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PLAYING WITH TIME:
INVESTIGACION, PERFORMANCE, TIEMPO

MARITA FORNARO BORDOLLI*

Resumen

A partir del tema convocante de la Décima Semana de laMUsicay la Musicologia,
este articulo vincula performance, investigacion y tiempo, incluyendo reflexion
sobre los conceptos tedricos involucrados y sobre experiencias concretas de
investigacion. Desde un enfoque que vincula antropol ogia y musicologia, se trabaja
sobre los conceptos centrales de tiempo, conciencia de laperformance,
cosmovision y microcosmos, agregando otro eje conceptual basado en la presencia
y uso dd cuerpo. Se plantean los posibles abordajes de la investigacion en los
casos de reconstruccion de laperformancey de registro de performances
contemporaneas al investigador. Se discuten las estrategias factibles para € registro
de performances tomando como base cuatro experiencias de investigacion
Palabras clave: performance musical y coreogréfica; estudios sobre el cuerpo;
coreologia; performance y ritualidad.

Abstract

From the topic convener of the Tenth Week of Music and Musicology, this article
links performance, research and time, including reflection on the theoretical
concepts involved and on specific research experiences. From an approach linking
anthropology and musicology, working on the core concepts of time awareness,
performance, outlook and microcosm, adding another conceptual axis based on the
presence and use of the body. Possible approaches to research in cases of
reconstruction of the performance and recording contemporary researcher
performances are studied. Feasible strategies for recording performances are
discussed based on four research experiences.

Key words musicdl and choreographic performance; body studies;
choreol ogy; performance and rituality.

Centro de Investigacion en Artes Musicales y Escénicas del Litoral Noroeste
(CIAMEN)/Escuela Universitaria de Musica, Universidad de la Republica,
Uruguay.
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1.- Marco tedrico

El tema de la Décima Semana de la MUsica y la Musicologia, Jornadas
Interdisciplinarias de Investigacion, organizadas por € Ingtituto de
Investigacion Musicol6gica “Carlos Vegd', que dio lugar a la conferencia
origen de este articulo, vincula performance e investigacion de manera
provocadora para generar reflexion sobre los conceptos tedricos
involucrados y para aplicar estas consideraciones a experiencias de
investigacion. La convocatoria plantesba como ees “la investigacion
musicolégica previa a la performance’; “la investigacién musicoldgica
como base paralacreacion” y “la performance como punto de partida para
lainvestigacién”. Como tema para este articulo hemos optado por vincular
performance, investigacion y tiempo, ya gque este Ultimo concepto esta
presente desde la formulacion del evento.

No es éste € lugar para detenernos en una revisiéon extensa de los
diversos conceptos de performance; un excelente resumen puede
consultarse en Carlson?, quien parte del medio teatral para considerar los
trabgjos que surgen desde diferentes disciplinas y, sobre todo, los que
vinculan disciplinas. Es e caso de Victor Turnerly su abundante
produccion, en si misma un recorrido desde la antropologia simbdlica hacia
los estudios teatrales, y también su fértil asociacion con Richard
Schechner®. En las propuestas de éstos y otros investigadores ciertos
conceptos aparecen de manerarecurrente, entre ellos los de interpretacion y
conciencia de la performance. Para este articulo centraremos nuestras
reflexiones considerando, desde la musicologia y la antropologia
(disciplinas que han sido los gjes de gran parte de nuestra investigacion),
los siguientes conceptos.  tiempo, conciencia, cosmovision y microcosmos,
y atenderemos a los componentes musicales, teatrales y coreograficos de la
performance, agregando otro gje conceptual, basado en la presencia 'y uso
del cuerpo.

Un primer aspecto que conviene sefidlar es que este trabgjo atiende alas
performances fuera de la vida cotidiana; € concepto, en sentido amplio,
puede incluirlas. Aqui nos interesa la performance que supone una
situacion, en este caso artigtica, no cotidiana. En este sentido, 1os estudios
teatrales han sefialado que, incluso S una situacion es idéntica a otra de la
vidareal, pero es interpretada en un escenario, adquiere el caracter que nos
interesa, la clasica diferencia entre “performed” and “done” marcada por €
yacitado Schechner.

2CARLSTON, Marvin, 2004.
*TURNER, Victor, 1967, 1969, 1974, 1982.
4SCHECHNER, Richard, 1985.
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El siguiente aspecto que ha dado lugar a abundante reflexién es la
caracteristica de “conciencia de la performance”; esa conciencia seria lo
gue otorga, precisamente, el caracter performatico. Para algunos autores,
como Baumann® — clasico en € estudio del “arte verba” como
performance, el primer autor, por cierto, que nos genero interés por este
tema— el acto performético implicala conciencia de una dualidad, que asu
Vez supone comparacion: una interpretacion determinada se compara
siempre con la accion ideal, potencia, o recordada del modelo origina.
Estos conceptos pueden vincularse a los estudios sobre mito y rito en
Historia de las Religiones, en su clasica acepcion del rito como
actualizacion del mito. Pero si aplicamos el concepto arituales civiles— un
acto patridtico, por giemplo - también funciona: si bien puede estar presente
la busgueda de originalidad, hay un modelo a seguir, pasos fundamentales
gue deben cumplirse para que d rito sea efectivo. Cuando se trata de
comportamientos que, dentro de determinada interpretacion del mundo, se
considera que pueden modificar € cosmos, € cumplimiento de las reglas
del mito adquiere mayor importancia y, en algunos casos, caracter de
exigencia. Los comportamientos gestuales, verbales, latempordidad, deben
cumplir con e modelo establecido por latradicion.

En cuanto a concepto del tiempo, las artes performéticas transcurren en
é, es una de sus materias primas. Si bien ésta es una afirmacion
perogrullesca, muchas de las definiciones de estas artes no lo incluyen. En
nuestro trabgo hemos acufiado una expresion gque creemos adecuada a la
tarea de investigacion sobre elas; “atrapar 1o efimero”. La metodologia
para atraparlo puede variar mucho segun las fuentes disponibles: desde la
observacién de una performance hasta el rescate de un programa de mano y
su andlisis. Para andlizar algunas de las posibles vinculaciones entre
performance, investigacion y tiempo, jugaremos con este Ultimo,
parafraseando |a propuesta de John Butt en su libro Playing wiith History?,
asu vez eco dd Playing with signs de Kofi Agawu’.

Por otro lado, € cuerpo esta siempre en € centro de la performance,
como articulador entre e intérprete y e cosmos (término que puede
englobar diferentes niveles, desde los espectadores hasta las entidades
miticas destinatarias de un ritual). La Antropologia y la Sociologia del
cuerpo han desarrollado importante produccion desde las propuestas
clsi cas de John Blacking®parala primera, y la mirada sociol égica de David

S BAUMANN, Richard, 1977.
SBUTT, John, 2002.

"AGAWU, Kofi V., 1991.
8BLACKING, John (ed.) , 1977.
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Le Breton® sobre cuerpo, modernidad y postmodernidad para la segunda.
También interesan las diferentes concepciones del cuerpo en las religiones
antiguas y modernas, sobre |as que pasan revista Coakley et al. '°. Desde
e enfoque iberoamericano el aporte de Pelinski es ineludible, con su
diferenciacion entre corporalidad y corporeidad, a partir de una
diversificada bibliografia que se mueve desde la filosofia cartesiana a los
mas recientes hallazgos de las neurociencias y la transdisciplina en €
momento de escritura de su articulo™.

Corporalidad y corporeidad son dos aspectos diferentes aunque
interrel acionados de nuestra condicion de seres encarnados: corporalidad es
la condicion material de posibilidad de la corporeidad. Entre ambos existe
una “circulacion”(Varela 1992: 18)12 — fuente de la ambigiiedad que
desdibuja e dualismo racionalista (Descartes, Kant) entre mente y cuerpo,
sujeto y objeto, y percibido, cultura y biologia, experiencia vivida y
conocimiento objetivo. Estas oposiciones estarian resueltas (aufgehoben) en
la experiencia corporalizada, pre reflexiva y ambigua del mundo vivido
(Lebenswelt) en un cuerpo que funde y confunde naturalezay cultura.

