canciones se vinculan con las practicas aulicas y un espectaculo de teatr

musical que las y los estudiantes ponen en juego. Desde hace 5 afios esta modalidad de

trabajo para el espacio de Practicas Docentes, lleva poniendo en escena 5 espectaculos

diferentes e impactando en la formacién de los futuros docentes de Mdsica.

Palabras clave: MUsica / Formacion Docente / Practicas Docentes / Cancion /

Repertorio
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Introduccioén

La importancia del acercamiento a la cancidén y su apropiacion en las primeras
infancias es un tema que recorre gran parte de una prolifica produccion deescritos
de pedagogia musical. Pero ¢qué canciones ofrecer a las infancias en el ambito
escolar?, ¢como seleccionarlas?, ¢qué tipo de propuestas disefiar para su
apropiacion?, ¢qué modificaciones introducen a estas preguntas las tecnologias, los
contextos y sujetos actuales?, ¢cdmo hacerle lugar a estos interrogantes e intentar
darles respuestas en la formacion de futuras y futuros docentes de Musica?

Estas han sido algunas de las preguntas centrales que hemos considerado para
la elaboracion del programa de catedra y la propuesta pedagdégica de la asignatura
APracticas Docentes 1
perteneciente al Profesorado Universitario en Musica que ofrece la Facultad de
Humanidades, Artes y Ciencias Sociales de la Universiad Autonoma de Entre Rios
(FHAyCS'1 UADER). Alli, desde hace cinco afios, la mayoria de las acciones que se
llevan a cabo estadn estructuradas a partir de la seleccién cuidadosa de algunas
canciones que a lo largo del afio permiten que nuestras y nuestros estdiantes se
apropien de ellas a través de la construccion de propuestas pedagogicas para el
contexto escolar y fuera de él en el formato de un espectaculo musical.

En la perspectiva de lamusica praxial el concepto demusicar refiere a tomar
parte en la musica de diversas formas: escuchando, cantando, ensayando,
improvisando, componiendo, danzando, entre muchas otras. (Small, 1998; Elliot,
1995; Regelski, 2009; Carabetta, 2014). Por esto, algunas de las actividades
principales -en relativa afinidad con las perspectivas mencionadas, les proponen a
las y los estudiantes (a lo largo del afio) analizar las canciones, versionarlas,
grabarlas, componer otras en dialogo con las canciones propuestas, planificar clases
y el montaje completo de un espectaculo musicalpara chicas y chicos a partir del
entramado de las mismas. Esto propone un doble juego entre una apropiacion
potente de esas canciones por parte de las y los estudiantes que cursan la materia y
la posibilidad de ofrecer ese repertorio a chicas y chicos erel ambito de los jardines
y escuelas.

Por algunas de estas razones es que todos los afos, la seleccion de las canciones
con las que se les propone trabajar en la materia, resulta un acontecimiento

importante y cuidadoso por nuestra parte como docentes. Ali entre muchas
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perspectivas, nos sentimos en sintonia con la nocion de obra como objeto
paradigmatico que proponen Leonhard y Croatto (2019) y algunos aspectos que se
sustentan en los criterios de lejania y multiplicidad (Lang, 2019).
El presente trabajo! pretende socializar algunas de las acciones que desde esta
catedra llevamos a cabo en torno a la seleccion de canciones y su utilizacion.
Pretendemos principalmente poner a disposicion y compartir algunos de los
problemas con los que nos hemos topado, ycon ci ertos Ahall azgos
modalidad de trabajo nos viene ofreciendo. Asi, abordaremos aspectos sobre la
estructura del programa, la seleccion de canciones y las derivaciones de acciones
gue se proponen para la construccion de las propuestas pedagogas aulicas y del
montaje del espectaculo musical que forman parte de la asignatura mencionada.
Los subtitulos que orientan la escritura del presente escrito estan inspirados en la
figura de fAsalto fuera de programaviaesgjue Beat
(Sarlo, 2014), asi se abordaran algunos trazos en relacién con el disefio del
programa de céatedra, a la puesta en practica del mismo y a los procesos de

evaluacion realizados por las y los estudiantes en torno a la propuesta.

Pensar un Programa

Cuando comenzamos pensando el programa correspondiente a la catedra de
APr8cticas Docentes | 1. Proyectos Musical es ¢
fundamental a considerar consisti6 en reconocer que en muchos casos las
situaciones de formaciébn en el @mpo artistico y la experiencia escolar se
desvinculan de los modos de produccion y reproduccion de sus ambitos de
referencesxacdlexnodg.a As?2 | o sefala Terigi cuando
la experiencia escolar suele proponer practicas o artefatos cuyas filiaciones
respecto de sus 8mbitos de referencia o pr 8
(Terigi, 2012)

Teniendo esto como punto de partida, disefiar un programa de formacion para

futuros docentes de Mdusica (en el marco de la Educacion Inicia) implicé para

1 El presente se presenta como una reelaboracion de las ideas presentadas en un articulo ante rior
el aborado para el marco del 2A Congreso Internacional Al nfanci
Infantil. Desaf2o0s y Debates Actual eso. Organizado por | a Univer
publicado en Il'i bro en f or ma hicaciomks gcadéraidas, tieintifiaas w celatos fileC o mu
experiencias. Segundo Congreso Internacional: I nfanci as, For ma

(Grindvero y Sione, 2019)
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nosotros no perder de vista una propuesta que conjugue tres elementos centrales
que debian encontrar cierta situacion de proporcion. Por un lado, el desarrollo del
saber pedagogico/didactico; la apropiacion de elementos referidos a los sujebs y
contextos a quienes los estudiantes dirigirdn sus acciones educativas; y por otro
lado un saber-hacer sobre lo especificamente musical. ¢ Como disefiar entonces un
programa de trabajo que conjugara estos tres ejes equilibradamente y que propicie
experiencias artistico-musicales sustanciosas? ¢Como pensar trayectos de practicas
que no desvinculen la experiencia docente y escolar de los modos de produccién y
reproduccién propios del campo artistico-musical?

En lineas generales, un programa suele exponer ua forma de concebir el objeto
de conocimiento, campo o disciplina que resulta inseparable de perspectivas
filoséficas, pedagogicas, estéticas, de concepciones de sujetos, de educacion, de
ética y de ciertas expectativas respecto de sus efectos en lo poléd. Al mismo
tiempo, hemos sostenido desde un principio que ningln programa puede pretender
capturarlo todo, ni puede presentarse como la Unica manera de entender cémo
llevar a cabo una tarea. Un programa es siempre un recorte (local, temporal y
provisorio), es el terreno que vuelve posible algunas experiencias priorizando
ciertos elementos, acentuandolos por encima de otros. De manera que el recorrido
que aqui compartimos, es concebido como un posible (no el Unico) modo de
entender y efectuar qué se puedehacer con la musica y las canciones en una
propuesta de practicas docentes.

Retomando la formulacién de Terigi mencionada antes, cabe sefialar que tanto
el campo pedagdgico como el artisticemusical tienen sus propios &mbitos y objetos
especificos, sus malos de produccion y reproducciéon. De esta forma, la pregunta
central que guiod la formulacion del programa de catedra fue como contribuir a la
formacion de futuras y futuros docentes que puedan considerar para sus oficios un
equilibrado dialogo entre el saber hacer propio de lo pedagogico/didactico y un
saber hacer especificamente musical. Un punto fundamental fue pensar en la
importancia que ciertas destrezas en relacion con la actoralidad del docente (en un
sentido permormatico?) y de sus capacidad expresias, juegan en las clases
destinadas a las primeras infancias en donde lo ficcional y lo ludico desarrollan un

papel clave. Asi, la inquietud sobre cémo favorecer el desarrollo de esas

2 Sobre esta cuestion, Tenti Fanfani (2010) hace una reflexion que nos resulta inter esante acerca de
pensar al docente como un performista.
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capacidades en nuestros futuros docentes fue un punto clave en la consticcion del
programa de catedra.
De esta manera, nos propusimos que dos cuestiones operen como brujula
punto de partida y de llegada- que dieran sentido a todas las acciones, dindmicas de
trabajo y lecturas que configuraron la propuesta del cursado de e$a practica
docente, tanto para nuestros estudiantes como para nosotros los profesores. Para
esto, |l os Alugareso a donde 2bamos a |l egar
todo el grupo de trabajo que formamos parte de aquella practica. Todos debiamos
conocer desde el principio aquello que ibamos a construir y cada pieza que
moviésemos deberia dar cuenta de lo que aportaba a dicha construccion.

Para esto desde el comienzo se les propuso a las y los estudiantes dos cuestiones

or

a concretar. Estoes,unasei e de pr 8cilyi cwursa sh §purl § ctaismwas fAes

gue consistian en la composicién y la participacion activa en un espectaculo musical
gue se estrenaria para chicos de 3 a 8 afios. Asi, desde el comienzo los estudiantes
sabian que llegarian a dar ura serie de clases hacia final de afio y al mismo tiempo

gue construirian y participarian del espectaculo teatral-musical.

El subt2tulo de | a materia (AProyectos Mus

nos permitio disefiar un recorrido sobre la tensién entre lo cotidiano y lo no
cotidiano, entre lo cotidiano y lo espectacular. De manera que dos ejes fueron los
gue sostuvieron el desarrollo de los temas: favorecer el pensar el aula como una
escena-un escenario donde lo espectacular pueda acontecery al mismo tiempo
poner en escena un espectaculo musical para chicos, pensado desde lo pedagdgico
por futuros docentes. A su vez, una serie de reflexiones sobre la importancia de la
actoralidad del docente y la ficcién en la infancia, signaron muchos elementos de

este programa.

Estar en el Programa

El primer afio que la asignatura se dictd debidé contemplar que, si bien en el
plan de estudios la materia es anual, durante el 2015 se llevé a cabo durante un
cuatrimestre intensivo para 30 estudiantes que se hallaban e transicion del

antiguo plan de estudios al nuevo. De manera que el tiempo y la cantidad de

3 Nos referimos a la planificacion, disefio, ejecucion y conduccion de clases en las salas de Nivel Inicial y
Primaria.
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estudiantes jugaron un papel fundamental en los criterios de seleccién de las
tematicas tedricas y de las cuestiones practicas.

Para organizar a estos treinta estuliantes decidimos dividirlos en cuatro
grandes grupos. Esa divisién estaba marcada por la asignacién de una cancién que
ese grupo deberia versionar y resolver para la puesta en escena del espectaculo
musical. A su vez, cada uno de esos cuatro grupos se swutrganizaba en parejas
pedagdgicas y con esa misma cancion deberian planificar la clase que pondrian en
practica en tres salas o aulas diferentes de educacion inicial y primer ciclo de
primaria. Es decir que el objetivo era que los estudiantes experimentendos formas
diferentes de jugar musicalmente con el mismo repertorio en dos dmbitos distintos,
el aula y el escenario; y por el otro lado, que ambas situaciones consideren las
cuestiones pedagodgicas que implican a la transmisién. A lo largo de la cursada
hemos trabajado mucho el asunto de que no esperabamos un espectaculo
construido desde las expectativas y necesidades del mercado, sino uno compuesto
por futuros docentes de arte.

El primer dia de cursado les explicamos a los estudiantes que se agruparian de
este modo y que los puntos que operarian como faro (lo que produciriamos) serian
una serie de clases y un espectaculo con estas canciones. Se compartieron las
canciones y se los comprometid a que unas clases después tuvieran que presentar
grupalmente su interpretacion musical de la cancién. Los estudiantes (en su
totalidad) estaban asi implicados cada uno en la cancion designada, pero sabiendo
que deberian trabajar colectivamente con el resto de los compafieros para poder
llevar a cabo el espectaculo y al ismo tiempo con su pareja pedagogica.

La consigna de la construccion de las practicas aulicas y el espectaculo nos
permitié desarrollar con diferentes dinamicas los contenidos enmarcados en los
tres ejes que construyen el programa de practicas: a) Sujetos,Contextos e
Instituciones; b) Enseflanza de la musica; c) Oficio Docente. La seleccion del
repertorio fue cuidadosamente llevada a cabo, tratando de trabajar con canciones
que los estudiantes no conocieran, lo que nos permitio reflexionar sobre la
importan cia de los bienes culturales que lo escolar deberia ofrecer a las infancias.

La seleccion del repertorio fue la siguiente:

Gato Castigao i Juan Quintero

Romance del Sefior Don Gatoi Tradicional Espafiola
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Dos Gatosi Luis Pescetti

¢, Qué es lo que tiene migato?i Sebastian Monk

Como puede observarse el punto en comun es que todo el repertorio esta
basado en gatos. Sin embargo, cada cancion elabora tanto poética como
musicalmente este topico de formas muy ricas y diferentes. No obstante, no todas
estas candones estan pensadas exclusivamente para la infancia, de hecho, las
caracteristicas de sus letras o el entramado musical resultan absolutamente
complejas para trabajar con chicos pequefios. Esta cuestion fue pensada ex profeso
para que los estudiantes tuviean que enfrentarse a la dificultad de cémo convidar,
de como hacer escuchat este repertorio a nifios pequefios. Mucho de lo que se puso
en juego en el trabajo del cuatrimestre consistié en abordar formas para sostener la
atencion y el disfrute de los chicaos y favorecer la comprension literaria y musical del
repertorio seleccionado al mismo tiempo que sus modos de participacion en las
obras musicales. Muy difundido estd el papel que la musica desarrolla en la
infancia, sin embargo, en el caso especifico deds futuros docentes de Musica, la
cuestion de qué se selecciona o se vuelve disponible en la cotidianidad escolar no
resulta para nosotros un aspecto menor.

Partimos de pensar que la educacién musical se relaciona con una educacion
estética, entendiendo a la estética en afinidad con la perspectiva de Mandoki
(2006), es decir como la porosidad o permeabilidad del sujeto al mundo que lo
rodea. Esta posicion resulta significativa por tres motivos. Primero porque se
distancia de la idea de que lo estético es na propiedad de los objetos (obras de arte,
masica), sino que la considera una capacidad del sujeto. Segundo porque discute la
hegemonia de lo bello y lo artistico, siendo que esto es cultural, subjetivo, local e
histérico. Por ultimo, porque invita a pens ar en que, si la educacion estética se trata
de trabajar sobre la permeabilidad del sujeto, esto conlleva a que nuestros
estudiantes puedan reflexionar acerca de los modos en que como docentes les
corresponde trabajar sobre esa permeabilidad/porosidad.

De todas formas -como lo sefiala Mandoki- hay buenas y malas estéticas, es
decir, que hay propuestas estéticas que resultan mas nutritivas que otras. En otro

sentido, pero afin a nuestro posicionamiento coincidimos como lo desataca Frigerio

4 La expresion escuchar no refiere aqui sélo a la percepcién acustica sino a lo que en musica praxial se
conoce como musicar , que implica tomar parte activa en una musica de diversas formas (cantando,
tocando, danzando, etc.). Para ampliar, véase Lines (2009), Small (1998) y Carabetta (2014).
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(2003) que la educacion se trata de un don que no conlleva deuda. Algo se ofrece, se
dona, se vuelve disponible. Pero hay ahi un punto que fue importante para trabajar

a lo largo de la propuesta de céatedra: ¢qué es lo que la escuela debe volver
disponible? ¢De qué modos o ajo qué estrategias? Entendemos que la escuela tiene
la funcion de aportar y favorecer la ampliacion de la oferta identitaria (individual y
colectiva) de los sujetos, y que es a su vez para algunos la Unica posibilidad de
contacto con ciertos recortes o eyeriencias culturales, de manera que no da lo
mi smo que | os docentes ofrezcan ficual quier ¢
caso, se tratd de ofrecer algunas pistas para que los estudiantes puedan pensar en la
importancia de ofrecer propuestas y objetos ricos y que puedan fundamentar los
criterios de seleccion.

También han operado en la seleccion de esas canciones y de los cuatro afios
consecutivos en que venimos dictando la materia la nocion deobra paradigmética
propuesta por Leonhard y Croatto (2019), y los criterios de lejanias y
multiplicidades que caracterizan a la nocion dedar a oir (Lang, 2019). Una vez
seleccionadas y propuestas las canciones, gran parte del trabajo consistio en un
andlisis detallado de lo poético y lo musical que cada canciérofreciay se los invité a
compararlas entre si y con otros tipos de repertorios destinados o disefiados
especificamente para la infancia.

Las dinamicas de las clases de Practicas abordaron diferentes problematicas,
pero siempre ofreciendo como eje la reflexion y ejercicio de poner a jugar tanto el
saber hacer pedagdgico, como elsaber hacer musical. Al mismo tiempo, el trabajo
en parejas pedagoégicas y en grupos complicé y al mismo tiempo favorecid la
experiencia de trabajo colectivo, ya que el espectaculo mplicaba a todos los
estudiantes de la materia.

Durante el cursado los estudiantes debieron planificar y discutir el armado de
sus clases en grupos de aproximadamente ocho personas (los que determinaban
cada cancion asignada) y a su vez, cada pareja pedégica tenia la posibilidad de
incorporar sus maticen en la puesta en escena de las clases. Si bien desde algunas
perspectivas se pone mas énfasis en que los futuros docentes pasen periodos
prolongados de tiempo con un grupo especifico de nifios, nuestra apesta-también
porque era lo que temporalmente podiamos hacer consistio en una clase cuya
planificacién sea absolutamente anticipada, reflexionada, discutida y que a su vez,

permita en la repeticion de su ejecuciéon, los cambios y adaptaciones que ellos
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consideraban necesarios o que atendian a las indicaciones que los profesores
haciamos cuando los veiamos en el desarrollo de sus clases en las salas y aulas de
nivel inicial y primaria. A su vez, cada uno de esos grupos, con una serie de
consignas delimitadas en torno al argumento de la obra, debia escribir un
fragmento del texto dramético del espectaculo musical.

Como resultado se pusieron en juego cuatro tematicas de clases diferentes que
cada pareja pedagogica debia dar en tres salas distintas y un espeatalo musical
cuyo argumento tuvo como protagonista a un gato que debia sortear diferentes
obstaculos para poder confesarle a una gatita lo enamorado que estaba de ella.
Tanto el disefio de las clases como el texto dramatico escrito colectivamente por los
edudiantes, consideraron el humor, las cuestiones escénicas, los lapsos de tiempo y
el lenguaje del espectaculo teniendo en cuenta que los destinatarios serian nifios de
3 a 8 aflos de edad, lo que nos permitié el desarrollo y el andlisis de multiples
contenidos y temédticas que implican a las infancias. Las clases que nuestros
estudiantes planificaron se llevaron a cabo en cinco instituciones diferentes de la
ciudad de Parand y a su vez todos esos chicos (mas de cuatrocientos) asistieron a las
tres funciones que se realizaron de la obra de teatro musicalLos Amigatos en las

gue participaron activa y musicalmente los treinta estudiantes.