Y recurre a Merleau-Ponty para afirmar la circularidad de estos procesos
y la vinculacion continua de cuerpo bioldgico y cuerpo vivido. Esa
vinculacion entre € cuerpo biologico y e cuerpo cultural, dicotomia que
como tal no existe, sino que, en palabras de Pelinski, se funde y confunde,
es sobre la que estamos trabajando en los Ultimos tres afios,  incorporando
también investigacion de estudiantes avanzados™

En estrecha relacion con € concepto de cuerpo enfocado en estay otras
complejidades esta e concepto de danza. En un trabajo anterior'*pasamos
una breve revista a campo a la produccién de teoria y metodologia en los
estudios coreoldgicos, ya superadas sus etapas notoriamente descriptivas.

° LE BRETON, David, 1990, 1998.

© COAKLEY, Sara(ed.), 2000.

MPELINSKI, Ramon, 2005.

12 VARELA, Francisco J., Evan Thompson y Eleanor Rosch, 1992.
3|_ainvestigacion se desarrolla en el ambito del Grupo Interdisciplinario “Cuerpos,
Artes, Sociedad”, como un subproyecto que hemos denominado “Atrapar lo
efimero”. Espacio Interdisciplinario, UdelaR. Algunos resultados. Fornaro, Marita,
Marcelo de los Santos y Carlos Correa de Paiva, 2013. Dos investigaciones
surgidas de las actividades de docencia en la Licenciatura en Musicologia (Escuela
Universitaria de MUsica, UdelaR) deben citarse: Faragd, Pablo, Ignacio Lépez,
Algjandra Russ y Natalia Sasia, 2011, y Ferrari, Luciana, Maria Eugenia Mérica,
Sergio Morales, Ana Laura Pedraja, Lourdes Saenz y Atsué Tsusaka, 2013.
“FORNARO, Marita, 2012.
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Como sefidla Deidre Sklar en su “Reprise: On Dance Ethnography”*®, en la

década de 1990 se desarrollaron campos - algunos ya existentes a finales
de los afios 70, anotemos, y degjando de lado los relacionados con la
performance, agui tema central - como la antropologia de la danza, la
antropologia dd movimiento, los estudios culturales sobre danza, entre
otros. Sklar, ocupadndose del panorama estadounidense, reconoce dos
grandes tendencias en los estudios: la de corte sociopolitico y la de andisis
de movimiento. Como sucede en e campo de la musica, € gran desafio
parece seguir siendo € poder relacionar los aspectos técnicos de la danza
con su significacion cultural y social. Por su parte, Giurchescu y Torp™
analizan semejanzas y diferencias entre |la perspectiva estadounidense, mas
inclinada hacia el andlisis antropoldgico de la danzay con interés en danzas
de otras culturas, frente a la perspectiva europea, relacionada con los
estudios folkléricos y con mayor atencién a los aspectos histéricos. En
nuestra investigacion nos ha resultado fértil vincular Antropologia con
Etologia Humana, en especial con respecto a los comportamientos
proxémicos entre | os participantes'”.

Actuamente se dispone de abundante produccién tedrica y también de
bibliografia didactica sobre € tema, desde Rudolf Laban en adelante, hasta
trabajos experimentales sobre la eficacia del sistema Laban en concreto,
como el de Fiigedi*®. Lanotacién de misicay danza, el andlisis con medios
computarizados y la robdética han generado nuevas posibilidades a nivel
descriptivo, pero que también pueden vincularse a procedimientos
cognitivos. De hecho, varios estudiosos de la notacién Laban han
reflexionado sobre sistemas de notacién y cognicion™.

Retomaremos aqui algunas reflexiones de nuestra conferencia inaugural
en e Congreso Internacional sobre “Danza y ritual en los paises
iberoamericanos. Historias heredadas de latradicion. Tradiciones heredadas
de la Historia’, celebrado en Céceres en d afio 2010%°. Anotdbamos
entonces que la investigacion sobre danzas populares, y especiamente
sobre las de cardcter ritual, ha tenido un desarrollo muy disimil en €
espacio iberoamericano, con predominio de trabajos descriptivos a la
manera “clasica’ de los estudios folkloricos y con escasos espacios parala
reflexion tedricay e cuestionamiento metodol 6gico, en comparacion con
otras areas geogréficas y otros tipos de danza. La aplicacion del concepto
de performance estd cas ausente en la bibliografia. Desde € enfoque

SKLAR, Deidre, 2000.

®GIURCHESCU, Anca y Lisbet Torp, 1991.

YFORNARO, Marita y Antonio Dfaz.

8FUGEDI, Janos, 2003.

Entre ellos, JESCHKE, Claudia, 1999; Fiigedi, op. cit.

2Qrganizado por Pilar Barrios Manzano (Universidad de Extremadura).
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histérico, € esfuerzo comparativo buscando raices ha sido, en general, poco
riguroso, y se ha atendido més a esas raices que alos procesos de cambio y
reinsercion en la postmodernidad. En cuanto a herramientas de descripcion,
no se conocen demasiados intentos de notacion de danzas tradicionales
iberoamericanas mediante ninguno de los sistemas en uso desde hace
décadas, s bien abundan los intentos para danza académica, especiamente
danza contemporanea. Una excepcion es e trabgo que estan llevando a
cabo Luiz Naveda y Marc Leman®con recientes resultados al vincular
mUsicay danzaen €l samba brasilefio, trabagjo en e que procesaron datos de
movimiento y audio mediante el Ilamado “analisis topoldgico del gesto”
(TGA).

Nuestro interés en el andlisis de la performance surge paralelo a trabajo
sobre d gesto en arte. En nuestras investigaciones sobre danza tradicional y
popular nos hemos ocupado especiamente del gesto danzario y los
comportamientos proxémicos en la danza 'y en € teatro popular (la murga
hispanouruguaya), y hemos intentado, a nivel descriptivo, la notacion
Laban para danzas tradicionales, lafotografia seriaday € andlisis gestua a
partir del registro en video paralos estados de posesion en cultos uruguayos
de origen afrobrasilefio. Este Ultimo trabajo se desarroll6 en periodos desde
la década de 1980 hasta €l 2000, lo que nos ha permitido seguir los pasos
del desarrollo de la tecnologia que ha transformado |a penosa eleccion de
fotogramas significativos a partir de un video en formato VHS a uso
corriente de variado software para el andlisis del movimiento registrado en
soporte digital.

También la foto fija nos ha interesado de manera especial. Su potencia
“congelando” €l gesto ha sido analizada por tedricos y fotégrafos, con sus
implicancias respecto a la comprension de las artes intervinientes, la que
fijaen el tiempo y la que en é transcurre. En este aspecto, hemos atendido
a la relacion entre fotografia documental y fotografia “de arte”, y los
campos de encuentro entre ambos tipos. La pretensién de documento fid
respecto a la realidad ya no constituye una certeza ni mucho menos; mas
alla de las limitaciones de la propia técnica, mucho se ha escrito sobre la
subjetividad del fotégrafo, ya que incluso los sistemas mas robotizados de
captura de imagen siempre suponen aspectos subjetivos, como € recorte
del universo capturado, € enfoque, lailuminacién y tantos otros.

En d caso de la danza, la preocupacion por su registro fotografico es
muy temprana, y se inicia poco después de la invencion de la fotografia
misma; de esta evolucién se han ocupado tedricos y fotografos en trabajos
como € tan conocido TheFugitiveGesture de William A. Ewing®. En
nuestro proyecto trabajamos actualmente sobre la aparente contradiccion

“INAVEDA, Luiz y Marc Leman, 2008 y 2010.
ZEWING, William A. 1987.
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dd instante de la fotografiay de los componentes efimeros del tiempo vy €l
movimiento. Registrar el gesto artistico en imagen fisica congtituye un
desafio y, para muchos investigadores, coloca a la fotografia en un estatus
inferior que e registro cinematogréfico o en video como herramienta
documental respecto a las artes performéticas, sobre todo ante la actual
inmediatez y facilidad del registro en video. Una perspectiva interesante
gue resume posiciones a respecto puede consultarse en los trabajos de
Matthew Reason, como su articulo sobre las posbilidades de
“representacion” y “revelacion” de la danza en la foto fija”®. Reason
relaciona técnicas con logros en cuanto a representatividad y autenticidad
del movimiento, y reflexiona sobre el poder de lafoto fija en la memoria
ddl espectador. Remite a Susan Sontag y sus reflexiones sobre la fotografia,
en especid cuando considera que “photographs may be more memorable
tan moving images, because they are a neat dice of time, not a
flow”[...]“Each till photograph is a privileged moment, turning into aslim
object that one can keep and look at again”**. Para numerosos tedricos este
poder tiene que ver con la valorizacion del movimiento, con su captura,
con la posibilidad de la camara de registrar mas ala de lo que pueden
captar nuestros 0jos, y constituirse entonces en una potente herramienta de
investigacion y, también de “revelacion estética’. También interesa e
trabgjo de Reason sobre archivo y registro de las artes performaticas, en
gue reflexiona sobre los diferentes medios de registro y las posibilidades
dd mundo digital, destacando que € interés no estd en los procesos de
documentacion como “ventanas transparentes y pasivas’ respecto a la
performance, sino en utilizarlos como una oportunidad cuestionadora sobre
las posibilidades de registro de las artes que transcurren en € tiempo, en
resumen, en su potencialidad para “ make performance knowable’%.

* % %

2.- La reconstruccion documental de la performance: las muasicas
bailables en las décadas de 1920 a 1940

Luego de este recorrido conceptual, comencemos a considerar los
diferentes vinculos entre produccién de conocimiento (musicolégico y
artistico), tiempo y performance en situaciones concretas de investigacion.

“REASON, Matthew, 2004.

SONTAG, Susan, 1979:18. (“Las fotografias pueden ser mejores que las
iméagenes en movimiento, ya que son una rebanada limpia de tiempo, no un fluir"
[...] "Cada fotografia fija es un momento privilegiado, que se convierte en un
objeto delgado que se puede guardar y mirar de nuevo")

% REASON, Matthew, 2006:3 y passim.(“hacer cognoscible |a performance”)
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Nos ocuparemos en primer lugar de casos de reconstruccion de la
performance, empleando aqui € término no en & sentido de singularidad
Unica de cada interpretacion, sino de una manifestacion en general. Algunas
posibles relaciones entre esa manifestacion, € tiempo y los protagonistas o
testigos (término cuestionable porque suele ser dificil establecer un
limite...) pueden ser:

a) cuando quienes protagonizaron esas situaciones, extintas o
residuales en e momento de trabajo del investigador, ain pueden
colaborar con &

b) cuando la reconstruccion de la performance tiene lugar solo a
partir de documentos

€) cuando es posible la realimentacion entre testimonios y fuentes

d) cuando es posible la realimentacién entre documentos escritos y
sONOros

Reflexionaremos sobre estas posibles relaciones a partir de trabgjos de
investigacion en los que hemos participado a lo largo de las tres Ultimas
décadas, intentando cubrir € espectro mas amplio de situaciones que
requirieron diferentes estrategias metodol égicas.

Durante varios afios trabgjamos intensamente en la reconstruccion de
repertorios de muisica y danza popular de las décadas de 1920 a 1940, en
agunas ocasiones con una mirada interdisciplinaria®®. Nuestro interés por
estas manifestaciones revela como los caminos de la investigacion pueden
derivarse unos de otros, en este caso en relacion con un cambio de
paradigma en los estudios sobre misicas de transmision ora en Uruguay.
Nuestra formacion en la escuela de Lauro Ayestaran — la imperante en
Uruguay cuando cursamos la Licenciatura en Musicologia, S bien su
fundador ya habiafalecido - con clara conexion con Carlos Vega, y luego
con Isabel Aretz en € Ingtituto Interamericano de Etnomusicologia y
Folklore (INIDEF) nos llevé a desarrollar intenso trabgjo de campo segln
un marco tedrico que unia aspectos de los estudios de Follklore Musicd
europeo, a la manera de Bartdk, y de la Etnomusicologia, tal como la
concibié y desarroll6 en América Latina la escuela liderada por Aretz en la
década de 1970. Esta escuela, adherida a una corriente que Jeff Titon” ha

FORNARO, Maritay Samuel Sztern, 1997. También Fornaro, Marita, 2001.
?'TITON, Jeff Todd, 1997.
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identificado como un tercer paradigma de la disciplina (a continuacion de
los que identifica como “Musicologia Comparada” y “Folklore Musical”),
centraba su trabgo en la investigacion monografica de culturas
tradiciondles, sin atender sdvo margindmente a las expresiones
mediatizadas. Sin embargo, nuestra propia experiencia de campo nos llevé
a cuestionamiento del paradigma, sin acceso en ese entonces a literatura
tedrica especifica. - tiempos anteriores a internet, en un pais de pequefias
bibliotecas especializadas. Cuando un intérprete de repertorios que segiin
nuestros estudios podian considerarse folkldricos, es decir, que cumplian la
mayoria de los “famosos’ rasgos establecidos, especificaba que
determinaba obra la habia recibido en un proceso de “oraidad primarid’,
con € exigido “de boca en boca’, “de generacion en generacion”, pero la
generacién anterior la habia escuchado gracias a la radiodifusién o en un
disco... qué hacer? Por qué se mezclaban los sistemas de transmisiéon de
manera que nos complicaba e tan seguro marco tedrico? Y, para completar
la “confusion”, ubicamos varias de estas obras en partituras populares, o
encontrabamos que determinado vals “anénimo” segun € intérprete era en
realidad una obra grabada en disco, con autores perfectamente
identificables. Comenzamos entonces un nuevo proyecto que implico, para
Uruguay, una ruptura del paradigma imperante, a través de la propuesta de
un marco tedrico que incluia € concepto de cultura popular escrita e
impresa, y, en consecuencia, masica popular con las mismas caracteristicas
de produccién y difusion; también significd el comienzo de lainvestigacion
sobre misica mediatizada, que dio lugar a un proyecto 1+D, aspectos del
cual aln trabajamos®. Pero lo que interesa sobre todo para este articulo, es
el problema planteado de cdmo reconstruir las performances musicales y
coreograficas, como conectar las diferentes fuentes. Y aqui es conveniente
enumerar los posibles escenarios de investigacion respecto a
manifestaciones ya no vigentes:

v" cuando sdlo ubicamos fuentes documentales, todas del mismo
carécter

v' cuando es posible relacionar fuentes documentales de diferente
caracter

v" cuando disponemos de documentos escritos y sonoros

Bproyecto |+D “Laradiodifusion y el disco en Uruguay: un estudio sobre oralidad
mediatizada” financiado (2002 —2004) por la Comision Sectorial de Investigacion
Cientificade la Universidad de |la Republica. Ver Fornaro, Marita, 2005
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v cuando alguno o todos estos tipos de fuentes histéricas pueden
vincularse con testimonios contemporaneos a investigador

El caso de las partituras populares resultd, desde este punto de vista, de
una riqueza extraordinaria. A lo largo de los afios adquirimos g emplares
origindes impresos y digitalizamos g emplares de archivo de miles de
partituras editadas y/o comercializadas en Uruguay. No es agui e momento
de dar cuenta de los resultados, publicados en varias ocasiones. Nos
proponemos, en atencion al problema sobre € que estamos reflexionando,
discutir hasta donde es posible acercarse a la reconstruccion de la
performance. En este caso, de una performance hipotética, para cuya
reconstruccion fue necesario trabgjar mucho a partir del concepto de
précticamusical y del concepto de estilo.

En @ caso concreto de la musica bailable de los afios 1920 a 1940,
pudimos basarnos, relacionandolos, en las partituras impresas, en
grabaciones domésticas conservadas por musicos o familiares; en registros
de campo de musica considerada “folklérica’ por sus portadores e
intérpretes, ya que las habian recibido por € camino de la oralidad, s bien
existian también como musica mediatizada; en versones en discos de 78
rpm. y versiones en rollos de pianola, muchos con la firma del intérprete
gue habia generado la version — recordemos que, luego de la etapa de
perforacion manual, los rollos ofrecian la interpretacion a partir de una
performance de un intérprete determinado, que en e caso del repertorio
estudiado coincidia, muy a menudo, con € autor de la misica del tema. A
esto debe agregarse € material obtenido de la prensa, genera y
especializada — revistas argentinas y uruguayas, como El alma que canta y
Cancionera, entre otras, y de manuales de danza, como € vaiosismo de
Francisco Comas®. Cuando €l repertorio fue desarrollado por las troupes
estudiantiles, luego troupes de carnaval®, también fue posible ubicar
materiales mecanografiados, fotografias, programas de mano, y testimonios
de integrantes de estos conjuntos.