Saltar fuera de Programa

Hablar de evaluacién es siempre un territorio complejo. Si bien la evaluacién
suele asociarse a la acciones de calificar y certificar logros, como bien lo sefala
Davini (2015), esta vision resulta muy restringida limitando la funcion pedagogica
de los aprendizajes como parte del proceso mismo de ensefiar y aprender. Al mismo
tiempo, nos interesa pensarlos procesos de evaluacion en sintonia a como lo sefiala
Frigerio (2011), m8s como fAactos de apertur ac

En todo momento, los intercambios, las socializaciones y las devoluciones
procuraron poder recuperar y objetivar lo puesto en juego en cada uno de las
instancias propuestas para el recorrido de practicas. Sin embargo, hemos
encontrado una figura que nos resultd valiosa para recuperar o poner en palabras
parte de lo sucedido. Para esto, al final del recorrido de practicas (una vez llevadas

cabo la ejecucion de las clases en las instituciones escolares y el estreno del
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espectaculo), les propusimos a nuestros estudiantes escribir una pégina para

compartir en una jornada de lectura con los demas compafieros de la cursada. Esa

pagina debiaingpi r ar se en |l a figura de fAsalto
(en una clave diferente a la pedagdgica) en su libroviajes.
Sarlo destina todo un capitulo del libro a describir el salto fuera de programa.

Algunas lineas significativas se cuentan asi:

-n en | a

fuer a

Se viaja buscando esa intensidad de la experiencia, algo que asalta de modo inesperado

y original, fuera de programay, por lo tanto, imposible de ser integrado en una serie.

[ €] El salto fuera de progr ama, | aomisman delu 2

viaje: un shock que desordena lo previsible, rompe el calculo y, de pronto, abre una
grieta por donde aparece lo inesperado, incluso lo que no llegard nunca a

comprenderse del todo. Desorden y golpe de fortuna.

Pero el fuera de programa debeser respetado en sus reglas. No buscarlo jamas, porque

se convierte en el mas vulgar de los exotismos. Dejar, simplemente, que acontezca. Y

después, capturarlo y ser capturado, en una doble hélice envolvente.

[ €] Esos momentos no puedd preverldsursngla itiseeario
podria comprometerse en incluirlos. Son la intensidad misma del tiempo del viajero.
(Sarlo, 2014: 1318)

Inspirados en esta figura, les propusimos a los estudiantes que escribieran
sobre aquello que no podiamos ni pudieronical cul ar o, aque
guedado resonando en todo su recorrido de practicas, en una escritura personal,
individual que respetara su poética singular, pero que al mismo tiempo diera cuenta
de algunos aspectos que se habian presentado inesperadamée en relacion con su
formaci - n, al modo de un fdAsaltoo. Los
lectura e intercambios entre quién exponia y sus interlocutores. La dinamica

favorecio otro tipo de proceso de evaluacion y de socializacion de lo recardo.

nadi e

I | o

escCcr

Desde luego que el caracter singular de cada escritura y de lo que habia hecho

experiencia en cada uno de ellos fue absolutamente singular. Algunas de esas

reflexiones -afortunadamente- si estaban dentro del disefio de nuestro programa,

aunque al parecer para ellos se presentdé como algo del orden de lo imprevisto. Por

ejemplo, la légica de trabajo colectivo, el desarrollo de la actoralidad y la
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musicalidad, la anticipacién, entre otros. Sin embargo, mucho de lo acontecido nos
obligd a hacer una pausa, a recalcular, a (re)preguntarnos por el alcance
pedagogico, estético, musical, afectivo y politico de nuestros oficios.

Muchos de ellos, pudieron reflexionar propiamente sobre las practicas como un
proceso complejo que no consistié solamente en el moment de ejecucidén de una
clase, sino en todas las instancias que componen dicho proceso. Si bien este aspecto
es abordado en la bibliografia, el modo en que esto tomaba relevancia en sus
escrituras fue muy significativo para nosotros.

Cada escrito nos emocion6, nos alter6, nos hizo volver sobre lo trabajado e
imaginar lo futuro. Cualquier seleccidon de esos escritos resultaria injusta, ya que
cada uno lleva la huella de quien lo escribe. Sin embargo, ponemos en juego las
palabras del sato fuera de programa de un estudiante que a nuestro juicio propone
una manera muy amigable de seguir pensando sobre la importancia de las

practicas.

«Personalmente no es el final de este recorrido [el espectaculo] lo que mas me
conmueve, sino el tiempo compartido, ensayado y trabajado lo que mas me ha hecho
entender de que la practica docente es mas que una planificacion y puesta en marcha
de una clase con contenidos y experiencias significativas. También es chocarse con uno
mismo, debatir y discutir, pel earse y enojarse. Amigarse, desde luego. Como lo dice
Jorge Drexler. .. AAmar | a trama m8s que el

un estudiante de Practicas).

Como hemos mencionado anteriormente, el programa al que hemos hecho
referencia lleva cinco afios mas poniéndose en juego, lo que trajo aparejadas otras
experiencias y otros espectaculos musicales diferentes sostenidos en la légica
descripta, pero considerando los saltos que afio a afio van produciéndose como
producto del trabajo colectivo. Consideramos que lo desarrollado a partir de esta
experiencia nos permite situar algunas reflexiones en relacion con la educacion
inicial propiciando instancias de formacion de las infancias en vinculacion con el
arte, al mismo tiempo que volver a instalar algunas consideraciones en torno a la

formacion de las y los docentes que trabajan en dicho ambito.
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Sostener un Programa

La experiencia relatada en este escrito fue puesta en acto, como hemos
mencionado, en el afio 2015. Afo tras afio, esta modalidad de w@bajo ha ido
modificandose, interrumpiéndonos, haciéndonos pensar, ensayar otras
posibilidades. Actualmente, la catedra de Préacticas Docentes por la que ya han
pasado més de cien estudiantes, ha puesto en juego varias escenas de practicas
aulicas y cinco espectaculos musicales diferentes de autoria y puesta en escena de
los estudiantes que transitaron la catedra.

Entre algunas de las modificaciones mas importantes que podemos sefialar es
gue actualmente la escritura del texto dramatico de la obra esta compétamente a
cargo de los estudiantes y que, por otra parte, a través de una compleja consigna de
trabajo, las canciones del espectaculo ya no son las que les presentamos a principio
de afio, sino que son composiciones de las y los estudiantes que cursan latedra.
Desde hace tres afios, les proponemos componer con ciertas caracteristicas una
serie de canciones que han conformado parte de los Ultimos tres espectaculos.
Detalles que quedaran para un préximo relato de experiencia.

Esperamos que algo de lo compatido pueda servir a otras y otros colegas en las
construccion de sus programas. Por nuestra parte, sostener las caracteristicas de
este programa implica -a nuestro juicio- hacer un lugar singular a la cancion y la
apuesta politica de contribuir a la formacioén de docentes mas preparados y criticos

para enfrentar los desafios actuales que proponen los nuevos escenarios educativos.

en

a

f
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Resumen

En este trabajo proponemos focalizarnos en los vinculos entre musica e imagen dentro
de la produccion independiente de discos que llevaron adelante dos de los integrantes
del Nuevo Cancionero. Armando Tejada Gomez y Oscar Matus- en particular este
Ultimo - fueron los productores de Juglaria, El Grillo y Producciones Matus; sellos que
comparten una linea comin en las blsquedas estéticas e ideoldgicas. Dentro de una
considerable produccién realizada en un relativo lapso de tiempo corto -
aproximadamente entre 1964 y 1969 - encontramos grabaciones de canciones,
recitados de poesia, la combinacion de ambas posibilidades y un disco de musica
instrumental.

Los discos estan conformados por diferentes unidades: portada, reverso, letras y
musicas de las canciones,organizacion interna de los discos. Si bien se trata de
unidades interrelacionadas y el objetivo es analizar precisamente sus articulaciones-
entre si y con las condiciones de produccion- en este trabajo abordaremos el aspecto
visual de tapas y contratapss. Los artes de tapas se presentan estéticamente muy
cuidados, encontramos fotografias, retratos, xilografias, dibujos, tipografias y collage
de artistas plasticos entre los que podemos mencionar a Carlos Alonso, Enrique

Sobisch y Sigfredo Pastor, entre otos.
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Por otro lado, la practica de las productoras es sefialada por los entrevistados y actores
sociales vinculados a ellas como conectada a una causa y un ideal compartido (Garcia y
Greco 2017a y Garcia y Greco 2017b). Los realizadores de los artes de tpen
particular los artistas plasticos involucrados, son en gran parte militantes del Partido
Comunista o cercanos al pensamiento de izquierda que comparten con Tejada Gomez y
Matus. Esto refuerza la idea de una red de intelectuales y artistas que posibitaba la
realizacién de las producciones artisticas independientes, por afuera de los circuitos
hegemonicos, es decir, los sellos discogréaficos importantes que existian en la época.
Nos interesa entonces considerar los significados que quedan plasmados enlas

producciones y las redes de colaboracién entre artistas, musicos y productores

discograficos.

Palabras claves: Nuevo Cancionero / Producciones discogréaficas independientes /

Artes de tapa.
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Introduccioén

En trabajos anteriores nos interesamos por reconstruir parte de la historia
social del Movimiento del Nuevo Cancionero (Garcia 2016). Nos propusimos
ademas abordar las practicas y discursos de sus miembros fundadores desde sus
significaciones estéticas e ideoldgicas (Garcia, Bravo y Greco 2014). Hiecorrido
realizado nos condujo a la produccion autogestiva de discos. Armando Tejada
Gbmez y Oscar Matus -en particular este ultimo- fueron los productores de
Juglaria, EIl Grillo y Producciones Matus; sellos que comparten una linea comdn en
las busquedas estéticas e ideoldgicas. Los discos contienen grabaciones de
canciones, recitados de poesia, la combinacién de ambas posibilidades y un disco
instrumental. Se trata de una produccion considerable en cuanto a su cantidad,
realizada en un lapso relativamente corto de tiempo, aproximadamente entre 1964
y 1969, a excepcion de una produccion aislada de 1976 que después comentaremos.

Entendemos los discos como objetos complejos que pueden ser analizados
desde diferentes unidades y que, en su conjunto, permiten dservar un
posicionamiento de los sujetos involucrados dentro del campo del folklore
argentino del momento, pero también dentro de una situacién politica y social
determinada. En este trabajo proponemos focalizarnos en los vinculos entre muasica
e imagen. Nos interesa la comunicacién visual de las producciones fonogréaficas
como un elemento mas de anadlisis de las practicas de estos integrantes del

Movimiento.

Aspectos a considerar sobre las discograficas independientes y
las tapas de discos

Previo adentrarnos en los discos que nos ocupan, consideramos relevante
ubicarnos en la funcién que las tapas cumplen dentro de la industria discografica.
Recordemos en primer lugar que para la década de 1960 existian en nuestro pais un
grupo de grandes sellos discografcos multinacionales como CBS, Philips, RCA,
EMI, Odeon. A estos se agregaban sellos menores como Microfon Argentina, TK
Records y Music Hall. Paralelamente, se puede rastrear la actividad de pequefios

sellos y productoras (o microeditoriales como dira Pedro Belchior Nunes) como
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Stentor, H. y R., Trova y Mandioca. Dentro de este grupo podemos ubicar a los
sellos de Tejada Gomez y Matus.

Segun Pedro Belchior Nunes (2018), las microeditoriales de mdusicas
independientes se distinguen de las multinacionales por u menor tamafio y los
procesos de trabajo que las caracterizan, como también por ser reconocidas por su
dimension creativa e innovadora vinculada con el descubrimiento de nuevos
talentos. El autor plantea que estas organizaciones son también politicas en el
sentido mas amplio de la palabra, marcadas por un caracter contestatario de
oposicion y resistencia simbdlica a los modos capitalistas de produccion musical
tipicos de las multinacionales. Si bien el articulo de Belchior Nunes se refiere a los
emprendimie ntos del siglo XXI, las productoras de las que nos ocupamos
comparten algunas caracteristicas sefialadas: son creadas por musicos con el
objetivo de editar su propia musica y la de otros artistas con los que comparten
afinidades estéticas; son conducidas po no mas de dos o tres personas a partir de
sus propias instalaciones; son frecuentes las relaciones de amistad preexistentes a
la editora; el colectivismo y el funcionamiento en red son aspectos centrales en
estos pequeiios sellos (Belchior Nunes 2018: 33)

Puntualmente en relacion a las tapas de los discos y sus disefios gréaficos, es
importante tener en cuenta que en un principio cumplian una funcién sélo de
proteccion del disco, tal como lo recuerdan Steve Jones y Martin Sorger (1999).
Eran cubiertas de papel madera donde se utilizaban solo tipografias con los
nombres de los autores y el titulo del album, aunque después se empezd a
considerar el circulo central del disco también. Mas tarde se incorporaron
fotografias, escenas y retratos de los compositore artistas y en gran parte esto
estuvo asociado a un interés comercial: las tiendas de discos comenzaron a ser del
tipo fautoservicioo. De est a maner a, | as
elemento destacado para identificar a un determinado artista o llamar la atencién
de un determinado consumidor.

Asimismo, José Luis Fernandez y su equipo (2008) ubican en los finales de los
afos cincuenta la aparicion del fenémeno del arte de las tapas de los discos, etapa
gue designan como de 0 hon deela compafisadesaphieat O . L a
del primer plano y comienza a gestarse la individualidad del musico, con la

posibilidad del retrato y sus estilizaciones, y las tapas se impregnan de los estilos
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estéticos de la época (Fernandez y otros, 2008: 35). La tapa seonstituye en objeto
de arte vinculado, conceptual y estéticamente, con el contenido musical.

Otro aspecto importante que sefialan los autores, es relativo a los escritos que
se incorporan: AfLas tapas no solo invocan a
espacio a otros géneros de la escritura tan dispares como el manual de uso y la
cr2tica musicalo (2008: 37) . As 2, l os text
caracteristicas de los discos o de otras producciones que integran el catalogo de la
discografica; también pueden aparecer letras de las canciones o textos declarativos
de principios. En los discos que hemos recopilado, este aspecto ocupa un lugar

bastante importante.

Las tapas de los sellos Juglaria, El Grillo y Producciones Matus

En nuestro trabajo de busqueda y recopilacion hemos podido obtener-hasta el
momento- 26 producciones. Los artes de tapa son diversos y cuentan con
producciones de distintos artistas. Entre ellos encontramos a:

- Carlos Alonso (1929), quien nacié en Mendoza y participd del circulo de
intelectuales y artistas activos en la vida cultural de la provincia a principios de la
década de 1960 entre los que se encontraban también Tejada Gomez y Matus. En
los aflos en que sus dibujos paricipan en las producciones discograficas que nos
ocupan, se lo asocia a etapas de indagacion del realismo social y realismo critico.
Fue militante del Partido Comunista (PC).

- Enrique Sobisch  (1929-1989), también mendocino y parte del grupo antes
mencionado. Al igual que la mayor parte de estos musicos y plasticos, se instala en
Buenos Aires promediando | a d®cada del 6060.
afinidad con esa ideologia y la critica social es constante en su obra (Santangelo
2015: 336). Ya en Buenos Aires, comparte algunos trabajos conAldo Biglione
realizador de algunas de las tapas que nos ocupan, originario de Santa Fe y
especialista en grabado.

- Juan Carlos Castagnino (1908-1972), otro de los grandes pintores de la
época, afiliado al PC, que colabora en las producciones de los sellos estudiados.
Preocupado por | a problem8tica de su tiempo,

gue utilizaba la pintura para denunciar situaciones de injusticia.
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- Radl Schurjin ~ (1907-1983), también mendocino aunque se forma en Buenos
Aires y se radica en Santa Fe. Se interesa por los tipos humanos populares y las
escenas de costumbres.

- Sigfredo Pastor  (19121994), pintor de Buenos Aires afincado en una
tematica portefia y tanguera, aunque posteriormente se acerca a la tematica
gauchesca.

- Miguel Ballesteros (1931-2018), quien desarroll6 su actividad
principalmente en Rosario.

- En uno de los dibujos de los discos esta presente la firma dé/enturi , lo cual
nos hace pensar que se trata de Franco Venturi (197 -1976) quien pertenecié al
Grupo Espartaco, al peronismo revolucionario y posteriormente a las Fuerzas
Armadas Peronistas! Fue secuestrado y desaparecido en 1978.

- Roberto Duarte (1935-2004), pintor con amplia formacion, tanto en
nuestro pais como enel extranjero. En los afios que colabora con Matus realiza una
serie de obras en homenaje a hombres del tango.

- Se suman: el fotografoJulio A. Vazquez Errico de quien no hemos podido
encontrar informacién; Pedro Otero (19131981) dibujante, pintor, fot6 grafo y
escultor argentino; y Anatole Saderman (1904-1993) fotégrafo ruso
nacionalizado argentino, especializado en retrato, quien trabajé con importantes
personalidades del medio.

En las tapas de los discos predominan dibujos y grabados, especialmente
xilografias. Probablemente el predominio de éstas Ultimas se debe a su féacil
reproductibilidad. Encontramos ademas fotografias y un ejemplo aislado de collage.
Por otro lado, se destaca el uso de los colores blanco y negro. En pocos casos hay un
tercer color, que suele ser un color calido, predominantemente el rojo y en menor
medida el naranja. Esto puede relacionarse por un lado con una cuestion
econdémica (mientras menos colores, mas econdmica es la impresién), aunque es
posible que exista una relacion con bs colores habituales de los afiches vy libros del
PC (en el caso del uso del rojo). En otras palabras, el PC propuso un uso iconico de
los colores blanco, negro y rojo; y nos preguntamos si la utilizacién de estos colores

en las tapas de las productoras, stan asociadas a este uso iconico o no.

1 http://www.desaparecidos.org/arg/victimas/v/iventurif/ [Gltima vez consultado: 5/2/2021]
2 https://lwww.paginal2.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6 -2490 -2006 -05-13.html [Ultima vez
consultado: 5/2/2021]
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En cuanto a las teméticas, en muchos casos encontramos retratos. Por ejemplo,
el dibujo de Carlos Alonso en el discoSonopoemas del horizonte de Tejada Gomez.
Como caso particular podemos mencionar el dibujo de Antonio Oriana en la
portada del disco Poemas y canciones. Ada y Oscar Matus.Oriana es un escultor
argentino que estudio en Buenos Aires, pero se perfeccioné en Italia. Vale aclarar
gue este disco se editd en Paris en 1976 cuando tanto Ada como Oscar Matus se
habian instalado en esa ciudad. Los retratos estdn enmarcados en una guitarra

donde se destaca el pufio cerrado que remite a la lucha.

FS.dNOPOEMAS Imagen 1:  dibujo de Carlos Alonso en el disco
" DEL Sonopoemas del horizonte

HORIZONTE

ARMANDO
TEJADA
GOMEZ

EDICIONES
([ JUGLARIA

-

Imagen 2:  dibujo de Antonio Oriana en Poemasy
canciones. Ada y Oscar Matus

POEMAS Y CANCIONES

ARAREGSEAREMAMUS

Dentro de los retratos, también encontramos aquellos que se valen de la
fotografia. Es el caso de los discos de: Mercedes Sosa elCanciones con
Fundamento, Ramon Ayala enEl hombre que canta al hombre, Carlos Vallgo en su
disco y Beatriz Pozzoli y Pedro Giacaglia, poetas incluidos erPoemas con miedo y

Tiempo para el &ngel .3 Por la calidad estética y la significacibn que muestran estos

3 Este tipo de portadas con el retrato fotog rafico del artista, la hemos encontrado en producciones de
otros sellos independientes con una realizacion muy similar al disco de Ayala, como por ejemplo
Canciones de la esperanza, de Héctor Martinez Arias.
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retratos, resulta interesante comparar con fotografias de otros sellos discografcos y
aun de partituras de la época. Por ejemplo, podemos mencionar la que se utiliza en
las partituras de algunos de los temas incluidos en el disco Canciones con
fundamento, donde vemos una Mercedes Sosa con un peinado muy estilizado y
aros de perla. Ocon portadas como la de Ramona Galarza, con un peinado similar
con el paisaje litoralefio de marco; o el caso de Cafrune y los Tucu Tucu, vestidos de
gaucho en contraposicion con Pedro Giacaglia de camisa y corbata. Algo que se
repite si vemos las caras ineriores del disco Matuseando, donde Matus y Mederos
estan fotografiados de traje y corbata. Lo que queremos destacar es que, en la forma
de retratar a sus artistas, los productores refuerzan la busqueda de diferenciacion
con el paradigma del folklore previo a la renovacion por ellos propuesta. Es
evidente la intencién de mostrar personas comunes, inmersos en el aqui y ahora,

escapando a ciertos imaginarios asociados al folklore nacional.

Imagen 3:  fotografia de Julio A. Vazquez Errico
en Canciones con Fundamento .

MERCEDES
SOSA

CANCIONES
CON
FUNDAMENTO

- Imagen 4:  fotografia de Anatole Saderman en
? pedrp Tiempo para el angel
giacaglia
dice sus
poemas
tieompo pr&)(a‘
ex, auge! .
s |
‘estudios phonal
T wamsd
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Imagen 5:  partitura editada por Fermata

LOs HOMBRES DEL RIO

CANCION
ARMANDO TEJADA GOMEZ MANUEL OSCAR MATys

Imagen 6:  tapas de discos de otras discogréaficas

£ Carrune

gaas;i /:».r', 6‘ wilawa/

Imagen 7:  tapas de discos de otras discogréaficas

En general, los dibujos se relacionan con el contenido del disco. Una escena
rural en Testimonial del Nuevo Cancionero, una escena urbana que remite a lo
tanguero en Antologia lunfarda , ruedas enBuenos Aires vuelta y vuelta. En otros,
los dibujos nos conectan con alguna estética en particular, como el caso del discd/
poemas que remite al cubismo o al estilo de Guayasamin en el caso de Sigfredo
Pastor en Cantoral de mi pais al sur y Venturi en Celia, con voz de grito y ternura .
También estan los casos dedibujos mas experimentales como el de Sobisch en
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Poeta de la leguay el de Castagnino enPampa y pan. En este punto nos resulta
interesante recordar lo que sefiala Hugo Monzén en el libro 40 dibujantes
argentinos (1987: VIII): en la década de 1960, las busquedas inconformistas y
experimentales de algunos autores, manten?za
funcional como portador de ideas o traductor altamente sensible de distintos

planteos y presupuestos expresivos .

Imagen 8:  Sigfredo Alonso en el disco  Cantoral

TEJADAQGMEZ

CANTORAL DE Mi PAi5 AL SUR
'
[l l””l” APACHACA Imagen 9:  Juan Carlos Castagnini en el disco

Pampay pan .

Destacamos dos producciones particulares: Los inundados, disco doble con
canciones interpretadas por Mercedes Sosa, cuya tapa esta disefiada a la manera de
collage, con la inclusion de aparentes recortes periodisticos, que expresan noticias y
fotos del fendmeno climatico que da titulo al disco y sus consecueni@s sociales. El
titulo y el nombre de la cantante también parecen armados con recortes de papel.
Todo ello sugiere una produccién muy artesanal propia de lo que se conoce como el
do it yourself (hazlo td mismo) del punk, aunque varios afios antes de ese

movimiento, ya que este disco presumimos es de 196%6, mientras que el punk
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como movimiento empieza a mediados de la década de 1970 El otro caso esLa
guainita y el viento , un disco que contiene un cuento infantil musicalizado. Se trata
de un dibujo que incluye muchos mas colores que las demas producciones, hecho
por una nifia de 10 afios de edad, Ana Maria Luciuk Tapia, como resultado de un

concurso efectuado en la Asociacion Estimulo de Bellas Artes, en 1967.

r Fﬁ“ Y °,’ s : Imagen 10:  collage en el disco  Los inundados .

auu. o
e zonas aneqadas [T _acl

Con respecto a la tipografia, en la mayoria de los casos, esta usada en un
sentido normativo de la informacion mas que como parte del disefio de disco. En
algunas portadas, la letra elegida es neutra y simple, sin jerarquias entre nombre
del artista y titulo de la obra. En otros casos, se utiliza tipografia manuscrita de
diferentes estilos. Por ejemplo, el caso deOscar Matus canta el Nuevo Cancionero

o la contratapa del discoLos inundados.

Imagen 11: Oscar Matus canta el  Nuevo
Cancionero .

4As2 | o sefala Roy Shuker kenot ko ®actomagodel rocke la inpsicanpopular
(2005: 245 -248).
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B

02 Imagen 12: contratapa de  Los inundados .
3 g
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MERCEDES Stsk
lirg [NIINDADETS

FAZA FAZB
Aos sremaanes £L JANGADERO
£L COSECHEROD K/ -CH

RAVIGN ATALR et
GUITARRA: RAMON AYALA bptsndir

DEL MiSMO SEWO0: 101 L.P “DIEZE y PUNTD” Posvis oc NiRd ETCHENIQUE picaos POR LA AVTORA,
POR RPARECER:

CELIR, wwn wueva emociin paea w cancion wiciowaL.

RODOLFO MEDEROS 1 Sv morusacion instiumenrac

VANGURRDISTAS D LA MUSICR CIUPRPANA.

S tillg}tl, CONTANDO *ACURRELAS DEL UNFRRDO®

En pocos casos la informacién estd incluida en la composicion gréfica de la
tapa, como en Poeta de la legua, cuya composicion incluye los dibujos que
componen la obra y el titulo del disco. También se podria pensar de ese modo
Matuseando, grabado muy sencillo de un fondo texturado de madera con las letras
de la informacién superpuestas. Lo que queremos sefalar aqui es que
probablemente las tapas se hacian con cierta rapidez y que el aporte de los artistas

plasticos puede haber sido a través de sus creaciones, pero no necesariamente en el
disefio completo de las mismas.

Imagen 11: Enrique Sobisch en Poetade la
legua .

Las contratapas

Las contratapas presentan textos informativos que dan cuenta de los temas
grabados en los discos, a veces con mayor informacion que otras en cuanto a los

géneros, los musicos y artistas intervinientes, el estudio de grabacié u otros
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aspectos. Como sefialamos antes, la fecha de edicion no aparece hasta 1967 en que
comienza a figurar y no en todas las producciones. Sin embargo, en la mayoria de
los discos esta presente un escrito en el que se explicitan los pensamientos,
objetivos y postulados expresados a través de las producciones, a manera de un
manifiesto de ideas. Entre los ejes comunes en estos escritos podemos sefialar la
busqueda de dar un testimonio de una posicién ideoldgica, aspecto que se relaciona
con el rol del artista en esos afios,que buscaba ser voz del pueblo, conceptos que se
expresan tanto en las contratapas como en los contenidos de muchas de las
canciones analizadas. Surge también la metafora del viento como representacion de
la comunicacion de una idea, unaideologia, algo que hemos mencionados en otros
trabajos (Garcia, Bravo y Greco 2014; Garcia y Greco, 2017a).

Otro eje comun en estos discursos es el de patria, un pais real que contraponen
a | o gue suele ser fAuna deCantoral)cSe-alndeglaandi | oc
Argentina interior, con todas sus regiones involucradas, como también inserta y
relacionada con una América que se reconoce en un destino comun. Por otro lado,
en algunas de estas producciones discograficas se hace mencion explicita al
Movimiento del Nuevo Cancionero, cuyo objetivo, plantean, «es el de convertir el
auge de la cancion nativa en una toma de conciencia profunda y popular, para que
la cancion responda a un auténtico ser y querer ser de nuestro pueblo Canciones
con fundamento).

Los discursos que se diferencian en cuanto a estos contenidos son los d&ulian
Centeya: Antologia lunfarda y jBuenos Aires al rojo! de Mederos, discos dirigidos
al tango, uno a la poesia lunfarda y en el otro al tango instrumental. Creemos que la
presencia de este género musical responde al postulado de representacion de ese
pais complejo, con todas sus regiones, objetivo explicito dé manifiesto del Nuevo
Cancionero.b Podemos mencionar ademas el discddiez y punto de Nira Etchenique
gue trata de una historia de amor y La Guainita y el viento , que se vincula con el
cuento infantil.

5Ver : Mar2a | n®s Garc?a, Mar2a Emilia Greco y Nazareno Bravo: i
practicas musicales como discurso social y el rol del intelectual comprometido en |l a d®cada del sesentao,
2014, pp. 89 -110.

6 Los textos estan firmados por Armando Tejada Gémez ( Sonopoemas del horizonte, Canciones con

fundamento ), Oscar Matus ( Testimonial junto con ATG, Celia), Ramoén Ayala ( El hombre é) , Nira

Etchenique ( Cantoral de mi p ais al sur ), Hamlet Lima Quintana ( Poeta de la legua ), Arnoldo Liberman,

Horacio Nufiez West (7 Poemas ), Dolores Sierra ( Diez y punto ), Margarita Belgrano (  La guainita y el

viento ), Roberto Margarido ( Hombresdesdeacd ) y fAProducciones Matuso.
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A modo de cierre

Como conclusiones provisorias de un trabajo en proceso, queremos vincular
esta aproximacion al aspecto visual de la productora con trabajos anteriores en los
cuales sefialamos la experiencia de crear y conducir un sello independiente en la
década de 1960 coo una estrategia que implicaba una serie de desafios de
organizacién, financiamiento, difusion y distribucion; pero también un
posicionamiento politico respecto del mercado y de lo que ellos denominaban
Afol kl ore de tarjeta pmterssargelretnarcarqud laprastieaz , nos
de la produccién autogestiva ha sido sefialada por nuestros entrevistados, como
conectada a una causa y un ideal compartido. En este sentido, si nos focalizamos en
los artes de tapa, observamos por un lado el vinculo de mchos de los artistas
plasticos con el Partido Comunista. Muchos de ellos fueron militantes del PC o se
manifestaron como cercanos al pensamiento de izquierda, aspecto que compartian
con Tejada Gomez y Matus.

Por otro lado, en la realizacidbn de las tapas se observa la necesidad de
resolverlas de forma econOmica. Esto es evidente en las técnicas (xilografia,
grabados), los colores, el papel utilizados (papel obra, de dibujo e ilustracion) y en
el aprovechamiento de v2ncul os deemuchosi stad o
originales fueron cedidos por sus autores. Los puntos antes mencionados refuerzan
la idea de una red de intelectuales y artistas que posibilitaba la realizacion de las
producciones discograficas por afuera de los circuitos hegemonicos o grandesedlos
que existian en la época.

Por %l ti mo, creemos junto a Peter Burke, q
directamente al mundo social, sino mas bien a las visiones de ese mundo propias de
una ®pocaodo (2005: 239), que delwanprerslersu s i t uad:
funci -n y que al i gual qgue | os textos, deben
los detalles significativos, por pequefios que seani 'y t ambi ®n de | as aus
(2005: 240). En este sentido, consideramos interesante observar que dese lo
visual se refuerza la busqueda por diferenciarse de lo que Claudio Diaz denomina
Aparadigma c¢cl 8sicoo0 dentro del campo del f o
Nuevo Cancionero se vincula con una busqueda estética de renovacion de la
cancion popular en el pais y en la region y nuestra conclusion (provisoria y parcial)

es que el aspecto visual de las tapas refuerza ese posicionamiento.
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Eje: La cancion: consi  deraciones acerca de los
textos (letra y musica)
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Resumen

Caetano Veloso (Santo Amaro da Purificagdo, 7 de agosto de 1942), es uno de los
artistas populares contemporaneos y latinoamericanos cuya obra conjuga multiples
recursos a la hora de componer en los diferentes géneros y estilos musicalesug aln
hoy aborda. Cada uno de sus trabajos discograficos se destaca por los aspectos
innovadores del lenguaje de la musica popular en relacion textemausica. A través de
toda su labor artistica, su actitud politica con respecto al arte y en especial a la msica
de su tiempo, traduce una militancia que deja sus huellas en lo latinoamericano y en los
musicos que se acercan a su obra.

Luciano Berio (Oneglia, 19252003), ha sido un artista que animé la vanguardia
musical europea posterior a la Segunda Guerra Mundial. Este compositor combind las
diferentes técnicas de composicién avanzada como el dodecafonismo y el serialismo
integral ademas de haberse convertido en pionero en el campo de la mdusica
electroacustica. El estudio de las cualidades expresivas de la wy de las dimensiones
acusticas del lenguaje lo han llevado a componer obras vocales en una estética
inconfundible.

En reuniones entre los musicos tropicalistasi movimiento del cual Caetano Veloso ha
sido uno de sus fundadores junto a Gilberto Gil, T y los poetas concretos presentes en el
Brasil a partir de mediados de la década de los "50 (Aguilar, 2003), se escuchaba a
Charles Ives, Lupicinio Rodrigues, Anton Webern y John Cage (Veloso, 1997),
debatiendo acerca de la musica brasilefia, el movimientodada, € modernismo anglo
americano y la antropofagia de Oswald de Andrade entre otros temas. Siendo una de
las caracteristicas del tropicalismo la unién interdisciplinar en la historia de la musica
popular brasilefia al haber compartido campos diferentes: musicas varias, literatura,
teatro, cine y performances junto a la relacion musica popular-musica académica, sus
|l etras, de al guna maner a fcodi ficadas?o, exig?

vanguardistas para ser comprendidas,
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Sonidos que dicen palabras que cantan A VIRGINIA GAZZE

De la misma manera que se prodyo la ruptura con las formas usuales de la poesia y el
verso, ocurrié lo propio con las formas de componer una obra vocal: uso de
disonancias, valores cortos o muy largos, imprevisibilidad (Rodriguez Kees, 2003),
silencios y pausas, nuevos recursos vocalessonidos concretos, no direccionalidad,

métrica y pulsaciones variables.

Palabras claves: Caetano Veloso/ Luciano Berio/ Texto-musica
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Introduccioén

El tropicalismo, movimiento que se inicia en 1967 y finaliza en 1968, constituyd
en Brasil un desafio ala critica cultural de la época. Si bien fueron los bahianos
Caetano Veloso y Gilberto Gil los que inician esta transformacién musical y
aparecen como sus representantes mas visibles, el grupo que promueve el cambio
estético comienza en las ciudades de SaPaulo y Rio de Janeiro con la participacion
de Tom Zé, los poetas Torquato Neto y Capinam, los maestros de formacién
musical académica Rogério Diprat, Julio Medaglia y Damiano Cozzella, la bandaOs
Mutantes, Gal Costa, los artistas plasticos Rogério Duare, Hélio Oiticicai de quien
toma el nombre el movimiento a través de su instalacion Tropicalia 1, Lydia Clark,
Ruben Gerchsman, junto a José Celso Martinez Corréa y la agrupaciénTeatro
Oficina (Calado, 2001).

Dentro de las caracteristicas principales del tropicalismo, son dos las que se
destacan por su importancia para esta presentacion: el acercamiento a los poetas
concretos Décio Pignatari, Osvaldo y Augusto de Campos, y el uso del concepto de
antropofagia de Oswald de Andrade, para el cual la renovacion @l arte brasilefio
naceria retomando los valores indigenas y la civilizacion europea no debia ser
rechazada, pero si absorbida y superada. El simbolo de la devoracién es usado por
los tropicalistas como estrategia para alcanzar su objetivo. Admirar a los Baitles no
debia ser excluyente para escuchar a Vicente Celestiriocompositor popular no muy
valoradoi , ni a la bossa nova, a la musica de vanguardia o el mismo ié ié ié de la
Joven Guardia: todos esos elementos serian asimilados por los ritmos locales
brasilefios. Asi, tradiciones que parecian incompatibles formaron un conjunto de
diversas combinaciones.

En relacion a los poetas concretos, es preciso sefialar que su proyecto era
asimilar la produccién poética de las vanguardias europeas. La obraFinnegans
Wake de James Joyce, se ajusta de manera perfecta a los postulados de los
escritores brasilefios, en los que se observa que uno de los criterios adoptados
definen al poema concreto como objeto en y por si mismo, cuyo material
constitutivo es la palabra: sus sonidos, su forma visual y su carga semantica. De
acuerdo a Hilda Londra en A forma da festa. Tropicalismo: a explosdo e seus

estihlacos (Cintrdo, 2000), el concretismo es innovador por la presencia de:
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-Recursos semanticos : ideogramas, juego de palabras, voablos polisémicos.

-Recursos sintacticos  : técnica de yuxtaposicion aleatoria, atomizacion de las
partes de un discurso.

-Recursos morfolégicos  : construccion y distribucion impar de prefijos y
sufijos.

-Recursos lexicales : extranjerismos, uso de siglas,neologismos.

-Recursos fonoldgicos : excesiva exploracion de asonancias, ecos, rimas
internas, aliteraciones.