También fueron consultados musicos, bailarines, e, importante para
tener la vison desde el consumidor de esta misica, hemos recogido
recuerdos de “simples’ asistentes a tablados, teatros y bailes. Asi mismo
trabajamos con la interpretacion de las partituras impresas. Aqui surge un
problema tedrico y metodol dgico, vinculado a tema mas generd de “donde
estdlamusica?’ y, en consecuencia, hasta donde una partitura, académicay
mas aun popular, nos permite acercarnos a lo que hemos denominado
“experiencia auditiva de época.

» COMAS, Francisco, s/d.
para este tema cfr. FORNARO y Sztern, ,op. Git.
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Fig. 1.- Fuentesparalareconstruccién derepertorios: partitura de una
maxixa car navalesca de car acter satirico. Archivo Marita Fornaro.

”. Quienes trabajamos en mUsi ca sabemos — desde hace no tanto tiempo,
y hasta donde ha sido superado el paradigma positivista — que la partitura
“no es’ lamasica. Y en e caso de las musicas populares, y mas alin, en €l
caso de estas partituras, € testimonio de numerosos intérpretes y las
précticas prolongadas hasta la actuaidad nos dicen que esas partituras
podian ser interpretadas de manera “literal” por unajoven que practicaba en
e piano doméstico, pero que lo usual es que actuaran casi como una
herramienta mnemotécnica, un “guién” basico sobre € que se esperaba la
improvisacion y las interpretaciones muy libres de tempo y dindamica. Més
ain, no se interpretaban igua si se escuchaban que s se bailaban; incluso
las pianolas daban la opcién de velocidad y también de dinamica. Y s se
trataba — y aln se trata — de un grupo, tan comunes en todo Uruguay, se
tocaba “a la parrilld’, con un importante elemento de improvisacién, a
menudo con arreglos que podia decidir un director del grupo o € grupo de
maneracas espontanea.

331



Marita Fornaro Bordolli

Fig. 2.- Fuentes para lareconstruccién de performances: actuacién dela
Troupe Ateniense, década de 1950. Archivo Marita Fornaro.

Para editar e CD Troupes del Uruguay: las vidas de un
repertorio®tuvimos en cuenta estos datos surgidos de los tipos de fuentes
ya enumerados, y tratamos de reconstruir diferentes tipos de “experiencia
auditiva’. Un primer obstéculo a considerar fue la necesidad de encontrar
intérpretes adecuados para € estilo de las maxixas, fados, valses, foxtrots
ddl periodo. Si bien se esperaque la grabacion sea profesional, es decir, que
la performance grabada no se corresponda con € estilo amateur con que se
interpretaban estas obras en e ambito hogarefio — sobre e que reunimos
varios testimonios — tampoco eran admisibles précticas como la
impostaci6n académica de lavoz o unainterpretacion pianistica de ese tipo.
Un giemplo sobre el que trabajamos con cuidado para este disco fue d de la
maxixa Brincadeiras, de Salvador Granata. En este caso debia considerarse
no solo el tema de la pronunciacion de su texto, ya que el propio autor 1o
habia escrito en lo que hoy llamamaos “portufiol”, con una aclaracion de que
esta expresado en lo que € llama “cal6 portugués’, sino también € estilo
sincopado de la maxixa, su carécter urbano, su integracion en repertorios de
salén - como lo indica e ya citado Comas - y también de bailes popul ares,
y su auge en los carnaval es montevideanos de las décadas de 1930 y 1940,
interpretadas por las troupes. Y puesto que para este caso se disponia de

SIFORNARO, Marita, 2000.
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partitura y grabacion en 78 rpm, en € disco puede apreciarse la muy
diferente experiencia auditiva que podia obtenerse al escuchar esa maxixa
interpretada en voz femenina y piano y en la version coral y de estilo
carnavalesco de la troupe, donde se hace evidente su hibridacién con €
ritmo del candombe afrouruguayo. Otro caso que interesa para este trabagjo
es e de otra maxixa, Jacaranda, para la que ubicamos partitura para piano
y violin, un caso excepciond ya que generamente se comercializaban para
voz y piano o en cuadernillos con las partes para pequefia orquesta. Aqui se
traté de mostrar la version “literal” y una version hipotética para los dos
instrumentos. Se seleccionaron con cuidado los intérpretes, atendiendo ala
posibilidad de discutir €l aspecto tedrico de la interpretacion. En la
grabacion puede escucharse a Jorge Risi, uno de los violinistas mas
destacados de Uruguay, quien de joven también interpreté musica popular y
esta atento a dla hasta la actualidad, y Eduardo Gilardoni, pianista y
clavecinista especidizado en la interpretacion de obras para danza,
conocedor también del repertorio popular. Se acordd entonces la
interpretacion textual seguida de su repeticion donde cada uno de los
intérpretes improvisd, atendiendo a los datos obtenidos en entrevistas y d
estilo de lainterpretacion doméstica y también de orquestas de la época. Se
grabaron tres versiones, cada una con diferentes improvisaciones. Solo
pudo incluirse una en € disco, pero las tres se conservan en archivo como
gemplo de un trabajo donde la performance estd4 informada por la
investigacién, y también influida por |a historia de vida de susintérpretes.
En resumen, en & CD pueden apreciarse diferentes tipos de
interpretacion del género maxixa, a que elegimos para profundizar la
aplicacion del marco tedrico de lainvestigacion por su gran popularidad en
el Montevideo de la década “dorada’ de 1930, cuando €l pais festejaba su
centenario y sus triunfos futbolisticos con carnavales en teatros como €
Solis, en centenares de escenarios barriales — hemos rescatado libretas de
troupes con anotaciones de cada tablado visitado -, en corsos y desfiles
donde este y otros géneros del periodo eran interpretados en muy diferentes
ambitos, y establecia y recogia en ese periodo modas musicales. Asi,
incluimos maxixas tomadas de los discos de 78 rpm, maxixas
“reconstruidas’ con la teoria'y metodologia que acabamos de explicitar, y
maxixas grabadas a intérpretes de diferentes regiones del pais, obtenidas en
registros de campo. Un trabgjo similar fue llevado a cabo respecto de las
coreografias de éste y otros géneros y sobre € arte gréfico de las partituras,
gue también nos dice del entorno estético del momento analizado. Asi,
pues, volvemos a preguntarnos. donde esta aqui la musica, donde eta €
género maxixa, como reconstruyo el género para Uruguay (en sus multiples
ambitos)? hasta dénde puedo afirmar que esa grabacién de comienzos de
este dglo, resultado de tanta lectura tedrica, discusiones metodol égicas,
registros de campo, juego de los intérpretes capturados en el CD (en e
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sentido literal, se divirtieron muchisimo grabando) se acerca a la maxixa
“uruguaya’ de siete décadas antes? En todos los casos jugamos con €
tiempo, con lamemoria, con las posibilidades de la partitura.

* * %

3.- Losjuegos del tiempo en la investigacion sobre los curripaco-
baniwa de la Amazonia venezolana

Analizaremos ahora un caso de reconstruccién de la performance para
una préctica de reciente desaparicidén en el momento del trabajo de campo,
a partir de nuestra experiencia con culturas indigenas de la Amazonia
venezolana. Setrata del trabajo con los curripaco-baniwa de lalocaidad de
Maroa, en la region venezolana de la cuenca amazonica, actual Estado
Amazonas®. Los curripaco, identificados como wakuénai por Hill* eran,
en la década de 1990, un grupo arawak de 3.000 a 4.000 personas,
tradicionalmente agricultores y cazadores/pescadores, viven hasta la
actualidad en las cuencas de los rios Isana y Guania-Negro en territorios de
Venezuela, Colombia y Brasil. Los baniwa son también de filiacion
arawak, concentrados en la zona del Bgjo Guania, especia mente en Maroa
Estos dos grupos comparten filiacion linglisticay caracteristicas culturales,
entre ellos y con otros grupos de la region como los warekenay |os piapoco
0 tsése-inanai.

Durante nuestro trabajo de campo profundizamos especid mente en la
misica vocal y en los aer6fonos utilizados en contextos rituales.
Comentaremos aqui algunos aspectos de la estrategia metodolégica de
reconstruccion de la fabricacion de los diferentes tipos de flautas, en
especial las denominadas yapurut( (curripaco) o yapururu (baniwa).
Cuando tuvo lugar € trabajo de campo desarrollado por Diaz y Fornaro™,
los rituales en que se utilizaban estas flautas habian caido en desuso pocos
afos atras, por lo que eran recordados por la comunidad. Aun vivian
expertos - en especial dos chamanes, uno de ellos en actividad - en los
aspectos de luteria e interpretacion instrumental, conocedores también del
corpus mitolégico y del ritual. Los rituaes sobre los que se trabgé en la
reconstruccion fueron la ceremonia del pudai (curripaco) o dabukuri

¥ Esta investigacion se desarrollé en e marco del “Plan Amazonas’ de la
Fundacion de Etnomusicologia y Folklore (FUNDEF, antes INIDEF) bgjo la
direccién de Isabel Aretz. Coordinadora: Maria Teresa Melfi. Jefe de Mision:
Ronny Velazquez. Participantes: Antonio Diaz, MaritaFornaro, Mauri Mérquez,
1990.

33HILL, Jonathan, 1983, 1986.

*FORNARO, Maritay Antonio Diaz, 1992.
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baniwa) y los ritos de iniciacion. El primer ritual celebraba los momentos
culminantes de las actividades de subsistencia a principios de la época de
laslluvias, através del reforzamiento de los 1azos de relacién entre familias
y adeas vecinas. Jonathan Hill habia trabgado previamente sobre estos
ritos, con un andlisis que enfatiza el simbolismo sexual.

En cuanto a los ritos de iniciacion, también de extincion reciente entre
todos los grupos mencionados — con excepcion de los warekena — en e
momento de la investigacidn, incluian reclusion de los jovenes (con
préctica para los dos sexos), pruebas de suficiencia y valor con castigo
fisico, recepcion de “consgjos’ bajo laforma de relatos orales y canciones,
danza con acompafiamiento de aer6fonos e idiéfonos. Los cantos aluden
frecuentemente a compleo mitolégico arawak, con mencion de los
antepasados animal es de | os diferentes clanes.

El registro de campo incluyd las fases tradicionades en cuanto a
metodol ogia, desde la obtencidn de los materiales hasta la interpretacion de
los instrumentos, y también una“reconstruccion” del pudali. Ladescripcion
de losinstrumentosy de ladanzay su clasificacion ya han sido objeto de
andisis; nos interesa agqui reflexionar sobre las consecuencias de la
performance provocada “artificialmente”, rescatada de la memoria de sus
portadores.

Una primera observacion tiene que ver con la capacidad de los
investigadores de actuadizar € pasado a interrogar sobre . El méodo de
reconstruccion de la fabricacion de los aeréfonos, del tegjido de los tocados
y, en especia, de ladanzainvolucrada en € ritua — ésta tltima adquirié un
carécter publico, en € sentido de que se realizo frente a todos |os habitantes
delacomunidad - profundizo esa actuaizacion.

Debe anotarse, sin embargo, que esta actuaizacion fue selectiva
quienes poseian esos saberes ocultos (por pérdida de funcion, por
verglienza) respondieron activamente a la propuesta de reconstruccion,
mientras que los adolescentes y jovenes no la vivieron; por € contrario,
evidenciaron rechazo y/o verglenza ante las précticas de los mayores,
aquéllas que los reafirmaban como “indios’. Las respuestas variaron: un
interés econémico — € acercarse a los investigadores para inquirir sobre €l
precio posible de una reconstruccion - , burla — que, a partir de las
entrevistas muchas veces evidencié que podia encubrir la verglienza—vy €
revivadl no buscado expresamente. En efecto, otras flautas yapurutd
comenzaron a sonar en Maroa, gemplares guardados. un grupo de
extranjeros habia llegado a la comunidad para dedicar alos instrumentos 'y
d ritua semanas de preguntas, 1o que revirtié parcialmente € abandono de
las practicas.
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Fig. 3: reconstruccién de las ceremonias curripaco-baniwa:
las flautas yapurut( son probadas danzando. Maroa, 1990. Foto: Antonio Diaz

Por otra parte, interesa agqui discutir € empleo de métodos de la
Antropologia Visual, tal como se la entendia hace veinticinco afios. La
proyeccién de los videos a la comunidad motivé nuevas instancias de
discusién de los rituales reconstruidos: € grupo se discutié asi mismo y a
su pasado. En conexion con lo que acotédbamos antes sobre € uso delafoto
fijay del video, en este caso se enfatizd la proyeccion de imagen en
movimiento, por encontrarla més adecuada respecto a las expectativas de la
comunidad. En otras adeas investigadas durante este trabgjo de campo se
recurrié a la foto fija, con la posbilidad de fotografia por parte de los
propios protagonistas de las précticas, método con e que habiamos
trabgjado intensamente con Antonio Diaz en investigaciones sobre musica
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y religiosidad popular en Brasil®®. Las sesiones de proyeccion de videos
permitieron registrar las respuestas de las diferentes fgas etarias de la
comunidad de Maroa ante la reconstruccion, asi como las fotos fijas
tomadas por nifias de una comunidad hicieron posible acercarse, de una
manera un poco menos preconcebida, ala mirada de ese Otro tan discutido
en labibligrafia contemporanea.

Para concluir, una reflexion sobre performances vigentes y extintas en
rdacion con las experiencias personales de investigacion: cuando
trabajamos con estos grupos arawak que mantenian la expresion de su
mitologia respecto a los antepasados animales en manifestaciones
musicales vigentes (en € texto de sus canciones, en & nombre de sus
toques instrumentales), surgio la vinculacion con otras culturas arawak
investigadas anteriormente: la wayUu de Venezuelay Colombia, donde esa
creencia aparecia en los relatos mitoldgicos y en su cerdmica®, y las
culturas prehispanicas a las que nos acercamos a través de la arqueologia,
en e comienzo de nuestra carrera como antropéloga®. Fue inevitable
relacionar esas expresiones gque vinculaban antepasados miticos animales
con los apéndices zoomorfos de la ceramica arawak rescatada de
yacimientos del litora del Rio Uruguay, cultura compartida con una
extensa &rea del territorio argentino. No podemos tener la certeza de que la
llamada cultura de los “riberefios plésticos’® representara a sus
antepasados en esos apéndices, pero las figuras antropo-zoomorfas cuya
elaboracion registramos entre los waylUu nos permiten pensar en una
posibilidad alta Sin duda, € haber transitado por diferentes opciones
profesionaes desde la musicologia y la antropologia es una circunstancia
gue nos lleva a asumir este tipo de enfoque. No hay certezas, pero €
trabgjar con culturas vigentes ayuda a recordar [0 que también buscabamos
en arqueologia: reconstruir conductas, generar hipétesis sobre ellas.

* % %

4.- El andlisis contemporaneo de la performance: ritos del
Uruguay multicultural

Para analizar e acercamiento a la performance de interpretaciones
registradas por €l propio investigador hemos optado por recorrer dos
investigaciones desarrolladas en diferentes momentos. la centrada en los
cultos de origen afrobrasilefio presentes en Uruguay, tema sobre € que

®MENDES RICHTER, Ivone, Antonio Diaz y Marita Fornaro, 1990.
%FORNARO, Marita, 1983; Diaz, Antonio, 1983.

¥FORNARO, Marita. y Antonio Diaz, 1977.

$SERRANO, Antonio, 1972, como trabajo fundamental e iniciador.
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investigamos en la década de 1990, y la performance de la murga
hi spanouruguaya, de continuidad en nuestro trabajo hastala actualidad.

El primer tema es especialmente propicio para discutir € papel de
cuerpo en los rituales religiosos que incluyen estados de trance con
posesion, en los que la danza también juega un papel importante.

En los ritos de las religiones afrobrasilefias presentes en Uruguay,
también nos ha sido necesario vincular la coreologia con los diferentes
abordajes de la relacion entre estados de posesion y manifestaciones
artisticas, desde @ clésico La musique et |a transe de Gilbert Rouget*hasta
las discusiones contemporaneas sobre los tipos de éxtasis y trance en la
postmodernidad, en la que rituales tefiidos de esoterismo han pasado a
presentarse publicamente y, muchas veces, con caracteristicas de atraccion
turistica®.