-Recursos graficos : exploracion del espacio en blanco, del silencio grafico,

ruptura con el verso, no linealidad y puntuacion.

Luciano Berio ha sido un muasico que animo la vanguardia musical europea
posterior a la Segunda Guerra Mundial. Este compositor combiné las diferentes
técnicas de composicion de avanzada como el dodecafonismo y el serialismo
integral ademas de haberse convertido en pionero enel campo de la musica
electroacustica. Dirigioé el Studio di Fonologia Musicale de la RAI (Radiotelevision
Italiana) en Milan desde sus comienzos en 1953 hasta 1959.

En Thema-omaggio a Joyce (1958), se observa el influjo que en él produjo el
escritori como ocurrié con los poetas concretod al recurrir con la experimentacion
con el lenguaje y su significacibn como en el uso de onomatopeyas, retruécanos,
ambigliedades y equivocos, neologismos y extranjerismos de toda clase. Berio
escribid 14 sequenzas, todas pa intérpretes solistas. En ellas no se interesd en
exponer sus conocimientos técnicos en un nivel meramente superficial, pero si
exigié virtuosismo técnico e intelectual para su interpretacion, como una unién

decisiva entre la idea composicional y el artsta intérprete.

De palavra em palavra

Autor y compositor: Caetano Veloso (Araca azul, 1973)

som

mar
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amarelanil
anilina
amaranilanilinalinarama

anilina

som
mar
siléncio
nao

som

Esta obra pertenece al fonograma Araca azul lanzado inmediatamente al
regresar a Brasil luego del exilio que tanto Veloso como Gil tuvieron que realizar
después de haber sido obligados a abandonar el pais por la dictadura militar
imperante. Fue el trabajo discografico que mayores devoluciones tuvo a pesar de
gue los brasilefios corrieran a comprarlo ni bien se hizo publico, en parte, debido a
lo experimental de su estética literaria y musical.
Amaralina es el nombre de una playa, y el tema esta inspirado por y dedicado a
Augusto de Campos, basandose en una entrevista que el ma le hiciera a Jodo
Gilberto e incluida en Balango da bossa e outras bossas (Campos, 2001) y en la que
el m¥“si co expresa: 0 Es una playa como | paneil
especial éo0. Tomando como punto de panrtida |
Rodriguez Kees (Rodriguez Kees,2003) sobre algunas canciones de Caetano Veloso
y lo expuesto por Gonzalo Aguilar en Poesia concreta brasilefia: las vanguardias en
la encrucijada modernista (Aguilar, 2003), hemos detectado algunas
particularidades en esta obra:
Las palabras amarelanil/anilina/anil parecen desprenderse del nombre de la
playa citada. Es un texto no narrativo, con la presencia de términos que poseen las

consonantes nasal es A mo y Ano junto a | a

N

consonantiesso.ir@adya s21l aba corresponde a un
desarrolla un disefio melismatico, quiza preparando el som final y la posible

asociacion de una meditacion en silencio.
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A pesar de la corta duracién de la piezai 1'21"1 se observan 3 secciones: )lel
grupo de las palabras som y mar se repiten por tres veces de manera serena, lenta y
pausadamente. La consonante m entonada de manera sostenida, mientras que la r
pareciera ser aspirada; 2) comienza un grupo de palabras que se desprenden del
palindrom o amaranilanilinalinarama, en las que se escuchan desde el despliegue
del acorde de D7 en amarelanil, un pequefio melisma cromatico en anilina, hasta un
Unico sonido T el DI sobre el palindromo mencionado; 3)retoma el par de palabras
iniciales, esta vez yuxapuestas a través de la consonante m, para dar lugar al inicio
de gritos histéricos marcado por vocesi en realidad es la misma voz de Veloso
grabada simultaneamente y en diferentes registro§ que claman silencio, creando
una disolucién entre significante y significado, oponiendo el clima meditativo en el
mar al grito. Concluye abruptamente con dos palabras que definen al silencio: no
sonido, cerrando el ciclo.

Se observa la presencia de aliteraciones, palindromo y oposicién: sommar/
amaranilanilinalinarama/ grito silencio respectivamente. En cuanto a lo vocal, es
determinante la exploracion de las posibilidades expresivas de la voz desarrolladas
en registro agudo, medio y grave, sumada a la existencia de gritos pidiendo silencio,
gue instalan el Unico momento en que se escucha una heterofonia,
coincidentemente con un fff frente a una dinamica general de p y mf. Por otro lado,
los intervalos forman parte de una escala diatonica. Es relevante el uso del concepto
de la antropofagia oswaldiana a través del aceramiento a la poesia concreta y a los

recursos de la musica experimental.

Sequenza lll para voz femenina

Compositor: Luciano Berio (1965)

La Sequenza lll para voz femenina fue compuesta y dedicada para su mujer, la
cantante Cathy Berberian. El texto, breve, le fue encargado y pertenece a Markus
Kutter.

Give me a few words for a woman
To sing atruth  allowing us  to build

A house without worrying before night comes
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Nuestro punto de partida para sefalar algunas caraceristicas de la obra han
sido las declaraciones del compositor en Luciano Berio: dos entrevistas con
Rosanna Dalmonte y Balint Andrés Vargas (Osmond-Smith, 1981), y el andlisis de
la misma a través de su partitura.

Luciano Berio afirma que existen seis tipos de comportamiento en esta
Sequenza 1) el comportamiento convencional con la articulacion pactada del texto
y la palabra;2) las modificaciones del comportamiento de la voz hacia timbres
nasales;3) los ruidos con vocales por ejemplo palmas y chasquidos;4) las
exteriorizaciones como reir, toser, cantar como en el jazz, etc.; 5) los movimientos
corporales que pueden influenciar los sonidos de la voz como colocar la mano
delante de la boca; 6) y por ultimo los movimientos corporales que no inciden
directamente sobre el tratamiento de la voz como el ir y venir o el llevar el tiempo
con los pies o con las manos (Berio,2006). Estas seis categorias de comportamiento
se articulan a través del texto y los climas emocionales solicitados por el
compositor.

En cuanto a nuestro andlisis, es posible determinar que la obra se conforma de
a poco, creciendo paulatinamente en tension al incorporar expresiones vocales con
mayor exaltacion expuestas con gritos, jadeos, etc., acelerando el ritmo de eventos
gue se producen. Elrecurso expresivo es explorar todas las posibilidades de la voz a
través de la aplicacién de diferentes técnicas de expresion sobre los materiales,
como portamento, acciacatura, sonidos acentuados, arpegios y sobre todo

sugestiones emoci pnasesenomp nNnttesssperadood,

Los elementos sintacticos del texto aparecen de vez en cuando, el texto es
desarticulado. Los recursos fonéticos y semanticos del texto son tratados como
moléculas de las cuales derivan una serie de acciones, gestos y matates sonoros.
Se observa en la partitura que existen médulos temporales de 10" dentro de los
cuales la cantante debe realizar su interpretacion.

En una primera audicién de la pieza, se podria pensar que se trata mas bien de
una performance en la que la adriz de acerca al canto. Berio abre las indicaciones a
l a i nterpretaci - -n con l a anotaci - n: nE| [
ambas) é0. E I texto est8§8 deconstru2do e

la propia eleccion de las palabras noparece seguir ninguna voluntad semantica y el

Seraquelacancion | 1 eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexionef9en torno

n dos

a

€



Sonidos que dicen palabras que cantan A VIRGINIA GAZZE

centrado en la acustica porque fonol6gicamente hace que la sonoridad de estas
palabras se pierda y se tornen irreconocibles.

El compositor diferencia en la escritura la voz hablada de la voz cantada; la
primera se establece en el monograma, las restantes sobre tres o cuatro lineas. S6lo
a partir del médulo temporal n° 8 se observa un pentagrama y la clave de sol, con
el ementos indicativos como Atenseo y nddreamy
distintos y contr adictorios. No existen signos dinamicos (ni matices ni reguladores).
Los parametros son establecidos de forma abierta, es decir, la dinamica dentro de la
obra funciona a través de las emociones y estados animicos apuntados en la
partitura y no con grafias tradicionales. A modo de conclusion, hemos establecido
algunas aproximaciones entre ambos compositores, procurando sefialar las posibles

similitudes y/o diferencias en las obras seleccionadas.

Similitudes

Tanto De palavra em palavra como la Sequienzalll son obras experimentales
por la exploracion de recursos vocales y sonoros. Ambas, en sus distintos campds
musica académica de vanguardia/musica populafi hacen uso casi salvaje de la voz,
llevandola a la produccion de sonoridades crudasy cotidianas. Se las puede ubicar
en una época histérica en la que todo se rompia y se debia modificar provocando un
quiebre en todas las artes. Dos situaciones se cuestionan en estas obras: el lenguaje
y la herencia musical y cultural.

Veloso a pesar deser un compositor y cantante popular incursiona en el juego
experimental. Berio realizd arreglos de canciones de los Beatles y lagolks Songs
para ser cantadas por su esposa Cathy Berberian. El texto de ambas producciones
se encuentra desarticulado. En laobra de Veloso como en la Berio se encuentran los

recursos fonéticos y sintacticos sefialados anteriormente por Hilda Londra.

Diferencias

De palavra em palavra de Caetano Veloso tiene una duracion de 1°217,
Sequenza lll para voz femenina de Luciano Berio una longitud de 7°43"". La obra

de Veloso pareciera weberiana debido a la concentracion de informacion y la
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economia de recursos en tiempo muy reducido. En Berio todo es mas dilatado,
probablemente debido a los géneros que abordan.

En la obra de Berio la dramaturgia (actriz cantante) cumple un rol
fundamental, a tal punto que el oyente puede imaginar las acciones draméticas
aunque no la esté observando.

Berio crea una notacion especifica para laSequenza reflejo de la tradicién
escrita. Veloso proviene de una tradicién oral por ser musica popular, lo que
conlleva una problemética para el andlisis y abre la interrogacion ¢qué debemos
hacer cuando necesitamos hablar de estas musicas que no poseen representaciones
escritas?

La Sequenza lll surge en un contexto musical atonal-post serial; la obra de
Veloso pertenece a un sistema diatonico. Berio forma parte de una tradicion centro
europea, Veloso a pesar de haber recurrido a la deglucién propia de la antropofagia

oswaldiana es latinoamericano.

Por ultimo, la eleccién de ambos compositores nos deja abierta la posibilidad de
indagar sobre las pautas que permiten acercar géneros tan atrayentes y
revolucionarios como los presentados. A modo de resumen de lo antes
mencionado, podemos afirmar que el uso de los foremas como unidad de
composiciéon sonora, espacial y visual junto a la no direccionalidad del texto; el
predominio de la ruptura con las formas usuales de la poesia y la composicioii uso
de disonancias, valores largos o muy cortos, repeticiones de los mismossilencios y
pausas, métrica y pulsacion variable e inestable, exploracion vocal, presencia de
aliteraciones, palindromo, oposicionesi ; el reflejo que tanto las palabras como los
sonidos son tomados como objetos en si mismos sugiriendo el contenido mas a#l
de las formas, constituyen las caracteristicas fundamentales a la hora de realizar

nuestro analisis.
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Resumen

En | a d®cada del 660, el fol kl ore argentino al
declive del tango y la difusion del pop y el rock, el folklore ocupa el lugar de los gustos

populares que aclaman las vivencias y el arte del interior profundo. A comenzos del

afo 1963, la grabacién de un disco convoca a importantes artistas y compositores de la

canci-n folkl - -rica argentina. Con antecedentes
a artistas de un sello discografico interpretando sus canciones de fama separada, la
ACoronaci -n del Fol kl ored representa | a uni-n
musical conjunto que, plasmado en dos volumenes, reine musicas de Eduardo Falu

Ariel Ramirez, César Isella, Eduardo Madeo y letras del Jaime Davalos y Migel Brasco,

César Perdiguero, G. Aisemberg y Manuel J. Castilla, entre otros.

En el presente trabajo se propone realizar el andlisis de dos canciones del disco

Coronaci-n del Fol kl ore Vol . 1, convertidas el
Par ana&rgi -cn litoralefa de Ari el Ram2rez vy Mig
Amor 0, de Fal % y DS8gvalos. aC-mo inciden estos

¢, Como la musica y el canto expresan esas palabras? ¢Como se vinculan texto y muasica

en el género?

Considerando que la Coronacion del Folklore representa un trabajo fundamental para

la discografia de la década, nos proponemos estudiar las canciones desde la relacién
texto-musica-especie folklérica, y encontrar respuestas a los interrogantes planteados.

Por otro lado incorporaremos el andlisis de la version, sumando manifiestos,
posicionamientos, descripciones, que permiten i como expresa Juan Pablo Gonzalez

distintas formas de abordaje. (Gonzélez:2013)

Esta investigacibn se encuentra enmarcada en el CAI+D 2Q 6 iCambi os en

innovaciones en la cancidn popular argentina a partir de los ®0. Desafios a las

Ser§ que la canci-n |Ileg- hasta el sol. Miradas, escuchas y r¥flexiones en
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categorz2as vigenteso, gue se desarrolla en el

Universidad Nacional del Litoral.

Palabras Clave: Cancion folkloérica / Texto / Mdusica.
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Contextualizacion

Pensar en el folklore nos remite inevitablemente a Carlos Vega quien en el
ambito de la musicologia senté las bases sobre las que se desarroll6 esta disciplina
en Argentina. Asimismo, el debut de Andrés Chazarreta en Buenos Aies en 1921,
para muchos escritores significd un punto de partida, sin embargo en términos de
di fusi-n y circulaci-n asun deb?2an pasar uno:¢
primeros migrantes internos poblaron de folklore la ciudad de Buenos Aires.
Zambas y chacareras se cantaban junto al chamamé, que se habia convertido en la
musica de consumo de las clases populares. El interior se hizo visible en la ciudad
puerto, espacio que afios anteriores ocupaban las vivencias y gustos de la gran
inmigraci - n . Paul ati nament e y hacia | a d®cada
i mportante ante el declive del tango y el ady
el fin del tango y auge del rock, quedd6 un nicho temporal ocupado por un fenémeno
cultural y social que celebraba la vida y el arte de los trabajadores rurales del
interior profundoo (Chamosa 2012; 143)

Los impulsores de #dAlo criollodo en d®cadas
fendmeno que -denominado Boom del folklore - se produce hacia la década deb 6 O .
En esos afos el folklore argentino alcanza una difusion extraordinaria:
producciones discograficas y su circulacion en la radio y la television, las pefias y las
academias, incluso las ventas de guitarras y partituras dan cuenta de las préacticas
sociales y culturales en el pais. La cancion folklérica, en la voz de artistas noveles y

consagrados es escuchada en numerosos festivales provinciales y nacionales.

En | a d®c ada®0dgad en ibdad lasa@asas dabia una guitarra y los jévenes
[ ] emamban a estudiar |l a guitarra [ é] a cant e
moment os, donde hab2a tant os autores e i nt ®

entusiasmo.!

La circulacion de las musicas del cancionero nacional, asi como las del folklore

en las escudas incidio, directamente en las practicas sociales y el consumo de las

canciones del fol kl or e. Fue Aun per2o0do en |
esplendor oso, dador de i nspiraci-n y objetoc
1 Extraidode una entrevista que Al berto Lotuf real i z- a Eduardo Fal %

gue diceno Rosar i o300122DY@37p-88).t e 2
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2013;143). Podriamos decirq u e e | folklore de | os 0660
del Mart2n Fierro: Afcon una guitarra en
2013;143). La difusion del folklore, que habia comenzado décadas atras, se hacia
visible con mas fuerza a través denuevos autores y compositores y de intérpretes
solistas, pero fundamentalmente a través de los grupos vocales con
acompafamiento de guitarras y bombos. Los Chalchaleros y los Fronterizos fueron

tal vez, los grupos mas representativos de los numerosos grpos vocales de esos

letras

expr

man o

afos: Al é] |l l egan a Buenos Aires y devuel

resonancias, todas | as expresiones nhusi
Asimismo, el folklore académico encuentra diferentes escenarios: Inditutos

como el de Investigaciones folkléricas y filolégicas, fundado por Carrizo, sucedido
por Céceres Feyre y Jacovella logran sostenerse a pesar de los cambios sucedidos
entre la caida del gobierno peronista y el de la libertadora, el Instituto pudo
mantener intacta su actividad en un contexto de fuertes cambios politicos e
ideolégicos. La misma suerte transit6 Carlos Vega, quien estaba al frente del
Instituto Nacional de Musicologia. (Chamosa 2012,153)

Coronacion del Folklore

En este contexto, a ®mienzos del afio 1963, la grabacion de un disco convoca a

artistas y compositores de la cancion folklorica argentina. Con antecedentes como

AFol kl ore para todoso, gue inclwuza a art

ven

cal es,

sta

sus canciones de forma separad , en un compil ado, l a ACor on

representa la union de tres estilos propios en un trabajo musical conjunto que,
plasmado en dos volumenes, reine musicas de Eduardo Falu Ariel Ramirez, César
Isella, Eduardo Madeo vy letras del Jaime Davabs y Miguel Brascd, César
Perdiguero, G. Aisemberg y Manuel J. Castilla, entre otros. La Coronacion del
Folklore versiona musicas desde el didlogo del piano de Ariel Ramirez y la guitarra
de Eduardo Falu y las voces del grupo vocal los Fronterizos, integada en ese afio
por Lépez, Madeo, Moreno e Isella.

El Vol 1 de Coronacion del Folklore contiene versiones vocales e instrumentales

como asi también versiones instrumentales de composiciones de Fali y Ramirez,

2 entrevista a E Fall en Espafia, en el afio 1973. http://aplomez.blogspot.com/2013/04/eduardo
falu.html _[Ultima vez consultado: 8/2/2021]
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incluyendo también una version instrumental de Aforanzas de Julio Argentino
Jerez y una nueva canci-n de I|Isella con | et

cuando me muer ao.

CORANACIAN

Imagen 1 : Tapa del disco CORONACION DEL FOLKLORE Vol.1
Philips 82009 PL 1 1963 (Eduardo Falu y Ariel Ramirez, y Los Fronterizos con la siguiente formacion:
Isella, Madeo, Lopez, Moreno)

La seleccién de las canciones y las versiones realizadas, concretan en este caso,
un trabajo discogr8fico que Afue celebrado p
por el publico, poniendo al folklore en un plano de dignidad y aceptacion, incluso
internacional, que hasta ese entonces no ten?
Acercarse al analisis del disco Coronacion del Folklore, implica i como
menciona Diaz- el abordaje de un objeto complejo, tener en cuenta la seleccion de
sus letras y sus musicas, los disefios de las tapas de los discos, sus imagenes y sus
textos, como fAestrategias discursivaso (D2az
tapa presenta una corona de oro con incrustaciones de piedragreciosas sobre un
telon rojo y, a diferencia de los disefios de las tapas de discos de esos afios, no se
observa | a presencia de Alo criolloo. Se tra
superioridad, de relacionar la superioridad que ostenta la corona con el folklore,
de dar al folklore un alto nivel de legitimidad.
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Cancidn Autores Letraf vocal / Género Métrica | Tonaldad
Musica Ingstrumental
Tonada del Jaime Divalos [ | Vecal Tonada 6/83/4 | LaMayor
wiejo amor Eduardeo Fali Instrumental
El Parani en laime Divalos/ vacal Tamba &/83fa | Re Mayor
umazamba Arial Ramirez Insrumemtal
El Churito ManuelGdmez Instrumental Gato 68 34 La Mayor
Carrilla
Aforanzas lulio Argentino Vacal Chacarera | &/83/4 | Remenor
lerez Insrumental
Leyenda Eduardo Fald Insrumental Cancidn ETEY i Mayor
Euarani
Baguala Motivo Popular Vocal Baguala 3fa B Mayor
tradicional Saltefio Ingtrumdgtnal
Aguay soldel | Miguel Brascad/ | Vocal Cancién 6/83/4 | LaMayor
Parana Arlel Ramirez Insrumental | Litoralefla
Rosade los laime Ddvalos / Viocal Zamba 6/83/4 | Mimenar
vientos Eduardo Fald Instrurmental
Milonga Motiva instrumental | Milonga 2/ Mimenar
uUruguaya tradicional
Rioplatense
Cueca del laime Dévalos) Vocal Cueca 6B 3/4 i Mayor
arenal Eduardo Fali Instrumental
Cantosineco | Ariel Ramirez Viocal Estilo 6/83/4 | sole
instrumental Mayar/menor
Cantaré Perdiguero / Viocal Zamba 678 3/4 | mimMayor
cuande me Césarizsella Instrurmental
miuera
Imagen 2 . Detalle de las canciones del disco, autores de musica y texto, version vocal
instrumental o instrumental, género, compas, tonalidad. Estan resaltadas en color verde las canc iones
analizadas en el presente trabajo.

En el disco se encuentran cuatro composiciones de Eduardo FalG: tres
canciones con textos de D8valos: f@ATonada del
ACueca del Arenal 6 y una compasincio-.n DensArriuea
Ram2r ez, A El Paran8 en una zambao, con |l etra
con poes?a de Brasc: y ACanto sin ecoo,
composiciones, de otros autores y en versiones instrumentales incluidas en el disco
S0 n i ElI churitoo, gato de G- mez Carrill o, i A
Jerez, y ABagual a tradicional o, moti vo pop
versionados desde un didlogo entre las voces y los instrumentos: la voz de Eduardo
Falu y Eduardo Madeo vy los arreglos vocales de Los Fronterizos por un lado y el
equilibrio melddico armaonico entre el piano de Ramirez y la guitarra de Falu. Este
trabajo pretende analizar dos de | as canci on
ATonada dedfAviejo amo
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Metodologias. Acuerdos

Para abordar el analisis de las canciones, se compartieron al interior del
proyecto de investigacion ideas ejes: relaciones entre texto, su significado, y las

musicas desde su ritmica, melodia armonia, el género y la version. niciar los

procesos de ans8lisis, pone de manifiesto Al a
el | a, avanzando m8s all 8 de su <c¢cl 8sica divi
2013;99) se aborda | a canci-n desde edistinto

di 8l ogos entre sus diferentes Opuntos de esc.l
sus posibles textos, que pueden ser, al menos, seis: linglistico, musical, sonoro,
performativo, visual y discursivo. Las canciones seleccionadas se analizaran
teniendo en cuenta las siguientes categorias:

Temadticas-significados-género-patrén ritmico

Texto literario 1 estructura formal

Texto literario - ritmo: tempos elegidos, tipo de tratamiento del texto, uso de
acentuaciones, silabico o melismatico. Rimas. Conteo de #abas en relacion a
compases 0 motivos o células ritmicas. Palabras utilizadas con efectos ritmicos.

Texto literario T melodia armonia. Giros melédicos, progresiones armoénicas o
cambios armoénicos que enfaticen el sentido del texto o constituyan una unidadcon
el mismo que lo caracterice o identifique.

Texto literario T tematicasi texturas i timbre i arreglo.

Texto literario i modos de cantar en relaciéon a lo expresivo y a la colocacién o

timbres de la voz.

Ante la necesidad de encontrar una metodologia de andlisis que nos permita
describir lo que acontece a través de la escucha, ya que no hay partitura de esta
version particular, se tomaron como referencia las propuestas de graficacion de la
forma que plantea Octavio SancheZSanchez 2013) y los criterios de denominacion
de las secciones de Maria del Carmen AguilatAguilar 1998;25). Se llevaron a cabo
procedimientos para desarrollar un analisis descriptivo que nos permita deducir
conclusiones en cuanto alas caracteristicas del objeto de estudio.

El modelo empleado por Sanchez, cuya terminologia esta construidaad hoc,
propone un camino descriptivo de analisis y sintesis y utiliza los términos Seccion,

Oracion, Frase. A continuacion se da una breve descpcion de cada una:
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-Seccion: representa fragmentos sefialados como estrofas o estribillos

-Oracion: periodo de 4 compases i asocia la distancia entre dos reposos
armonicos, estructura que suele repetirse al interior de las secciones.

-Frase: fragmento de dos compases asociado al verso literario, que suele

presentarse integrando Aoracioneso como pregl

Aguilar, en el capitulo 2 de su libro Analisis auditivo de la musica , dedicado a
la sintaxis, distingue entre dos tipos de musicas: las que se apoyan sobre un texto y
las que, al no incluir palabras, no tiene referentes externos. En relacién a la palabra
cantada expresa que estan intimamente relacionados texto, aspectos ritmicos y

organizacionesde altura.

Se observara por ejemplo, si el ritmo de la mUsica respeta las acentuaciones propias de
las palabras o las contradice, si la melodia confirma o elude el movimiento de alturas
propio del idioma y si la sintaxis refuerza o contraria la organizacion normal de la

lengua en frases y oracionegAguilar, 1998: 23)

Aguay Sol del Parana

Con texto de Miguel Brasco, (Sastre, Santa Fe 1926 Buenos Aires en 2014) y
musica Ariel Ramirez (Santa Fe 192t Mont e grande 2010) , AAgua Yy

es unacomposicién enmarcada en el género cancién del litoral.
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AGUA Y SOL DEL PARANA silabas | rima

A.Ramirez . M Brasco

Por el rio Parana 7+1 a

aguas arriba navego 8 b

el sol quema como un fuego 8 b

en la siesta litoral 7+1 a

Bordeando el camalotal 7+1 a

pacu, surubi, dorado 8 C

van navegando a mi lado 8 C

por el rio que se va 7+1 a

(por el rio Parand)

La canoa lenta va 7+1 a

hiriendo el pecho del rio 8 d

sauce triste, ceibo mio 8 d

En sus orillas esta 7+1 a

Azul el jacaranda 7+1 a

aromo sus ramas de oro 8 e

derramando su tesoro 8 e

sobre el rio que se va 7+1 a

El agua me ha de llevar 7+1 f

nadie sabe hasta que puerto 8 g

hay solo un destino cierto 8 g

la pampa amarga del mar 7+1 a

Viejo rio Parana 7+1 a

aguas marrones y bravas 8 h

yen lo algo crestonadas 8 h

no terminan de silbar 7+1 A

Imagen3. Poesiade iAgua y sol del Paran80. Texto, s2|labas de cad
La poesia presenta cuartetas octosilabicas con rima, en algunos casos
consonante, en otras, asonante, y regular etre 1°y 4° versos. Describe el paisaje del
rio Parand, su flora, su fauna, el comportamiento de las aguas, la relacion con el
pescador, habitante del paisaje, conocedor del rio. En relacién al género, cancién
del litoral o litoralefia, en relacidén a su forma de estrofa, estrofa, estribillo (AAB) se
presenta en este caso desarrollando la poesia en su totalidad. En el aspecto ritmico,
presenta la caracteristica utilizacion de la combinacion de compases de 6/8 ¥y
el desarrollo de la version en un tempo lento.
Estas palabras de Anibal Sampayo que reflejan lo que las letras de las musicas

del litoral describen, fueron extraidas de su escrito sobre la cancion del litoral y
est8n inmersas en | a misma tem8tica de a poc
una idea general del contenido de la cultura regional o de la comunidad donde
Seraquelacancion ||l eg:- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones05en torno a | a
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fueron recogidos los ingredientes para su creacion: Color, Eufonia, Paisaje y

Tem8t2i cabo

En el siguiente cuadro (imagen 4) se puede visualizar la estructura de la Seccion
1 (estrofa 1)que contiene oraciones de cuatro compases, a su vez, compuestas por
dos frases de dos compases cada una, que coinciden con el texto literario. A
continuacion, la partitura (imagen 5) de la mencionada seccion, expresa la relacién

entre esta organizacion yel ritmo, la melodia y la armonia.

1|2 3|4 5|s 7|8 9|10 11|12 13|14 15|1s 17 | 18 19|20 21|22 23|24
F1 F2 F1 F2 F1 F2 F1 F2 F1 F2 F1 F2
01 02 01 02 01 02
S 1 (estrofa) S2 (estrofa) S3 (estribillo)
P1
Bloque cantado de una parte de la cancion Agua y sol del Parana c: compés — F: frase

Q(wn|o|Tm|O

Imagen 4.  Seccién 1 (estrofa 1) Relacién entre secciones, oraciones, frases y compases

S il gt o ST e g )

Imagen5  Seccion 1. Ritmo, melodia, armonia.

En el aspecto ritmico, en la seccion 1, oracion 1, Frases 1, 2, se presenta una
ritmica anacrusica de corcheas con final de negra o mayor, a diferencia de oracion
2, frase 2: ritmica de negra y corchea que repite y negra con puntillo final. La
melodia por su parte presenta repeticiones, grados conjuntos y un ascenso
cromético en un &mbito de terceras.

En la oracion 2 el ambito de la melodia es de 6°, incluyendo intervalos
melddicos de terceras y cuartas. Finaliza la frase uno de la oracién 2 , con una 82
(cambio de registro) la frase 2 presenta una melodia descendente con nota
repetida y grado conjunto. A su vez, la armonia presenta acordes de dominante y

ténica con el agregado de 6°.

2 Texto extraido del escrito de Anibal Sampayo en http://www.elmiercolesdigital.com.ar/nueevo -un-
ensayo -poco -conocido -de-anibal -sampayo -sobre -la-cancion -del -litoral/ [altima vV ez consultado:
10/8/2019]
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Imagen 6  Seccion 3. Ritmo, melodia, armonia.

La seccion 3 o estribillo presenta nuevamente frases anacrisicas, en este caso
de dos corcheas, ypredominantemente la ritmica de negra y corchea tan
caracteristica de este género. Melédicamente, y a semejanza de las secciones 1y 2,
se observan notas repetidas y grados conjuntos e intervalos de 3 as ascendentes y
descendentes. Por su parte, la armoniaes similar a las secciones 1y 2.

Como sintesis del analisis realizado en relacidon con las seis categorias antes
expuestas podemos expresar que:

En lo que refiere a:

1) Temadticas, significados, género, patrén ritmico, se observa que la poesia
describe elpaisaje del rio desde el pensamiento del habitante conocedor del

paisaje. El género cancion del litoral relaciona generalmente con estas

ras

tem8ticas. Ejemplo de ello son tambi ®n

Linares Cardoso y nlEavalos. H pagén diteicoogqoe esl e F a |
el del rasguido de la guitarra, combina en un arpegio o rasguido compases
de 6/8 y ¥%. El piano imita en sus acompafiamientos de terceras y utilizacion
de ritmicas de semicorcheas repetidas y cambios de registro, recursos
caracteristicos instrumentales del género. En la version, la guitarra de Fald,
canta con bordoneos o cantos en agudos, como respuesta al piano.

2) Texto literario i estructura formal: seis cuartetas diferentes, que emplean
dos melodias (estrofa, estrofa, estribillo)

3) Texto literario T ritmo: tempo lento, caracteristico de las canciones
litoraleflas. Células ritmicas de corchea seguida de valores mas largos, de
negra o negra con puntillo, en los finales de versos. Finales de estrofas con la

misma ritmica, negra y corchea.
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4) Texto literario T melodia-armonia: melodia sildbica, que relaciona con las
oraciones y secciones, al finalizar cada seccién, mismo patron melédico
(repeticion de nota y descenso por grado). La ténica presenta un intervalo de
62 caracteristico de las musicas cl litoral, ademés de estar presentes en
otras m¥Wsicas fol kl - -ricas. La ACanci - -n de
muestra las mismas caracteristicas melédicecarmonicas.

5) Texto literario i teméticas, textura, timbres, arreglo: El piano imita en sus
acompafnamientos de terceras y utilizacion de ritmicas de semicorcheas
repetidas y cambios de registro, recursos caracteristicos instrumentales del
género La introduccion y el interludio presentan en el piano melodias por
terceras descendentes, ritmicas de 6/8 y ¥ que alternan las dos manos, la
utlilizacibn de semicorcheas con nota repetida, saltos de octava,
caracteristicas de las préacticas instrumentales de las musicas del litoral. La
guitarra presenta el rasguido caracteristico que combina graves y agudos en
la superposicion de ¥y 6/8, en interludios realiza bordoneos. Las estrofas
alternan texturas de melodia acompafiada y homofonias (grupo vocal) el
estribillo 1 est4 a cargo del solista. La segunda y tercera parte alterna entre
dos voces, solo o grupo vocal.

6) Texto literario i modos de cantar en relacién a lo expresivo, colocacion y
timbre de la voz: se observan las diferencias entre los modos de cantar de
Fala, con su timbre caracteristico de baritono y los fraseos melddicos y
ritmicos que se mueven libremente sobre la base instrumental, y las voces
del cuarteto vocal, ajustadas al tempo y movimientos del canto grupal y
acompafamiento. Se destaca en este sentido el cambio de registro al final
del tercer verso de la estrofa, anticipando el descenso melddico detuarto

Verso.

Tonada del viejo amor

Con m¥“Wsica de Eduardo Fal Y y letra de Jail
amor o, enmarcada en el g®nero tonada, de | a
fue registrada en SADAIC el 15 de febrero de 1962. Eduardo H& nacié en El
Galpon, Salta en 1923, fallecié en Cordoba en 2013. Jaime Davalos, el autor de la
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poesia, también saltefio, nacié en 1921 y fallecié con 60 afios en Buenos Aires en
1981.
Fala y Davalos conformaron una de las tantas duplas de la cancién argetina.
Ej empl os como | os de | a ACanci -n del Janga
i nundaci - no, AlLas golondrinaso, entre otras,

los unio sino de la union creativa de textos y masicas:

Lo mas importante es cuando hay una anistad por medio, un conocimiento de por
medio, entonces se hacen mas faciles las cosas, hay veces que compongo la musica
sobre un texto ya escrito, otras que lo hacemos a un tiempo, y otras que hago la muasica
y se la doy al poeta para que le ponga la letraellos dicen que les gusta asi, que la

musica les inspira. 3

Abordando la poesia de Davalos, desde su construccion y su significado,
observamos que se trata de cuartetas octosilabicas, de rima asonante o libre (1°y 4°
verso) detalladas en la imagen 7, que vinculan directamente con la estructura de
estrofa-estrofa-estribillo que no necesariamente es la que organiza las tonadas. En
cuanto a su significado, la poesia de Davalos evoca un amor lejano, fugaz, tal vez no

correspondido, aun asi expresa un vedadero homenaje a ese amor.

3 Entrevista a Eduardo Fali en Espafia en 1973. http://aplomez.blogspot.com/2013/04/eduardo
falu.html [dltima vez consultado: 8/2/2021]
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TONADA DEL VIEIOD AMOR silabas | rima
E. Fald - ). Davalos
¥ nunca te'y de olvidar 7+1 a
en la arena me escribias 8 b
el tiempo lo fue borrando 8 £
y estoy mas solo mirando el mar | 9 a
Qué lindo cuando una vez 7+1 d
bajo el sol del mediodia 8 b
se abrid tu boca en un beso 8 f
como un damasco lleno de miel 9 d
Herida la de tu boca 8 g
que lastima sin dolor 7+1 h
no tengo miedo al invierno 8 i
contu recuerdo lleno de sol 9 h
Yo sé que no vuelve mas 7+1 a
elverano en que me amabas 8 a
que s ancho v negro el alvido 8 ]
yventra el otofio en el corazdn 9 k
Quisiera volverte a ver T+1 d
sonreir frente a la espuma 8 |
Tu pelo suelto en el viento 8 m
como un torrente de trigo v luz 9 n
Imagen7. Poesiade iTonada del viejo amoro. Texto, s2labas de cad:
La version incluye la siguiente estructura formal:
Primera parte
Introduccidén Estrofa 1 Estrofa 2 Estribillo
Instrumental
8 compases 12 compases 12 compases 12 compases
Segunda parte
Interludio instrumental Estrofa 4 Estribillo
18 compases 12 compases 12 compases

Imagen 8.  Estructura formal. Compases.