Las caracteristicas generales de los cultos en Uruguay pueden
consultarse en Moro y Ramirez*'; en cuanto a la mdsica y la danza,
aparecen citadas muy temprano por Ayestaran*? y analizadas por Fornaro®.
Su comple o pantedn, reelaborado hasta la actuaidad, la conexidn siempre
en movimiento entre una mitologia que agrega entidades y ritos hasta la
actualidad, sin una autoridad central reguladora, la especial riqueza
simbdlica de movimiento, danza, , mulsica, textos, comidas rituales, colores,
dibujos, € esoterismo y los rituales de pasge, congtituyen un campo
especialmente fértil para el andisis de los aspectos performéticos. Aqui
nos ocuparemos, ante la imposbilidad de un andliss genera, de la
participacion del cuerpo. En primer lugar, debe anotarse que se trata de
rituales con posesion: |as entidades miticas de diferentes “lineas’ y distintas
jerarquias son recibidas por € participante en € rito de manera que €
cuerpo bioldgico se transforma (hemos documentado edema facia, cambios
en la postura corporal, entre otros) en su unidad con e proceso de trance,
gue en estos ritos es de posesion plena.

El registro de la performance es, en este caso, del tipo que podriamos
Ilamar “tradicional”: los ritual es transcurren contemporaneamente al trabajo
de registro del investigador. Pero aqui esa performance se “escurre” debido
a una diferente manera de ver  mundo, al esoterismo, a esa diversidad
ritual que deriva de la ausencia de una ortodoxia; a aspectos deontol gicos
surgidos de la posibilidad de acercarse de manera no manifiesta a las
ceremonias. En este Ultimo sentido se plantearon dos temas a resolver: por
un lado, s resultaba licita una investigacion participante en la que se
declararan falsos intereses religiosos en la busgueda de informacion

®ROUGET, Gilbert, 1980.

“OFORNARO, Marita, 2012.

“IMORO, América y Mercedes Ramirez, 1981.

“AYESTARAN, Lauro, 1967.

“FORNARO, Marita, 1994, 1996, 2912, Fornaro, Maritay Antonio Diaz, 1998.
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cientifica; por otro, si podia considerarse ético realizar registros secretos —
método muy utilizado en Etologia Humana — en € caso de personas que,
abriendo sus casas y sus templos sobre la base de la confianza en nosotros
aln con conocimiento de nuestro caracter de investigadores (no de fieles o
candidatos a creyentes), solicitaban que algo tan intimo y nuclear en sus
vidas no fuera registrado en audio y video. Optamos por declarar siempre
nuestra condicion de investigadores y por no realizar grabacion secreta,
bagjo la premisa de que d investigar en manifestaciones de cultura popular
supone, para nosotros, un compromiso éico de respeto a personas y
creencias. Estas decisiones implicaron consecuencias respecto a la
modificacion de conductas, a tener los protagonistas conciencia de estar
siendo registrados, y respecto a la posibilidad de recibir informacion
“fabricada’ especificamente para esa vida publica que nuestro trabgjo
implicaba paralas creenciasy rituaes de los entrevi stados™.

Debe sefidarse que en € largo periodo transcurrido desde nuestras
primeras investigaciones hasta € inicio del siglo XXI, los cultos estudiados
pasaron del esoterismo & conocimiento cotidiano de su existencia y d
reconocimiento de la sociedad en cuanto religion — con algunos aspectos
sobresalientes, como el culto a lemany4, entidad mitica de origen yoruba;
también sufrieron una fuerte mediatizacion en genera y de algunas de sus
jerarquias eclesiasticas en particular. Por otra parte, debe anotarse que en
los mas de veinte afios en que hicimos varios seguimientos de estos cultos,
fue posible asigtir a momentos de auge y de pérdida de aceptacion; en la
actualidad, compiten de manera explicita con € auge de iglesias
evangdlicas, otro fendmeno religioso que caracteriza las Ultimas décadas en
las religiones uruguayas.

En otro orden, consideramos (til plantear algunas de las dificultades que
implicaron los métodos de investigacion y las técnicas de registros en esta
investigacion, de carécter netamente cuditativo. La diversidad de
elaboraciones de las creencias fundamentales nos llevaron a considerar
cada templo como estudios de caso: mas ala de un corpus genera de
creencias, cada jefe de culto elabora, con sus fieles, su propio panteon,
incluso sus adaptaciones de la mitologia. En varios casos hemos recurrido
a la entrevista filmada; en e caso de la complgiidad smbdlica de las
coreografias y la gestualidad, hemos recurrido a la entrevista basada en €
visionado del video obtenido durante € ritual, motivando su comentario por
parte de uno de | os expertos especialmente calificado para su andlisis desde
el punto de vista de los protagonistas.

En cuanto d registro, en cuestiones mucho més “simples’ pero que
derivan en lo que congtituyen los archivos de imégenes y sonido
amacenado (y, en consecuencia, la documentacion con que se conocera

“FORNARO, Marita, 2012.
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este registro en e futuro), las condiciones de trabgjo han sido, en la
mayoria de los casos, de extrema dificultad. Esta dificultad se daincluso en
el registro de las ceremonias publicas. Asi, la secuencia fotografica de un
trance fotografiado durante una ceremonia en la Playa Ramirez de
Montevideo fue obtenida dentro de un circulo constituido por los fieles,
sobre la arena de la playa, sin iluminacion de ningun tipo salvo € disparo
del flash — que en agunos casos también nos fue solicitado descartar — En
la secuencia coreogréfica y gestual de un trance en la Playa dd Cerro
(Montevideo) y del ritual paralemanya desarrollado en la Playa de El Pinar
(Canelones), la Unica iluminacion permitida por los participantes fue un
pequefio foco agregado a la camara, y, en algunos momentos, los focos de
un automovil. Por otra parte, registros tomados de los rituales dentro del
templo ofrecieron serias dificultades para dar cuenta de los movimientos
coreograficos por lo exiguo del espacio disponible.

Como puede observarse, el carécter religioso y e contexto ritua del
tema investigado implican € més variado abanico de aspectos éticos,
tedricos, metodoldgicos y técnicos. Y este orden de cita no implica
necesariamente una jerarquia de importancia de los problemas: la ética
determina técnicas, pero las técnicas disponibles pueden influenciar en
mucho & marco tedrico, por gemplo, paralos limitesy € posible recorte
en el andlisisgestual.

Por otro lado, queremos reflexionar aqui desde una Antropologia de las
Emociones, vinculando sentimientos, ritos y trabgo de registro. La
implicancia del investigador no puede ser la misma s se esta registrando
una performance profana que unaritual; s € rito es pablico o privado, s se
ha concretado un rapport positivo — en muchos casos, una relacién que
puede llegar a la amistad — con quienes protagonizan la performance
estudiada. Luego de décadas tratando de no influir en € registro,
estableciendo edtrategias para que fuera “aséptico”, el paradigma no solo
tambaled, sno que cayd y con estrépito. Y ya no fue inaceptable
involucrarse, generar amigos, o, para € caso que estamos planteando,
sentirse profundamente afectados por € “ambiente” ritual. Hubo quien,
durante e trabgjo de campo, no logrd registrar un trance; nos sentimos
incomodos éticamente la Unica vez que la jefa de un templo nos abrid sus
puertas con la condicién de no registrar en audio o video la ceremoniay lo
hicimos. De hecho, mas tarde destruimos la grabacién. Quizas esto
provogue en agunos lectores una sonrisa condescendiente. Pero esa fue
nuestra posicion ética, y hoy, reflexionando sobre ella veinte afios después,
|a sostenemos.

Pero también queremos plantear otro aspecto en este caso de ritos que
tienen una alta condensacién simbdlica, una marcada lejania con nuestra
cosmovision, y en los que sdlo fue posible asomarse a a gunos aspectos - ya
gue algunos no eran accesibles a los no iniciados, y permanecieron
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siéndolo. Los registros en video que logramos en ceremonias de
Quimbanda aln provocan esa sensacion de lgjania, y en muchos casos de
rechazo, cuando las exhibimos a estudiantes avanzados. Quizas se deba a
que e pais multicultural que hoy es Uruguay todavia no ha sido
suficientemente asumido en forma publica, incluso ahora, en la segunda
década del siglo XXI, cuando esta religién no muestra la misma pujanza
que cuando la investigamos, desplazada en parte — tema que requiere
investigacion y no solo esta afirmacion generdista — por iglesias
evangdlicas que ofrecen un complegjo de creencias que incluyen milagros
publicos y proponen abiertamente € trance. El investigador también
responde a estas situaciones con emociones;, desarrolla su propia
performance, no artistica, no ritual ( o0 quizas si, € trabgjo de campo no
tiene sus propios aspectos de ritual civico?) y € investigador se emociona
Las emociones de “investigados’ e investigadores, como apunta Le
Breton®™ son “é producto de un entorno humano dado y de un universo
social caracterizado de sentido y de vaores’, son ademéas una trama
complegja, pues “la emocion no tiene la claridad de una fuente de agud’,
nace de la evaluacion de un evento, y ese complejo mundo en el que se
construye latrama social tiene que ver con € ethos, que, como recuerda Le
Breton, es definido por Bateson (1986) como “el sistema culturalmente
organizado de las emociones’. Le Breton también se ocupa del teatro, de la
capacidad del actor de “jugar” — otravez € concepto —“con la expresion de
sus estados emocionaes sintiéndose muy alejado de aguellos que serian
socia mente adecuados’ (2012: 70 -75). Nuevamente volvemos a concepto
de la dualidad que supone la conciencia de la performance.

Y, para terminar con la experiencia de investigar los aspectos
performéticos de los cultos afrobrasilefios, queremos detenernos en €
concepto de riesgo. De este aspecto se ha ocupado Leo Howe™; también
interesalareflexion de Le Breton sobre el riesgo fuera del ritua tradiciondl,
en las sociedades contemporéness, incluyendo su andlisis de riesgo y
ordalia®’. Consideramos que la accion ritual funcionano solo en e nivel del
significado y €l simbolo sino también emociona y socidmente, y esta ata
condensacion de estados emotivos alcanza, irremediablemente, 4
investigador que participa, y plantea un aspecto més de las situaciones de
colecta en campo. El riesgo individua es muy ato, como los propios
participantes de los ritos con posesion manifestaron en las entrevistas. Y €
riesgo es también sentido por € investigador: € de involucrarse en ritos
con trance de posesion, € “entrar” en otras cosmovisiones, € registrar
conductas que implican contacto con un “més ala’ de protagonista en

> LE BRETON, David, 2005 y 2012.
“® HOWE, Leo, 2000 .
“" LE BRETON, David, 2000 — Passions du risque. Paris: Métailié.
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condiciones también andmalas. Y puesto que aqui se trata de nuestra
experiencia, queremos citar dos situaciones donde el riesgo fue sentido “en
carne propid’ para continuar con laidea del cuerpo vivido, en esta caso €
del investigador: € ya citado registro de un trance en el medio de un circulo
de miembros de un terreiro, en la Playa Ramirez de Montevideo, y € vige
siguiendo a los miembros de un templo quienes, € 2 de febrero de 1993,
nos invitaron a acompanarlos sin rumbo conocido, hasta una playa en €
Departamento de Canelones. El trance registrado en esta segunda ocasion,
con varios miembros del grupo recibiendo alas entidades miticas conocidas
como sereias, mensgjeras de la lemanya, reptando hacia e agua con una
coreografiay unagestualidad vinculada ala presencia de estas entidades, es
un gjemplo de registro de una performance no esperada por € investigador,
limitado a observar y filmar con los minimos recursos, como ya
comentamos.

Fig. 4.- Registro deun trance en Playa El Pinar: sereia de lemanya.
2 defebrero de 1993. Fotograma de video VHS: Antonio Diaz.

El riesgo asociado a la performance se aprecia agui en diferentes
niveles anivel de la corporeidad, pues el cuerpo del medium “se juega’ en
estos ritos; a nivel de su psique también, “desplazada’, “sustituida’ — no
hay una posicion Unica en los protagonistas sobre este tema - por la entidad
gue “desciende’. Somos conscientes de que en este comentario esta
implicito un enfoque cartesiano. Un tema mas a discutir: € cuerpo
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permanece frente a investigador, modificado muchas veces; pero € trance,
por lo menos en estos cultos, supone para € oficiante una ausencia de si
mismo, consecuencia de la presencia de la entidad mitica. Recordemos €l
continuum de situaciones diferentes que sobre este tema propone e ya
citado Rouget. Como ha afirmado Milton Singer*® , una performance es
cultura encapsulada. Y de eso se trata: cada rito supone un microcosmos a
interpretar, una“ selva de simbolos’, como propuso tempranamente Turner,
un mar de ellos, continuando la metéfora, cuando analizamos 10s ritos para
lemany4, diosa de |as aguas desde Nigeriaalas costas uruguayas®™.

* % %

5.-El analisis contemporaneo de la performance: la murga
uruguaya, carnaval en otofo

Y para terminar € recorrido, queremos detenernos en la performance
de la murga uruguaya. Nuestra preocupaciOn por caracterizar el gesto
murguero data de afios; como deciamos, estos trabgjos han ido
incorporando diferentes tecnologias, que muchas veces influyeron sobre €
marco tedrico. Aqui e andlisis tiene que atender ala multiplicidad de artes
gue se vinculan en un espectaculo, ala adscripcion tradiciona de género, si
bien las mujeres tienen cada vez més presencia (integrando murgas o
constituyendo murgas femeninas) a las caracteristicas del canto polifonico,
a la influencia de la vestimenta en  movimiento corpora, a la posible
presencia de coreografias. En todos estos sentidos, ademés, ha influido un
proceso de institucionalizacion y profesionalizacion de la murga, donde en
laactualidad, ademés de las profesiones tradicionales, es decir, musicos (en
una visién muy restringida, porque cada vez més los musicos son también
actores en € sentido teatrd del término), el letristay e compositor, que
podia agregar melodias originaes alos contrafacta tradicionales y podia ser
también & encargado de los arreglos vocales (o bien darse como funciones
separadas), pueden estar presentes  disefiadores, maquilladores,
coredgrafos, encargados de la puesta en escena™. En nuestra investigacion
nos ha interesado especialmente determinar marcadores del género en lo
visual y lo auditivo; € andlisis del cuerpo murguero. En un trabgjo
temprano sobre e problema del origen de la murga, Aharonian comentaba
que «la‘mimica’ de la murga no parece muy andaluza»', confundiendo la

8 SINGER, Milton, 1959.

“FORNARO, Marita, 1994, 2012.

*No mencionamos aqui las profesiones que “rodean’ lo artistico, como los
gestores.

*IAHARONIAN, Coriun, 1990:22.
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gestualidad cotidiana de un determinado grupo humano con la gestualidad
caracteristica de un género artistico. Puede estar presente esa cotidianeidad,
pero un género donde lo corpora y lo visual es central, como la murga,
puede desarrollar una gestualidad propia. Y alin dentro de ella, hay

especificidades, tanto en lo facial como en la gestuaidad corpora en
general.

Fig. 5.- Director y coro delamurga “NuncaMés’ de Colonia del Sacramento.
Actuacion en € Teatro “Ramon Collazo” (“ Teatro de Verano” ) de
Montevideo. Carnaval 2001.

Fotograma a partir devideo digital: Antonio Diaz.

Podemos diferenciar, en primer lugar, una importante gestualidad facia
en los integrantes del coro, la que a su vez, puede ofrecer elementos que
tienen que ver con €l texto cantado, y otros relacionados con la emisién de
lavoz, aspecto que actualmente esta investigando Carlos Carrea de Paiva™.
En este segundo aspecto, se ha hablado y escrito mucho sobre @ “cantar

*2Proyecto de Iniciacion ala Investigacion “Lo que cantala murga’, financiado por
a Comision Sectorial de Investigacion Cientifica de la Universidad de la
Republica, con tutoria de Marita Fornaro. Cfr. Fornaro, Marita, Marcelo de los
Santosy Carlos Correa de Paiva, 2013.
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para € costado”; vinculado ala profesion de vendedores de periddicos que
identificaba a murguistas de comienzos del siglo XX. Correa de Paiva
caracteriza técnicamente esa emision con presion del aire sobre la garganta
en las vaces de |os segundos sobre todo, también en los primos, y colocada
sobre lanariz en los registros agudos. Este investigador actualmente trabgja
sobre fotogramas sel eccionados de videos para andizar la gestualidad facial
relacionada con la emisién, que puede confundir a quien espera una
determinada vocal que en redlidad no esla que se oye.