En la introduccion el piano canta, en un tempo libre, los dos primeros versos de
la estrofa. La guitarra completa la estrofa con untempo mas regular asemejandose
al de la cancién. Esta interpretacion recuerda el recitado caracteristico de Jaime
Davalos enversiones de la tonada, y un ejemplo de esta practica es el disco Eduardo

Falu, con glosas de Jaime Davalos, en el que se encuentran las versiones de la
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AnCanci -n del Jangaderoo y de | a fATonada del
particularidad en esta version y es la de interpretar en la segunda parte, sélo una
estrofa y el estribillo, después de un interludio mas extenso, dialogado entre la
guitarra y el piano, tal vez relacionando con el esquema mas libre de organizacion
interna de la tonada.
La tematica y el significado del texto se relacionan con el caracter lirico de la
tonada, con su patrén ritmico en el acompafiamiento de la guitarra y la presencia de
melodias en semicorcheas en el piano. Pero también se identifica con las
caracteristicas de la zanba, tanto en su forma como en la version de los arreglos

vocales. Sergio Pujol define en el siguiente parrafo la pertenencia a este género:

Esta zamba fue escrita por |l os saltefos Eduard
confunde porque la tonada esun ritmo propio de la regidn cuyana, bien diferente al de
la zamba. Supongo que los autores emplearon el vocablo en su acepcién mas general,

como melodia o sucesién de tonos (Pujo 2010: 186)

Cabe destacar que la version de Coronacion del Folklore preseta a esta cancién
enmarcada entre los géneros tonada y zamba, como expresa el parrafo anterior,
pero en la escucha de diferentes versiones se ha encontrado una del propio Fali en
la que el acompafiamiento de la guitarra se enmarca en el patrén ritmico de la
zamba. La melodia presenta un tratamiento sildbico, el ritmo de la melodia,
preferentemente en 6/8, utiliza corcheas y negras incluyendo la caracteristica
célula puntillada de corchea con puntillo, semicorchea y corchea. El canto solista de
Eduardo Falu, da libertad al fraseo dentro de la métrica, a diferencia del canto vocal
grupal. Las melodias de los versos inician con intervalos de 5° o 6°, acentuando el
caracter expresivo del texto. Las armonias son las empleadas tradicionalmente en
las musicas cuyanas, en modo Mayor, empleando cadencias 1V, V, | y el empleo de
intercambios modales. La version transita la forma intercalando los dialogos entre
frases, del canto solista con guitarra, o con guitarra y piano y del grupo vocal con

los mencionados instrumentos.
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Conclusiones

¢ Como inciden estos poetas en las musicas folkloricas? ¢Como la musica y el
canto expresan esas palabras? Estas son preguntas que iremos respondiendo a
medida que se enriquezca el andlisis detallado de las demas canciones ddisco, del
acceso a nuevas lecturas que permitan enfocar la atencion a las canciones y sus
autores, desde todas las miradas posibles. Las siguientes palabras de Eduardo Falu

del afio 1973 resultan significativas para comenzar a respondernos:

Yo nunca tuve pretensiones de cantar, yo me hice tocando la guitarra, y este fue
siempre el elemento fuerte mio de expresién. Luego afiadi el canto como un elemento
mas, simplemente para expresar algunas cosas en el verso, en la copla, que no podia
decir con la guitarra, y como la palabra es necesaria en el folklore lo hice, pero sin la
pretensién de ser cantante. Yo siempre hago en los discos seis temas cantados y seis
instrumentales. Respecto a qué es mas importante pues no lo sé, tiene importancia
cada cosa. Hay temagjue tocados tienen un mensaje y quién sabe si lo perderian al ser
cantados, pero hay otros que no, que necesitan del texto. Pero quizas la voz humana sea
lo mas directo.

Es AAgua y sol del Parang8o, ejemplo claro
armon2a en relaci-n directa con el g®ner o y
cancion en la que el vinculo texto musica se relaciona con la interpretacion de una
composicion creada entre dos géneros, la zamba y la tonada, con caracteristicas de
unay de la otra, un texto que asemeja al ordenamiento de cuartetas octosilabicas de
la primera, en vinculo con la ritmica-melodia-armonia de la segunda, en una

version que desde lo vocal es una zamba, desde lo instrumental una tonada.
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Resumen

ACanci ones psaunaiscdder MariadElena Walsh (Argentina 19362011),
grabado en 1963 por el sello CBS. Tuvo una primera edicién, no muy difundida, a cargo
del duo Leda y Mariaen 1962. La ruptura con Leda Valladares, con quien Maria Elena
Walsh llevaba mas de diez afis de relacion sentimental y profesional, y la necesidad de
destacar su rol protagénico en la produccién la motivaron a grabar el mismo album
como solista. De esta grabacion surge la version més difundida del disco.

El humor y el absurdo en lenguaje cologual se conjugan en sus letras, como lo
reconocen Sibbald (1998) Origgi de Monge (2004) y su bidgrafo mas reciente: Sergio
Pujol (2011). Pero ¢Qué aporta la musica al modo de decir? Algunas de sus canciones
retoman personajes de canciones tradicionales, cono Mambrd y La Pajara Pinta, pero
en situaciones completamente absurdas. Otros personajes nuevos y disparatados como
la Vaca Estudiosa, el Mono Liso, la familia Polillal y el brujito Gulubu, son auténticas
parodias del sentido comun, la infancia, la familia y la identidad. Observaremos asi,
como la musica expresa, refuerza y completa los sentidos del texto. La cancion infantil
argentina tuvo un increible empuje a partir de los discos de Maria Elena Walsh
editados en la década del®0. Su poética del humor, del disparate y de la transgresion
colocaron al género de la cancién infantil como espacio de reflexion y creacion.

Esta investigacion se encuentra enmarcada en el CAI+D 2016 (UNL)Cambios en

i nnovaciones en | a canci- -n popubesafiosaflagent i na
categorias vigentes, dirigido por la Prof. Elina Goldsack. Ademas se ha nutrido de
textos trabajados por la Dra. Daniela Fugellie en el marco del Seminario de Posgrado
Movilidad Cultural, diaspora e internacionalidad. Tendencias actuales e n el estudio
de la musica académica latinoamericana , desarrollado en la FHUC-UNL durante
diciembre de 2018.

Palabras clave: Canciones para Mirar / Maria Elena Walsh / Década del &0 /Mambru
/ La P4jara Pinta
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Por gQu® estas canciones son
sucede que los chicos saben mirar lo que no se ve.
~ Maria Elena Walsh

m
z| &

= I
P&
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MARIA
ELENA
WALSH
CANCIONES
PARA MIRAR

Imagen 1 : Tapa del disco

Introduccién

ACanciones ' psaun @discontde Maria Blena Walsh (poetisa, escritora,
compositora y dramaturga argentina, 1930-2011), grabado en1963 por el sello CBS.
Tuvo una primera edicién, no muy difundida, a cargo del dio Leda y Maria en
19623. La ruptura con Leda Valladares, con quien Maria Elen& llevaba més de diez
afios de relacion sentimental y profesional, y la necesidad de destacar su al
protagonico en la produccion, la motivaron a grabar el mismo album como solista.
Esta grabacion fue la version mas difundida del disco. Contiene las mismas 12
canciones que se cantaban en el espectaculo de igual nombre que representaban
Leda y Maria (del que hablaremos mas adelante) y que luego se volcaron en ambos
discos, con diferencia de orden.

En | a contratapa del di sco, |l a autora invi:

no se veo. Pero aqu® es eso que novdese? Ve, I o

1 El disco completo se puede escuchar en Spo tify, Dezeer, Google Play, las canciones sueltas también en
youtube: https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy_IK_75L8ETjTM06gzNOLaSCwBY4zNoUUJg
[Consultad o0 2/2/2021]

2 Los datos biograficos de Maria Elena se detallan con precision en Como La Cigarra. Biografia de Maria
Elena Walsh, publicada por Sergio Pujol en 2011.

3 El dlo Leda y Maria estuvo integrado por Leda Valladares y Maria Elena Walsh. La trayecto ria artistica
del duo se extendié por una década aproximadamente, desde 1952 a 1962

4 De aqui en mas usaré sélo su nombre para referirme a Maria Elena Walsh
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¢La respuesta nos la da la poesia, la musica, la escena o todas ellas? Por otra parte,

la musica ¢ puede referenciar y caracterizar los objetos y personajes que describen

sus poesias? y si la respuesta es afirmativa ¢cémo lo hace? Maria Elena infgzla al

|l ector a no mirar y dejarse arrastyra@el al npa
disco es el lugar desde donde disparamos nuestra imaginacion lo encontramos

cosmopolita, diverso, risuefo, juguetdon y humoresco, pero también hay lugar para

la denuncia, la transgresion, la migracion y el intertexto. La cancion infantil

argentina tuvo un increible empuje a partir de los espectaculos y discos de Maria

El ena de | a d®cada del 660. Su po®tica col oc
espacio de cracion y reflexion.

En este trabajo se observa el fendmeno de la migracién de personajes en dos
canciones del disco: fALa canci-n del estornuc
de | a canci -n tradicional de origen franc®
homdénimo al de la cancién tradicional infantil de origen espafiol. En relacién a
estos personajes surgen las preguntas sobre el por qué y el para qué de estas
referencias, ya que nos encontramos con que ambos son reeditados en situaciones
de vulnerabilidad, parodiando a los primeros. Como ya se ha mencionado,
indagamos, ademas, sobre la funcion de la musica en la expresién e interpretacion
del texto. Para responder estos interrogantes se prioriz6 un abordaje
interdisciplinar, integrando estudios literarios s obre hipertextualidad (Genette
1989), especificos sobre la obra de Maria Elena Walsh (Rojas Benavente y Vallejo
Ed. 1998; Origgi de Monge 2004; Luraschi y Sibbald 1993), musicoldgicos (Gilbert
y Liut Ed. 2019; Gonzalez Barroso 2015) y algunos provenientesde las ciencias
sociales sobre identidad, movilidad cultural y migracion (Gonzalez Barroso 2013;

Grosch 2018).

La puesta en escena

ACanci ones fuapuesta Bh escema@or el duo Leda y Maria como
espectaculo de variedades-varieté - para nifios en la Sala Casacuberta del Teatro
Municipal General San Martin de Bs. As. en 1962. Para la presentaciéon contaron

con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes, que aportd un presupuesto muy

5 Extracto de la contratapa del disco
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reducido, mas por aprecio a las cantautoras que por confianza en la popuesta.
Pero, para sorpresa de Leda y Maria, el espectaculo tuvo un enorme éxito,
i mpul sando l a preparaci - -n de un nuevo show
Bambucoo. Desde entonces | as presentaciones
uno de los acontecimientos culturales mas importantes de la historia argentinas.
La puesta e@Garcscicemas dmeauiadas mismas 2 @anciones
que luego se grabarian en ambos discos. Cantaban en dio Leda y Maria vestidas
como juglares al costado del escenario, acompafiadas de unos pocos instrumentos
musicales, mientras los actores Alberto Fernandez de Rosa y Laura &iez la
representaban o bailaban con mimicas. En los intervalos entre canciones, dos
personajes interpretaban mondlogos comicos: Agapito y la Sefiora de Moron
Danga. Esta estructura dramética de gusto francés en la década debO0, era habitual
en el Saloon Crazy Horse, y en otros teatros de Paris en los que Leda y Maria
tuvieron oportunidad de presentarse’. Esta fue la segunda experiencia del duo en
este novedosisimo género que revolucionaria el mundo del espectaculo y la musica
infantil argentina de fines del 50 y principios del 60. Su primera experiencia en este
c amp o Ldssu=fiosidel Rey Bombao , gue se estren- en el Tea
Mar del Plata, en 195%.

Sobre discos y partituras

A partir de un estudio comparativo preliminar, que confronta pa rtituras para
canto y piano publicadas por dos editoriales, con el disco producido por Maria
Elena en 1963, se elabor6 una tabla de registro de datos que permite observar

generalidades y particularidades de los aspectos concretamente musicales de las

6 Esta afirmacion se respalda en la biografia de Maria Elena que realiz6 Pujol (2011) entre otras, ademas

de innumerables articulos periodisticos.

7 Maria Elena Walsh tuvo mudltiples influencias extranjeras: inglesa e irlandesa por sus padres, hijos de
inmigrantes; norteamericana y espafiola por haber obtenido una beca con Juan Ramén Jiménez quien la
llevé a vivir con  ély su esposa a EEUU durante 6 meses. Visitd, sola, a Neruda en Chile y a Sebastian

Salazar Bondy en Perd. En compafiia de Leda visit6 Panama, Cuba y  se asentaron en Paris, donde se
ganaban la vida can tando a duo (guitarra y voz) repertorio folklérico del noroeste argentino. La estadia

en Francia se prolongd por tres afios, desde 1952 a 1955, en el transcurso de la cual obtuvieron contrato
en Scandian Club, L 6 Ec | el €razy Horse, la Fontaine de Quatre  Saisons, Le Guitare , Teatro Marigny,
Chez Pasdoc etc. Durante este periodo lograron grabar dos discos en Paris y Londres: Chant’s
d’Argentine 'y Sous le ciel de I'’Argentine respectivamente.

8 El texto original esta perdido y el Unico documento sobrevivient e son las 8 canciones editadas por
Ricordi para voz Yy piano. iLa marcha del Rey Bomboo y dAEI gato
gue se incluyen en el libro Tutd Marambéa , publicado en 1960.
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canciones. En cuanto a las partituras®: Cédnci ones p der Editoriali r ar 0
Melograf, contiene 11 de las 12 canciones del disco homonimo omitiendo la nimero
6 : ACanci -n para vestirseo. Las tonalidades
como puede observarse a la ter cera columna de la tablaai Canci ones i nfant
V o | de3Zditorial Melos, contiene 8 de las 12 canciones (omite las canciones 5, 6, 7
y 11) en version para canto y piano. Coincide con Editorial Melograf en aspectos
ritmicos y melédicos, noenlat onal i dad. Excepto por fiLa mon
ninguna de las tonalidades de las partituras coincide con las del disco original.

En la interpretacion del Album se usa un reducido instrumental, ademas de la
voz solista y la guitarra suenan castafuelas, redoblante, caja, y efectos
onomatopeyicos (silbidos, cambios en el timbre vocal para representar risa, suefio y
otros efectos). Se realizan ademasallentandos y acelerandos con fines expresivos.
Las partituras que circulan, por el contrario, se reducen acanto y piano, incluyendo
muy pocas indicaciones de expresion.

En la siguiente tabla se registraron datos de todas las canciones del disco de
Maria Elena, estos son: género, tonalidad (aqui se compara la de la grabacion con
las de las partituras), recursos armonicos, metro y forma. El sombreado color verde
marca las canciones seleccionadas para realizar el un analisis mas exhaustivo de los

aspectos mencionados en la introduccién.

9 Para mas datos sobre las partituras y discos ver en Bibliografia.
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Cancion Geénero Tonalidad [Recursos arménicos| Metro Forma
1. El reino del revés | Cancion | Disco: MIbM Interdominantes 4/4 binaria
infantil. Melograf: FAM | (VAV y V/V) I[A . B]x6
Swing Melos: REM Acorde con 9 aa.bb
222x2
2 La familia polillal | Canciéon | Disco MibM | nterdominantes 2/4 estrofica
infantil. Melograf: MibM | (VAV) IV, 115, V2, 7, | [A]X7
Twis Melos: DoM Adde ab
2:2
3. Cancion del Cancion | Disco: REM | nterdominantes 4/4 binaria
pescador infantil. Melograf: Fam VAV, & I-[A . B]x2-C
Tango Melos: MibM abb cc
241(x2) 2.2
4 La pajarapinta | Cancion | Disco: FAM 18, V3V, 4/4 estrofica
infantil Merlograf: FAM | cadencia plagal [A]x5
Melos: ReM aab
24242
5. La vaca estudiosa| Cancion | Disco. REM Pedal de tonicaen A| 3/8 estrofica (poesia),
infantil. Melograf: MibM Frase B comienza binaria (musica)
Baguala con Dte secundaria I[A.B}x3. A
V7NV -IVNVVTH) aa.bb
2.2222[2x2]
6. Cancion para Cancién | Disco: MiM Funciones basicas. | 3/8 binaria
vestirse’? Infantil Pedal de Tonica en I[A B]x7
A [aaaa.b] b’
11112
7. Cancion del Cancion | Disco: SolM Acordes con7may | 4/4 estrofica
Jardinero Infantil Melograf: SolM 9na, 1%, Dtes del Il, V I-[AA . B]Px3
y VI, linea diatonica 44.4
desc. Cadencia Se omite P al final
evitada
8. Cancion de Titina | Cancion | Disco: ReM Intro (cadena de 2/4 estrofica
infantil Melograf: MibM | quintas, A2-De- I-[A B]x7
Melos: DOM Gm7-C®-Fm7-Bb®s- abb.cde
EDb®%) Acordes 2.3
alterados, tensiones. 5versos. en Arepite
Cromatismos. Cad. verso 2, en B repite
evitadas. versos 3y 4 con otra
melodia (d)
9. La Mona Jacinta | Cancion Disco: DoM VIV pedal de Dte, 4/4 binaria
infantil. Melograf: MibM disonante o acordes | 3+3+ | | [ABIPx7
Tango Melos: DoM apoyatura, acordes | 2 ab.c

con7(,V) 9y 6 versos por estrofa, 2

versos por frase.

10. Milonga del Cancion | Disco: Sim Cadena de quintas | 2/4 estrofica
hornero infantil. Melograf en la introduccion, I[A Bx7
Milongay | y Melos:Dom jerarquiza lll y V.
zamba
11. Cancion de la Cancion | Disco: RebM Sucesion de acordes| 4/4 binaria
vacuna infantil. Melograf: MibM | con séptima, acordes| I[A][B-C]lx4
Swing con 9 Intro [a.a]b.cde.fl] 22
comienzaen Il 22112
Para terminar repite F
12. Cancion del Cancién | Disco: SiM Dominante del IV, V¥| 2/4 estrofica
estomudo infantil. | Melograf: SolM 1[ A x12
Marcha Melos: DoM ab
(solo en 22
intro) -
Imagen 2 : Canciones para Mirar: tabla de registro de caracteristicas musica les©

10 Referencias: En la primera columna las canciones aparecen en el orden del disco, en la segunda

columna se coloca en primer lugar la categoria genérica asignada por SADAIC y a continuaci 6n el género
popular al que se asocia cada cancién segln su base ritmica. Si no hubiera especificacién es porque no

hay signos de géneros concretos. Referencias de la Gltima columna (Forma). | introduccién, P puente, C
conclusion. Corchetes seguido de x y nimero: cantidad de repeticiones. Letra mayuUscula y minldscula

separa niveles jerarquicos de articulacion. Los numeros debajo de la forma indican la cantidad de versos

gue abarca cada parte musical.
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Observaciones generales sobre aspectos poéticos y musicales

POESIA
En general la poesia es muy variada desde los aspectos macro, medio y

microestructurales: cantidad de estrofas, cantidad de versos por estrofas, cantidad

de silabas por versos, peo predomina | a estructura de 7
estudi osao, ACanci - n de Titinao, ACanci - n [
AMi |l onga del horner oo0; y |l as estrofas de 4

rev®so y fALa mona Jacintadriedstidofaded] 4 vVidmrs

AlLa vaca estudiosao, fACanci-n del jardinerobo
cuatr o] AMi |l onga del horneroo, AiCanci -n de
estribillo de 10] ACancis las cah@dnes asa trima nudoo.

consonante y asonante con pocos versos libres.