Por otra parte, la murga implica una gestudidad corpora generd, que
incluye movimientos caracteristicos de |os brazos, con un leve balanceo del
cuerpo hacia atrés y hacia adelante, apoyando aternativamente en uno y
otro pie, uno avanzado con respecto a otro, y flexion de las rodillas. Esto
se complementa con un movimiento continuo de los brazos, centrado en su
apertura a la atura de los hombros, y flexion hacia € lado opuesto del
Ccuerpo.

A ta punto esta géstica es fundamenta para caracterizar € género, que
la puesta en escena de muchas canciones murgueras (género derivado de la
murga) en las que los coros estan a cargo de murguistas — 0 se interpretan
“alamanerade’ - se detienen en estos rasgos. Un g emplo de interés para
este andlisis puede ser e videoclip de Amor profundo™, cancién murguera
de Alberto Wolf, popularizada por Jame Roos™. En este video se
diferencian diferentes caracteristicas del género — podriamos aplicar aqui €
concepto de affordances™- con alusiones a otros, que congtituyen una
sintesis vision de la hibridacion de la que resulta la propia cancion: las del
propio Roos, que no se presenta como murguero, Sino como un solista con
vestimenta urbana, cercano a un rocker, incluso en € andar; € solista,
Freddy “Zurdo” Bessio, quien desde la azotea desde la que domina €
puerto de Montevideo, interpreta la cancion con vestimenta cotidiana — o
no tanto — pero con la géstica murguera, y finalmente el coro (Ney Perazza,
Emiliano Mufioz, Alvaro Fontes, Pedro Takorian), donde se enfatiza, desde
lagédticay € vestuario, la pertenencia popular de la murga . No hay aqui
vestimenta murguera, aspecto también de fuerte caracterizacion del género;
tampoco se incluye e recurso identificador de la pintura facid. Pero €
sonido de solista'y coro y la géstica reafirman los aspectos ritmicos del
género, reforzado desde e punto de vista contextual por el dmbito portuario
del video. Puede resultar enriquecedor comparar esta performance
“construida” para la grabacion del videoclip con la desarrollada en un

%3 Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=esRG4cc8paY
*\/ersién original en el disco “Contrasefia’, 2000.
% LOPEZ CANO, 2000.
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recital en vivo en d Luna Park de Buenos Aires, con Hugo Fattoruso en €
acordedn®.

Ahora bien, no todos los integrantes de la murga desarrollan esa
gestualidad. El cuerpo murguero se diversifica en los integrantes de la
bateria, donde la vinculacion con bombo, platillos y redoblante determinan
otros gestos, y en € director, donde la teatralidad gestua se profundiza, y
en cierta manera, por la continua flexion del cuerpo, la exageracion de los
movimientos, adquiere aspectos bufonescos. Este personge también ha
evolucionado, pues los aspectos musicales han adquirido mayor
importancia en las murgas de las Ultimas décadas, modificando su
gestualidad, que en algunos casos se acerca a la de un director de coro
académico.

La murga uruguaya ha profundizado en general sobre sus aspectos
teatrales, y algunos persongjes de cuplés se han mediatizado con fuerza,
permaneciendo més alla de un carnava Como deciamos en un trabgjo
anterior de autoria compartida®’, los  rasgos performéticos que
tradicionalmente eran construidos de forma més o menos intuitiva por parte
de los murguistas, fueron dando paso a una construccion escénicay visua
cada vez mas pautada del espectaculo murguero, con la influencia
ingtitucionalizante de las autoridades que reglan |os concursos — con €l caso
maximo de Montevideo, pero también en algunos casos en ciudades del
“interior” del pais. Dentro de este proceso, o que originamente era un
gesto corporal basico, pautado por unatradicién de movimiento - € “paso
de murguista’, las “trenzas’, “ruedas’, “ochos’ - ha derivado hacia un
complejo de recursos escénicos muchas veces estrictamente pautados. El
coro puede aparecer como conjunto uniforme, que se agrupa hacia un lado
u otro del escenario, a la manera del coro griego. En otras oportunidades
estas coreografias se unen a un movimiento previamente marcado, en €
gue cada murguista cuenta con un nimero acotado de gestos individuales,
similares - aunque no idénticos - a de sus compafieros, produciendo un
complejo entramado visua que permite a espectador descubrir “ personajes
independientes’ en cada murguista Estos recursos -que podrian
considerarse coreografias- generalmente funcionan como “multiplicadores
de sentido” sobre e discurso verba (cantado, recitado, hablado).

También debe tenerse en cuenta que la existencia de personges
interpretados por los cupl eteros determinan otro tipo de gestualidad, teatral,
centrada en la imitacion para facilitar la identificacion de personge
interpretado y, muchas veces, para profundizar en la satiray la critica. El
caso més notorio es €l ddl actual Presidente de la Republica, y la parodia de

% http://www.youtube.com/watch?v=0cOwZxMxMnU
*’FORNARO, De los Santosy Correa de Paiva, 2013.
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su idiosincracia y su lengugje a cargo de la murga “Agarrate Catdina’, en
2005, 2010°°, 2013%.

Con estas referencias a las posibilidades de andlisis de performances
fijadas en un registro en video, y disponibles en la web cerramos este
recorrido: e tiempo juega, y hemos jugado con é, desde las partituras
rescatadas de las pertenencias de antiguas pianistas de barrio, de orquestas
de localidades del “interior” de Uruguay, hasta el andlisis de un videoclip.
Hemos seleccionado diferentes problemas, culturas y momentos de nuestra
carrera, en la que € tiempo también ha marcado diferentes paradigmas,
experiencias, compafieros de investigacion — agunos permaneciendo desde
tres décadas atrés, otros incorporandose como estudiantes que aportan sus
nuevas miradas. Un ge ha guiado este articulo, como deciamos 4
comenzarlo: las multiples posibilidades de acercarnos y tratar de “atrapar 1o
efimero” de la mlsica y las artes relacionadas, en sus mil maneras de
permanecer. Efimero y permanencia parecen opuestos, pero quizas sean
sblo dos caras de las artes a cuyo estudio nos dedicamos. Por eso, y como
hicimos en la presentacion oral de este trabajo, finalizamos este recorrido
con €l Poema para ser grabado en un disco de fondgrafo del argentino
Eduardo Gonzélez Lanuza®™ elegido por Eduardo Darnauchans para cerrar
su disco “ Sansuefia’ %,

¢Sabes que acaso te esta hablando un muerto?
Eco callado soy que resucito

Unicavoz que se atigré en cien soles
No bronce o marmol, fragil cera guarda
estainmortalidad que estas oyendo

Voz que ya nadie dice

Luz de un sol extinguido

que alin galopaen €l tiempo

Bajo misaas, trémulos,

Se acurrucan minutos de otros dias

Tu atencién yalahe visto

y he de verla abierta en otros

Sois reflejos mios

*8Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=GsteGPm1g80.

*Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=7c3CJo1UTJ0

% Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=_npySFgm9fu

' Poeta hispano-argentino(Santander, Espafia, 1900; Buenos Aires, 1984),
emigrado a Argentina a los nueve afos, fue uno de los protagonistas del
movimiento ultraista en Buenos. El manifiesto de la revista Prisma, de la que fue
fundador, propone la sustitucion de letras atendiendo a los fonemas; asi, en la
escritura del Poema para ser grabado en un disco de fondgrafo lai suplantalay; y
se reducen fonemas reunidos en laj.

®2gansuefia 30 afios. Edicion critica. 2009. Montevideo: Sondor/EUM.
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Yo soy larealidad

Sombras vosotros

Que con ser solo un aire estremecido,

yo he de vivir alin méas que quien medijo
Soy € claro prodigio sin misterio

Voz que se dice solay parasiempre

En vano sobre mi pondrén los hombres
leve silencio o densidad de olvido
Vendra una mano y volaré de nuevo

Diré otra vez lo que te estoy diciendo.

Nos queda en deuda, en e papel, de la performance voca del intérprete;
tarea de los lectores sera buscar € disco pararepetir otro ritual del tiempoy
ser esamano gue permite rescatar 1o efimero que logré permanencia.

* * %
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