MUSICA
Armonia:
Ausencia de desplazamientos tonales de tipo regién o modulacion.
Uso de tonalidad mayor (excepto |l a Amilonga
Predominan las jerarquizaciones del IV y del V grado, aunque también de la
tonalidad relativa.
Intercambio modal concreto, con fines expresivos.
Abundante uso de acordes con 7, 9, 11y 13 (El uso de la 13 o sexta afiadida se da
exclusivamente sobre acordes de ténica y subdominante)
Escasouso de acordes en inversion.
Cadencias:
Predomina cadencia completa y auténtica. Uso expresivo de cadencias evitadas
y plagal es. Ej: fALa P8jara Pintao, ACanci - n
Metro:
Predominan compases simples de 2 y 4 tiemp
vaca estudiosao y ACanci-n para vestirseo.
Ritmo y tempo:
La mayoria de sus ritmos coinciden con los propios de géneros folkléricos

argentinos y populares urbanos como baguala, milonga, tango, swing, beat y
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cancion. Los ritmos suelen mantenerse, excepto @ fAiCanci - n del estor
AMi |l onga del horneroo.
Forma:

Frases regulares, de 4 compases, agrupadas en periodos de movimiento
armonico cerrado. Predominan las formas simples, estrofica o binaria (estrofa y
estribillo).

Textura:

En todos los casos meloda acompafiada.

Analisis

El andlisis se focalizara, de acuerdo a lo explicado en la introducciéon, en dos
canciones del album en las que hallamos casos concretos de migracion de

personajes del cancionero tradicional y distintos tipos de intertextualidad.

LA PAJARA PINTA

En la siguiente tabla, en la primera y tercera columna, se transcribe el texto de
la cancion de Maria Elena y la cancién tradicional respectivamente, en la segunda y
cuarta se analiza la rima. Para la version tradicional seleccionamos eltexto del
Cancionero fACanten Sefores Cantoreso de Gai
(Tomo 1, N°43, p.30).
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La P&ara Pinta (Ma Elena Walsh) La P&jara Pinta (tradicional)
Yo soy la Pajara Pinta, 8 Estaba la Pajara Pinta 9
viuda del Péjaro Pinton 9 Sentadita en unverde limén 10
M marido era muy alegre 9 Con el pico cortaba la rama 10
yun cazador me fo mato, 9 Con la rama cortaba la flor. 10
con una escopetita verde, 9
el dia de San Boromban. 9 jAy, ay, a}ﬁ. ¢cuando veré a mi amor? 10
g me arrodillo a los pies de mi amante 10
Una bala le maté el canto 9 (todas) me levanto constante, constante 10
-y era tan linda su cancidn- Dame la mano, dame la otra 10
la segunda le maté el vuelo, Rima dame un besto sobre la boca. 10
ylatercera el corazon asonante
Ay, ay, la escopetita verde; en los Daré la media vuelta 7
ay, ay, m mando Pinton. versos daré |a vuelta entera 7
Si al oirme se ponen tristes gares: Daré un pasito atras 7
atodos les pido perdon. 4y6; haciendo la reverencia. 8
Ya no puedo cantar alegre libres
ni sentadita en el limén en13y5 Pero no pero no pero no, 10
como antes, cuando con el pico porque me davergiienza, 7
cortaba la rama yla flor pero si, pero si, pero si, 10
~ Yosoyla Pé{’gra Pinta, 8 porquatequeroa b 7
si alguien pregunta dénde estoy 9
le dirdn que me vieron sola 9
y sentadita en un rincon, 9
llorando de melancolia 9
por culpa de aquel cazador. 9
Al que mata a los pajaritos 9 (todas)
le brotara en el corazén
una bala de hielo negro
y un remolino de dolor
Ay, ay, la escopetita verde;
ay, ay, m marido Pinton.
Imagen3 : Texto y ans8lisis |literario de |l as canciones hom:ni

En la cancion tradicional, de origen espafiol, se habla de laP4jara Pinta en

tercera persona. ElI'la, sentada en un verde |
l a rama cortaba | a floro. Luego, en primera
AAYy, ay, ay, cu8ndo ver® a mi amescemadeTer mi na

cortejo y danza. En la cancién de Maria Elena, la Pajara Pinta se expresa en primera

persona, lamentandose por la tragica muerte-a causa de tres balazosde su marido,

en manos de un cazador con escopetita verde. El lamento es el mismo al finadle la

segunda y cuarta estrofa AAy, ay, | a escopeti
La referencia a | a P8jara Pinta y a su pas:

cancion tradicional [texto A o hipotexto] 1 en la cancion de Ma. Elena [texto B o

hipertexto], pertenece al tipo de intertextualidad que Genette denomina alusion. La

alusi -n es definida por el autor como A(é) U

supone la percepcion de su relacion con otro enunciado al que remite

11 Sobre hipotexto e hipertexto ver Genette (1989) p.
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necesariamente tal o cual de sus i n®Aexiones
su vez, observamos que, segun la teoria literaria sobre transtextualidad de este
autor , l a intentextualidad es wun tidpo de tr

trascendencia Bextual del textoo

Si al oirme se ponen tristes/a todos les pido perdén/
ya no puedo cantar alegre/ ni sentadita en el limon/

como antes, cuando con el pico/cortaba la ramay la flor.

El uso de un color llamativo y el diminutivo para | a frase fiescopetit
pone en ridiculo el objeto del que se habla, y con ello minimiza también el
dramatismo asociado al arma, pero ese acto se desvanece cuando la cancion

describe los efectos-ni disminuidos, ni ridiculizados - de la escopetita:

[soy Ia] Viuda del pajaro Pinton

Un cazador me | o mat - - [ é]

Afuna bala | e mat - - el canto [ é]

ifiLa segunda | e mat- el vuelo y |l a tercera e
AYa no puedo cantar alegreo

Le dir8n que me vieron sola [¢é],

llorando de melancolia

por culpa de aquel cazadoro

La cancion finaliza afirmando sin titubeos cudal sera la consecuencia de matar.
La misma funciona como una maldicién dirigida, en general, al que mata a los

paj aritos: Al e brotar8 en el coraz-n una bal e

¢,Como articula la muasica con el texto? No es muy significativo decir que la
cancion es estrofica, esta en la tonalidad mayor, usa las tres funciones tonales
basicas -mas una dominante de la sub como acorde de pasq compas de cuatro
cuartos y melodia acompafnada de arpgios; pero si es relevante mencionar que la

melodia completa es un conjunto de tres frases de movimiento armonico cerrado,

12 Genette, Ibid. p. 10
13 Idem, p. 9
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las dos primeras idénticas, la tercera contrastante (aab). Cada frase melddica
abarca dos versos de los seis totales que contiene cadestrofa. ¢por qué esto es

interesante? Por el tipo de contraste, entre a y b que claramente guardan relacion

con el texto, como se describe a continuacion

yo soy lapa jara Pinta vin dadelpa ja roPin tén. Mima ri doeramuy a le gre

yun ca zadorme lo ma to con unaescope ti ta  verde el di a deSan Borom bén

Imagen4 : Partitura de Mar2a Elena Walsh ALa P§jara Pi

Frase a: Comienzo anacrusico,ambito de octava (Do4 a Do5). Disefio de arco,
con ascenso directo (salto de octava) y un descenso progresivo desde Do5 a Fa4. La
armonia que lo acompafia es I- IV - V - V7| | addé.

Frase b: Entrada anacruisica, ambito de 4taJ (Do4 a Fa4). Disefio de arco
invertido, comienza en Fa4 y termina en Re4. Comienza en la nota mas aguda de la
frase, su disefio ondulante se desarrolla por debajo de esta nota. La melodia
polariza la nota Re, VI grado de la escala de Fa Mayor. Las armonias que la
acompafan son solo subdomnante y ténica con sexta afiadida: IV® - [6 - [V6 - |6, Es
interesante que, al tratarse de la cadencia final de la estrofa, no contenga la funcion
Dominante. Es decir que la estrofa, y por consiguiente la cancién finaliza con una
cadencia plagal. Todos Is acordes tienen sexta afiadida, pero solo en el acorde final
esta sexta no puede justificarse como agregado no estructural, ya que la nota final
de la melodia es la sexta afiadida del acorde (Re)Creemos, ademas, que son
significativos los 5 tiempos de silencio entre las estrofas porque los dos ultimos

versos de cada estrofa coigiden con el lugar donde se concentra el lamento: estrofa

1: Afcon una escopetita verde, el dza de San
escopetita verde, Ay tAyo frmi 3ma riiicdoomop iamtt-ermnsd ceus
pico cortaba | a rama y |l a floro, estrofa 4 i

cazador o.

14 La partitura ha sido editada con MuseScore respetando la tonalidad original del disco.
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Nos preguntamos si |l o que Mar2a Elena qui s
l o que no se veo, us a naqgue le coafiera la tradiciondah d y r e
personaje de la Pajara Pinta, es que, ningln arma es inocente, aunque sea de
juguete, tenga brillantes colores, luces y/o sonidos.

LA CANCION DEL ESTORNUDO

En la primera y tercera columna de la siguiente tabla se transcribeel texto de la
canci-n de Mar2a Elena y |l a canci-n tradicio
segunda y cuarta se analiza la rima. Para la version tradicional seleccionamos el

texto del Cancionero de Gainza y Graetzer i
n°68, p. 45.
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La cancion del Estornudo (Ma. Elena Walsh) " Mambru (tradicional)
Enla guerra le caia Mambri se fue ala guerra Sextetas;
mucha nieve en la nariz, Coplas: iQue dolor, que dolor, qué penal Siete estrofas
yMambrd se entristecia 12 estrofas Mambrd se fue ala guerra de Bversos,
Ah-ah-ah-ah-ah-atchis. de 4 versos Mo sé cuandovendra mayormente
Coma estaba tan resfriado octosilabos ﬁl; .:g Cﬁilhérﬁhﬂaégnﬁl:é heptasilabos
disparaba su arcabuz . i
y salian estornudos. Rima consonante Vendra para la Pascua
Ah-ah-ah-ah-ah-atchis. enlos cares {Que dolor
Los soldados se sentaron libre \éenaclrr:_lgrsi:rr]?dlaadpascua
a la sombra de un fusil en los AhpAh AR
‘aa‘tjcurggr alas barajas. impares. O para Trinidad.
Mientras hasta |a farmacia !—3 Trinidad se pasa
galopando iba Mambru, jQue dolor...
yel caballo estornudaba. LaTrinidad se pasa
Atchiis. kﬂ;rﬂﬁr:hnu vuelve mas
Le pusieron cataplasma Mambri no vuelve mas.
de lechuga y aserrin, - i
yel termametro en la oreja. Por alli viene un paje
Afchis. Que dolor .. .
or alli viene un paje
Se volcd en el uniforme Que noticias traera
el jarabe de orozuz, Ah Ah Ah_
‘ca‘lila;@ln el boticario dijo: Que noticias traera.
c US'_ ) o Las noticias que traigo
Le escribig muy afligido Que dolor...
una carta al rey Pepin, Las noticias que traigo
con las dltimas noticias. Dan ganas de llorar
Atchis. Ah ah ah..
Cuando el Rey abrid |a carta Dan ganas de llorar.
la mird bien al trasluz, Mambrd ha muerto en guerra
y se contagid en seguida. Que dalor...
Atchis. Marmbrd ha muerto en guerra
"iQue suspendan esta guerral” Xﬁ I:hfualha enterrar
ordenaba el rey Pepin. Yo le fui a enterrar
Y la Reina interrumpia: .
Atchis. Con cuatro oficiales
Se pusieron muy contentos los ?uunecdugl?r;.ﬁﬁciales
soldados de Mambra, ¥ un cura sacristan
ytambién los enemigos. Ah Ah Ah
Achds. Y un cura sacristan.
Aencontrarse con su esposa '
don Mambrd volvid a Paris Eﬁgrllﬁlndre latumba
Le dio un beso y ella dijo: ancima de su tumba
AtCh'S'_ ) los pajaritos van
Es mejor la pazresfriada Ah Ahah.
que la guerra con salud. Los pajantos van.
Los dos bailan |a gavota. L
Atchis Cantando el pio pio
Que dolor...
Cantanda el pio pio
Bl po pio pa
Jajaja jajaja
El plo pio pa.
Imagen 5 Texto y an8lisis literario de fACanci - n

Ambas canciones tienen al soldado Mambra como personaje principal y narran

(Anénimo)

de

del

Mar 2 a

El ena

Estornudoo

una historia en contexto de guerra. Las dos estan narradasen tercera persona. El

tipo de intertextualidad que se da entre ambas canciones es también una alusion,

aunque un poco menos explicita que la que se da entre las canciones anteriores, ya
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gue no hay citas literales. A primera vista la Unica alusién indiscutible es el nombre
y la profesion del personaje principal.
Teniendo en cuenta que, hasta donde se sabe, la cancién original fue
compuesta en ocasion de la batalla de Malplaguet que enfrenté a los ejércitos de
Gran Bretafia y Francia durante la Guerra de Sucesion Espafiola, se menciona su
regreso a Paris y el baile de la gavotadanza de origen francés que relaciona el
texto B (La cancion del estornudo) con el origen francés de la cancion A (Mambru).
También es una alusion a la guerra el ritmo de marcha de la canciéon A y de la
introduccion de la cancion B.
Otra relacion menos explicita es el uso ritmico de la onomatopeya atchis/atchus
en forma alternada y repetitiva, en el cuarto verso de cada estrofa del texto B, y la
frase figue dolor, -gmeodoéa®ryengsieompenadchiriyv
chi-yo el -djajapadel hi potexto (Texto A), ubi
verso de cada estrofa.
Maria Elena vuelve a desacreditar y ridiculizar las armas, pero en este caso sus
efectos, no su I magen, a |la inversa de #dl a F
acciones: un arcabuz que estornuda en vez de disparar, o en un fusil sir¥ para dar

sombra:

Como estaba tan resfriado / Disparaba su arcabuz

Y salian estornudos / Ah ah ah ah ah atchus

Los soldados se sentaron / A la sombra de un fusil

A jugar a las Barajas / Ah ah ah ah ah atchis

Omar Corrado en el c antertextualeso del fdiBposstivob i | | dade
mu s i ¢ méndiona dos grandes areas de analisis relacionadas con el abordaje
semiotico de la intertextualidad. Dentro de este abordaje se propone diferenciar la
intertextualidad que se da en el marco de un lenguaje o discigina artistica, del que

puede darse entre diferentes lenguajes:

15 Corrado, Kreichman y Malachevsky: Migraciones de sentido. Tres enfoques sobre lo intertextual.
Santa Fe, Centro de Publicacion  es de la UNL, 1992. p.34
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En un intento clasificatorio de la intertextualidad en mdusica, y al solo efecto de
proveernos de un minimo ordenamiento analitico, delimitaremos dos grandes areas: la
que contiene los hechosproducidos con medios provenientes exclusivamente de las
propiedades estructurales del lenguaje, que llamaremos intrasemiética: y la que retne
los fendmenos derivados de las relaciones con otros discursos, o intersemiética, ambas,

a su vez, internamente aticuladas. (Corrado 1992,34)

aPor qu® cito este texto? Porque | a%introdu
no solo cita el ritmo caracteristico de una marcha, sino que también parodia la
mel od2a de wuna marcha argen¥ Estaaaldvenestada 0 Si |
basada en el A Téoggediene uhe lar@aihisteria gue sedemonta a la
guerra de Secesion de los Estados Unidos en 1862. Se trata concretamente de una
cita literal, pero musical. Los dos tipos de intertextualidad que posee la cancion: la
alusi-n | iteraria a Mambr %, y |l a cita musi c:
casos de intertextualidad intrasemiotica, alusiones literarias por un lado y citas
musicales por otro.
¢ Como articulan masica y texto? No es llamativo que la cacién sea estrdfica,
esté en tonalidad de Si Mayor, compas simple de dos tiempos, use las funciones
tonales basicas FSD-D ademéas de V/IV y V/V como armonias de paso en posicion
métrica débil, jerarquizando esas funciones. Melodia constituida por dos frases de
cuatro compases que conforman un periodo de movimiento armonico cerrado. Si,
son particulares |l a introducci-n en ritmo de
el cambio detempo en el comienzo de la cancion (intro: Lento, voz: a tempo). Con

el cambio detempo en el compas 6 desaparece el ritmo de march#.

16 Ma . El ena Wal s h AiLa c a n c ihttps://wwineybutube.sin/watch2w=d TkitFFSJd0
[consultado 2/2/2021]

17 Silencio Militar  https://www.youtube.com/watch?v=M70WGrIPpUY [consultado 2/2/2021]

18 Toque de Silencio  https://www.youtube.com/watch?v=cX2RWaHLvqg4 [consultado 2/2/2021]

19 La partitura ha sido digitalizada en MuseScore, respetando la tonalidad original del disco.
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Lento Moderato B E D Dy/Ag
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Imagen6 : Partitura de Mar2a Elena Walsh fiLa Canci - -n del

Como ya se ha dicho, la cancion estd estructurada en dos frases de cuatro
compases. Cada frase abarca dos versos de cada estrofa (ver imagen 5y 6) y
comienzan de forma anacrusica. La frasea posee movimiento arménico cerrado y
finaliza con cadencia complea imperfecta: IV - V - V943 - I. El ambito meléddico es
de 9na (Re4 a Mi5) y posee un disefio de arco ascendente en el que predomina el
movimiento por saltos, obsérvese que comienza con cinco saltos seguidos. Es
destacable la combinacién de 6taM + 4taJ ascendente para comenzar y la ausencia
de la nota tonica. La frase b, como es de esperartiene una cadencia mas
contundente que la primera IV- 1l - V7/V - V7 - |, su ambito es de 8va (Re4 a Reb),
y su disefio es ondulante ascendente. A diferencia de a, eralfrase b predomina el
movimiento por grado conjunto, se apoya en tonica aunque finaliza en el sexto
grado de la escala sobre acorde de tonica. Es interesante notar que los Unicos dos
saltos que aparecen (3MZ+8J9) se dan en el marco de la resoluddn del esornudo
fatch2s/ atch¥so, de este modo el di sefo mel - c
otra parte es en esta frase donde aparecen las dos dominantes secundarias. Ambas
frases son similares en cuanto a longitud, ritmo arménico y melédico, pero no en la
configuracion del disefio melédico que coincide solo en las tres ultimas notas.
Nos preguntamos, ahora, qué nos propone Maria Elena cuando nos invita a
Amirar l o que no se veo. ALa canci-n del Es
simple de todo el album, pero comienza con la Unica marcha que se utiliza para
funerales y homenajes, una marcha que indefectiblemente se relaciona con la
muerte y su t2tulo es ASilencio Militaro aQu
Maria Elena nos coloca ante la muerte de Manbra de la cancién tradicional o, tal
vez Maria Elena implora el silencio o cese de todo lo relacionado con lo militar, eso

nunca lo sabremos. Lo que no se puede negar es que en la cancion de Maria Elena
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Mambrd no muere, al contrario, escapa de la muerte gacias a que algo tan simple

como un estornudo evita la guerra?®. De este modo la marcha inicial nos

desconciert a, porque esta AMarcha del Sil enc

a una cancion que habla del fracaso de la guerra, la ausencia de la muts, la
reconciliacion de los enemigos, la celebracion del amor. Esta cancion se vuelve
entonces una parodig?! de la primera, involucrando tanto aspectos literarios como
musicales.

Otra parodia interesante relacionada con la melodia de la cancidntradicional

AMambr¥% se fue a | a guerraodo apar gaqintg omo con

cancion del disco Almendra, de la banda homdnima, que se grab6é en 1968. La

canci-n recupera | a melod?a pero no el texto

la vid a , no s® cu8&ndo vendr 80o0. Evident emente |

lejos de finalizar23.

Conclusion

En el mundo actual, interesado en el consumo, en la competencia y la mecanizacion,
escribir poemas es rebelion. Estoy horrorizada al comprobar que t odos los prototipos o
héroes modernos elegidos por la juventud son personajes violentos, llenos de odio y
prepotencia.uchos pensamos que hay que cambiar el mundo, pero en cuanto al método
estoy sola. Todos piensan usar la metralleta. La gente parece haber olvidado que no hace
mucho existié Gandhi.

~ Maria Elena Walsh

La mwWwsica estar8§ en movi miento mientras
relaci-n entre m¥%Wsica Yy migraci-n puede ser
Grosch (2018,39). Es dificil seguirle elrumbo a las canciones porgue el movimiento

es su cualidad y su oportunidad. Las naciones y las vidas que toca jamas podran ser

20 El texto relata un impresionante contagio del resfrio que se pesc6 Mambrl, que comienza por su

arcabuz, pasa a su caballo, el boticario, al Rey Pepin, la Reina y por Ultimo a su esposa. La epidemia

obliga al rey a suspender la guerra, lo que alegra a los soldados del rey y a sus enemigos.

21ALa forma m8&s r i gur o sparodid mhima pconsiste enaetomar literalmente un texto

conocido paradarleunas i gni ficaci-n nueva (é). La parodia m8s el egante,
es, pues, otra cosa que una cita desviada de su sentido, o simplemente de su contexto y de su nivel de

di gni dad ( é)OpGie n2é.14 cersiva es del autor.

22 Fermin (Almen dra): https://www.youtube.com/watch?v=NwSnwSaC5Vs [Consultado 2/2/2021].

23 Mambrua fue, ademas, el nombre de una banda pop argentina, cuya actividad se desarrollé entre

2002 y 2005. Sobre transhu mancia y contingencia ver Gilbert y Liut (2019) p.18ss
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contadas cuantitativamente, pero si es posible detenerse y registrar momentos
claves de su recorrido.
Las canciones y textos deMar 2 a El ena en gener al

AMambr 40 en particul ar, han mar cg ddultod- a

y

sensi

desde | a d®cada del 650 en adel ant e. En el

la migracion de personajes funciona como autéticas parodias de situaciones
humanas draméticas -como la guerra, las armas, la muerte, la epidemia y otras
mas distendidas como el amor, la familia, la danza, el canto o el juego.

En 2019 se publico el libro Las mil y una vidas de las canciones, compilado por
Martin Liut y Abel Gilbert, en el que se analizan casos embleméaticos de canciones
trashumantes: que han mudado de piel, de sitio, de nacion, de escenario, de

ideologia, y, hasta de género. En el Posfacio de este libro Julio Mendivil asegura:

Las canciones no poseen identidades intrinsecas y sus significados sociales e

individual es van mudando a I o | argo de

identidades estaticas, definidas por la intencién primaria del compaositor que las crea;
gue mas alla dedichas intenciones, es el uso social o individual que de ellas se hace lo
gue las convierte en acompafantes fundamentales de nuestra existencia (GilberLiut
2019, 237)

Coincidiendo con Julio Mendivil, creemos que las canciones pueden migrar,
nacionalizarse, asociarse a un grupo identitario, vincularse o transformarse como
parte de un recorrido relacionado a las transformaciones que tienen lugar en ese
movimiento vital que le es propio. Toda cancion, despojada de la sacralizacion de la
qgue fue objeto la musica en el siglo XIX, puede ser potencialmente algo diferente.
Las canciones desatan dinamicas dentro del espacio social en el que viven, son
continla Mendivil-Rfasunt os social es [ é] gue se
las sociedades humanas ampoco SsSOoOR. est8ticaso

Gracias a Maria Elena Walsh los personajes de Mambru y la Pajara Pinta no
s6lo siguen su recorrido mudando de época, situacion y circunstancias, sino que
generan otras canciones, conectan con otras culturas, otros nifios y adults, pero
con la unica y clara intencién de producir poesia, masica y espectaculo mediante,

amonestar la violencia, censurar la guerra, denunciar el dafio que provocar sus

24 Gilbert -Liut: Op Cit, p 238
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elementos asociados y con ello construir un mundo mejor, mas igualitario y un

pOCO menoes injusto.
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La técnica vocal como medio musical.
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Resumen

Dentro de la educaciéon musical, la técnica suele ser un primer paso ineludible que
implica desarrollar destrezas altamente eficientes antes de tener acceso a las obras
musicales. Esto noexcluye a los cantantes y al desarrollo de su voz, pero ¢es esta la
mejor manera de abordar una obra para ser cantada? Estas reflexiones surgieron en el
aula, en el marco de mis practicas profesionales como profesora de musica,
enriquecidas por los docentes y compafieros de clase que acompafiaron mis practicas,
pero también atravesadas por mis propias vivencias en mi formacién como cantante y
las de aquellos que tuve oportunidad de compartir.

A partir de esta experiencia aulica surgié el desarrollo de propuegdas iniciales para
abordar el estudio de obras musicales con la voz, generando disparadores que tratan de
considerar al sujeto en su complejidad y que, utilizando diferentes elementos técnicos
(vocales, respiracién, movimiento), se posibilite la integracién con la letra y la musica
de la obra. Esta ponencia expone la busqueda para anclar los fundamentos teéricos de

esas propuestas desde una perspectiva pedagadgica critica e integradora.

Palabras clave: Educaciéon musical / Técnica vocal / Perspectiva critica
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La t®cnica vocal como medi o musical. Fundamentos para elaborar una propuc

Esta ponencia expone los fundamentos tedricos de una propuesta que realicé
durante mis practicas profesionales para abordar obras musicales cantadas y que
|l l am® APasos inicialeso. La propuest a, redac!
disparadores que consideren al sujeto en su complejidad y posibilitar la integracion

con la letra y la musica de la obra:

Cuando quiero estudiar canto y hago ejercicios de vocalizacién, muchas veces logro
percibir una satisfaccion especial y se despierta mi interés voal, pero al trasladarla a la
obra que voy a cantar me desoriento. ¢Donde estan aquellas vivencias que disfruté
durante la vocalizacion? ¢Qué esta pasando que la voz ya no corre como antes? ¢ Ddonde
esta esa sensacion de libertad vocal?

Al describir la educacion musical superior en Latinoamérica y Europa latina,

Violeta Hemsy de Gainza remarca dentro de sus deficiencias lo siguiente:

Un antiguo y arraigado mito que otorga a la musica cualidades absolutas en tanto
objeto estético ideal, propiedad de unos pocos privilegiados (los musicalmente

dotados), objeto trascendente y auténomo respecto de cualquier tipo de intervencion

humana vy, por lo tanto, de la accién pedagodgica. (Ninguna ensefianza puede modificar
lo que la naturaleza ha instituido.) (Hemsy de Gainza, 2002)

Ese tipo de concepciones rigidas, propias del modelo de educacién
logocentrista, tienden a generar altas cuotas de frustracion en aquellos sujetos que
no tuvieron la oportunidad de conocer dentro de su entorno social los pardmetros
que este paadigma establece para la actividad musical. Asi se trata de categorizar a
las obras de arte bajo principios universales, como si el contexto sociocultural en el
que fueron producidas no tuviese valor alguno, y la accion creativa es guiada por el
respeto alas normas que organizan estos principios.

En la educacién logocentrista el aprendizaje es considerado como una
transmision de saberes de manera acumulativa, a cargo de un maestro que se ocupa
de garantizar la calidad del conocimiento a través de su auteidad. La adquisicion
de destrezas para las practicas artisticas toman un lugar central, desarrollando

técnicas sofisticadas que dan una aproximacion parcializada hacia la obra de arte.

1 Este y los demas fragmentos que aparecen en el texto redactados en primera persona pertenecen a
mis escritos fAPasos inicialeso, r ed a cnosAiressLagdddemas adtasmuee i n®di t a en
no pertenecen a este texto estan indicados con sus correspondientes fuentes.
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Dentro de la educacion musical, la técnica suele ser el primer paso ieludible, lo
cual implica desarrollar destrezas altamente eficientes antes de tener acceso a las
obras musicales. Pero esta no es la Unica manera de abordar una obra musical y
actualmente toman importancia otras maneras de concebirla.

Dentro del modelo critico de ensefianza artistica, Aguirre Arriaga sostiene la
necesidad de generar fiun cambio de i maginar:i
l a distribuci-n disciplinar de | os saberes vy
(Aguirre Arriaga, 2006). Un cambio de paradigma de estas caracteristicas propone
entonces modificar aquellos aspectos que se priorizan al momento de abordar una
obra musical. Ademas, Belinche y Larregle (2006) destacan que buscar un
aprendizaje critico donde se pueda interpretar la complejidad de factores que
atraviesan el proceso y se atienda a la relacion del sujeto con el objeto de
conocimiento, permite conocer la realidad y modificarla. Este tipo de visiones poco
tiene que ver con intentar universalizar y estandarizar procesacs, sujetos y modos de
hacer arte y posibilita nuevas miradas para el abordaje de obras musicales.

Fabio Shifres, por ejemplo, propone reorganizar el enfoque en el desarrollo de
|l as habilidades auditivas e indaga siaabre nAtr e
gue ocupan un lugar muy importante en la experiencia [...] lo emocional, lo
intersubjetivo y | o temporalo (Shifres, 2015
de conceptualizar la musica desde su percepcion mas real, vinculada directamente
con el/los sujeto/s que lo vivencian antes que desde la mera especulacion tedrica.

Howard Gardner (1990), por otra parte, describe y jerarquiza otros tipos de
conocimiento previos al conocimiento analitico (culturalmente establecido en
nuestros modelos de educacién famal) y remarca la importancia de desarrollar
estos saberes en profundidad para la educacion artistica. Propone entonces apelar
también al conocimiento intuitivo, al simbdlico y al notacional.

Tratando de poner en movimiento estas nuevas formas de ver el d@e y por
ende, la ensefianza artistica, en el marco de mis practicas profesionales como
profesora de m¥si c a ( CSMMF) desarrol |l ® | a
inicialesd para abordar con |l a voz el estudi
presentarse en forma escrita y apelar directamente a un conocimiento analitico.

Esas reflexiones surgieron en el aula, enriquecidas por los docentes y comparieros

de clase que acomparfiaron mis practicas, pero también atravesadas por mis propias
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vivencias durante mi formacion como cantante y las de aquellos que tuve

oportunidad de compartir:

Una de las maneras mas comunes de iniciar el estudio de una obra musical en el
conservatorio es a través de la lectura de la partitura. Ahi se encuentra un monton de
informacién que tanto compositor como editores mdltiples intentaron transmitir para

la interpretacion de la obra. Sin embargo es interesante no perder de vista que esa hoja

pentagramada no es la musica en si, sino una herramienta para decodificar la misica.

La propuestaiPasos inicialeso fue organi zada de:
escrita mayormente en primera persona para dar cuenta del conocimiento situado,
poniendo en evidencia que los diferentes roles que participan en un proceso de
aprendizaje no son fijos ni estancos, que la subjetividad de quien esta
transmitiendo los conocimientos esta presente y que el aprendizaje no es
unidireccional. Se intentd asi imaginar nuevos léxicos, lo que Aguirre Arriaga
sefala como necesari os par a fag qormgimgenaias nuestr
del otro y con ello ampliar el nosotrosien | ugar de &6 c eomp(rfeonudierrr ea l
Arriaga, 2006). También se intent6 conectarla desde el disfrute, donde se puede
faceptar gue |l a obra de arte no hase sino
caracter2sticamente valioso en | as cosas q
Arriaga, 2006). Poder disfrutar durante un proceso de aprendizaje no siempre es
facil y se traté de habilitar algunos permisos necesarios para abordar la obra,
proponiendo la busqueda de parametros que podrian jerarquizar prioridades

relacionadas con calidad vocal pero sin sacrificar la musicalidad:

A veces me encuentro con pasajes que representan una dificultad alta para iniciar el
abordaje de la obra. Tal vez no sea el momentode resolverlo, muchas veces las
dificultades no se terminan de comprender por la reiterada repeticiéon, si no

entendiendo el contexto musical completo y en ocasiones resulta gratificante descubrir
que la dificultad se resolvid luego de abordar otros aspect@ de la obra que no tenian

una conexion directa aparente.

Ese apartado de APasos inicialeso propuso
técnico durante un primer abordaje de la obra musical. A través de diferentes

elementos (vocales, respiracion, movimiento, organizacion de los sonidos), se

Seraquelacancion | 1 eg- hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones$38en torno a | a



La t®cnica vocal como medi o musical. Fundamentos para elaborar una propu:ct

mostraron disparadores que contemplen al sujeto en su complejidad y que se

integren con la obra:

Entre otras actividades, es probable que durante la vocalizacion haya explorado y

entrenado mi voz utilizando vocales. Ademas esas vocales las canté en un orden y
combinacién determi nados, probablemente atendiendo a una organizacion especifica

del tracto vocal. Y lo mas probable es que todo esto me haya posibilitado una parte del

disfrute que vivencié durante la vocalizacién, porque me permitié una optimizacion en

la organizacion del tracto vocal. Si pude entregarme a reflexionar sobre todo esto, es

posible que algo de la bruma se empiece a disipar y me sienta un poco mas organizada.
Ya logré distinguir uno de los valiosos recursos que me seran de utilidad en la obra: las

vocales en fincién de una organizacion del tracto. Eso significa que no es necesario

usar el texto de la obra en un primer acercamiento, sino aquellas vocales que me
permitan mantener organizado mi instrumento. Ahi es cuando logro encontrar una

prioridad clara para garantizar comodidad y un buen funcionamiento de mi voz.

El texto no pretendi6 tener un Unico interlocutor posible, pero buscaba que el
sujeto pueda convertirse en un participe activo de su aprendizaje, por lo que se
organizaron metodolégicamente varias seclencias que no son exhaustivas ni
excluyentes. Se intentd considerar diferentes instancias posibles de aprendizaje,
con lo cual cabe destacar que las propuestas necesitan ser adaptadas en cada
situacion, tanto por las particularidades de cada sujeto o grupo (conocimientos
previos, personalidad, situaciones sociales/personales), el entorno social en el que
se propongan, e incluso por el momento especifico y lugar en que se puede abordar
la actividad.

De todas formas, pese a que la propuesta intenté salirsede la rigidez de un
enfoque de ensefianza tradicional (Belinche y Larregle, 2006), donde el desarrollo
t ®cnico atomizado es |l a base de | a m¥si ca, e
una secuencia didactica donde se da por sentado que en primer lugar hayque
realizar ejercicios técnicos antes de abordar una obra musical. Resultaria de interés
poder incluir en otros apartados posteriores, propuestas que le permitan al sujeto
atravesar la obra desde un quehacer musical ain mas activo y que los recursos
técnicos puedan ser convocados desde la propia musica, buscando desde un primer
momento conectar con lo que Christopher Small llama musicar (Small, 1999). El

autor crea este verbo para definir en una palabra activa y abarcativa aquello que
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implica tomar parte d e una actuacién musical (cantar, tocar, escuchar, componer,
ensayar, practicar o cualquier otra actividad que afecte la actuacion musical) y lo
considera como una caracteristica fundamental para definir la muasica en si. Para
poder musicar, la experiencia e central. Vincularse con la accion nos permite
explorar otras formas de relacionarnos con el universo del arte, con las actividades
artisticas y con las pedagdgicas. El énfasis se focaliza en la funcion ritual de la

musica, dando prioridad al encuentro entre seres humanos y al conjunto de

relaciones que, por medio de sonidos organizados no verbales, se genera entre ellos.

Si no se pierde de vista esta funcion social que prioriza Small, el concepto puede
llevarse a la practica en casi cualquier momento de & vida musical, incluso cuando

se trata de una sola persona:

Suele resultar satisfactorio dar un cierre al estudio desde los pocos elementos que haya
podido organizar. Asi sea cantando una frase musical o idea, habré logrado disfrutar de
un poco de musica

Este objetivo busca nuevas formas desde la musica para vincularse con el
abordaje técnico. EIl propio Small concluye en su articulo sobre elmusicar, que las
pr8cticas musicales de occidente fAno
como debemosrela¢ onar nos unos con otros y con

En el momento de realizar las practicas profesionales, resultd desafiante
organizar aquellas experiencias que habian formado parte de la propia formacion,
atendiendo a las relaciones intersubjetivas que se habian puesto en juego.
Desarrollar propuestas en el aula implicé hacer participar estas experiencias
también. El texto resultante, y que se expuso fragmentariamente en esta ponencia,
intent6 identificar modos de abordar los contenidos para aplicarlos durante las
practicas.

En sintesis, se intentd considerar y despejar aquellas dificultades vy
frustraciones atravesadas para priorizar experiencias que habian resultado
positivas en el aprendizaje tanto propio como en el de otros compafieros o alumnos
gue habian marcado la propia experiencia. Considerando que Eugene Rabine en sus

conferencias destacaba siempre el disfrute en las actividades de aprendizaje vocal y

preponderaba los aspectos positivos que se daba en el desarrollo vocal de sus

alumnos, se reflexion6 sobre los permisos que resultarian necesarios para habilitar

esta busqueda. También se intent6 desintegrar figuras de autoridad para dar lugar a
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una pluralidad de sujetos y se buscé visibilizar los aspectos emocionales durante el

proceso de aprendizge. Al momento de tener que focalizar en elementos

especificos, se priorizd integrarlos imediatamente al proceso completo,
desjerarquizando la atomizacién en los procesos. Fue desde este lugar que los

APasos inicialeso buscar omdas cogla nalidacavocalpr i or i d

para poder integrarlas luego con el texto y la muasica de la obra.
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