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I Militancia musicologica. Editorial

En un panorama que se advierte como de crecimiento sostenido dentro de las publicaciones
especializadas argentinas y latinoamericanas, la Revista del Instituto de Investigacion Musicolggica Carlos
ega lanza su volumen 39 numero 2. El mismo consta de cuatro articulos libres, dos resefias
bibliograficas, una resefia de congreso y la seccion final, destinada a difundir las actividades y
noticias de nuestra institucioén, durante la segunda mitad del presente afio.

Los articulos —que, desde luego, han atravesado un proceso de referato— proceden, en esta
oportunidad, de Argentina. Dos de ellos se relacionan con aniversarios especiales de
personalidades de la musica, por lo que comenzaremos con su mencién, aunque difiera del orden
del indice propuesto (que siempre conservamos alfabético). En primer término, destacamos el
texto de Romina Dezillio, investigadora del Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega. Su
articulo procede de la que fue su valiosa conferencia de cierre en la X1T Semana de la Miisica y la
Musicologia, que nuestro instituto concreto en la ultima semana de mayo de 2025. Como expresamos
en el nimero anterior, el nutrido programa de ese evento tuvo como lema “América Latina en su
musica”, en una clara alusién al libro del mismo titulo, que compilara y editara nuestra primera
graduada del Doctorado en Musica UCA: Isabel Aretz (1909-2005), fallecida hace veinte afios. Por
esa razon fue que convocamos a la Dra. Dezillio, especialista en la labor creativa de la
etnomusicologa, para hablar sobre los viajes musicales y las memorias que registré en primera
persona hacia el final de su vida, a manera de autobiografia. El texto, rico en sus modos de
aproximacion a la figura de Aretz, retoma cuestiones como el americanismo, la condicion femenina
en el marco del trabajo etnografico, los instrumentos utilizados para los registros de campo y otros
aspectos de sumo interés, que impactaron en la propia producciéon compositiva de la polifacética
artista argentino-venezolana.

Otro aniversario destacable de 2025 ha sido el de la muerte del compositor argentino Carlos
Guastavino, quien fallecié en octubre de 2000. Un articulo breve del Magister en Musicologia
Hector Gimenez, especialista en musicas del Litoral argentino, retoma cuestiones de escritura
musical, area tematica siempre necesitada de trabajos serios. Su estudio de la notacion de la parte
de guitarra en la cancion La siempre viva, que Guastavino compuso sobre un texto de Arturo
Vazquez, trae a primer plano el asunto de la dependencia del papel que tiene la musica de tradicion
escrita. El autor propone una transformacion de los aspectos visuales de la transcripcion para canto
y guitarra, para que la musica fluya con una presencia mas cercana de la ritmica del Litoral que
pens6é Guastavino. Asi, pudiendo el intérprete contar con una partitura sin ambigtiedades, se
ganarfa en una correspondencia estilistica entre el original para canto y piano y la transcripcion
publicada.

Un entrecruce valioso entre prensa y musica surge del articulo de Pedro A. Camerata, referido
ala revista 5/ Teatro publicada en Buenos Aires en 1901, en la que convergen interacciones propias
del campo cultural portefo, que entonces estaba conformandose. Se trata de un primer
acercamiento a esa fuente, en linea con su investigaciéon doctoral en curso referida al Teatro de la
Opera en el periodo de entresiglos. El autor nos muestra las operaciones que esta publicacién
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realizaba en torno a los musicos argentinos y, a la vez, como apoyaba la tradicion lirica italiana,
para ese momento ya instalada en el ambito local. El cuarto articulo, de Ricardo Mandolini, retoma
sus estudios acerca de la complejidad creadora, en concreto, a través del estudio de ciertos procesos
inherentes a la composicion musical. Tomando ideas filoséficas de Gilles Deleuze, el investigador
plantea y dilucida desde diversos planos, que existen diferencias entre sentir y conocet, si bien se
trata de categorias que al mismo tiempo estan unidas. Su texto va en linea con trabajos anteriores
de su propia autoria.

Las resefias bibliograficas de este numero corresponden a dos libros publicados en 2025. El
primero, Sujetos encontrados. Fragmentos sobre miisicas, teorias y cruces [1993-2025], consiste en la primera
entrega de la serie Recorridos en musicologia, que impulsa el Instituto Nacional de Musicologia Catlos
Vega. Recopilacion de unos dieciocho textos de Omar Corrado, la recension que ofrecemos estd
a cargo de Pablo Daniel Martinez, investigador invitado de nuestro instituto. El segundo texto
comentado se titula Manifiesto por una musicologia punk y otras ideas herejes y es un libro de Leandro
Donozo que ya esta siendo citado por distintos académicos. Publicado por Gourmet Musical
Ediciones, la resefa esta a cargo de Luis Pérez-Valero, de la Universidad de las Artes (Guayaquil,
Ecuador).

Para la resefa del 1 Congreso MUSAM, que se llevé a cabo en la Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad de Valladolid (Espafa) entre el 2 y el 4 de octubre pasados, convocamos a la
historiadora y musicéloga colombiana Juliana Pérez Gonzalez, quien con su amplio conocimiento
del estado de los estudios musicologicos de América Latina y el Caribe brinda un panorama critico
del evento, que llevé por nombre Didlogos transatlanticos. Discursos y estrategias analiticas sobre las miisicas
theroamericanas.

Finalmente, en la seccion Noticias del Instituto, les acercamos un resumen de las publicaciones
y actividades emprendidas en los ultimos meses del afio.

De esta manera, nuestro volumen, en el que conviven escritos de personas con trayectorias
consolidadas y de académicos mas noveles, espera continuar alimentando la literatura de referencia
o, al menos, dialogar con otras publicaciones del area, del ambito nacional e internacional, a la vez
que presentar en sociedad nuevas indagaciones. Como es sabido, sea cual sea la trayectoria mas o
menos prolongada de quienes escriben, producir textos cientificos y darlos a conocer conlleva no
poco esfuerzo, en un campo ciertamente acotado como el de nuestra disciplina. También para
quienes suscriben esta nota, cada numero de esta revista académica que ve la luz en tiempo y forma
constituye el resultado de una serie de gestiones realizadas con conviccion y, por qué no decirlo,
con cierta militancia musicolégica.

Silvina Luz Mansilla | Julian Mosca
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Convergencia cultural y progreso artistico en la
conformacion del campo musical portefio. Un primer
acercamiento a la revista E/ Teatro (1901)

Pedro Augusto Camerata. Instituto de Artes del Especticulo Raul H. Castagnino, Facultad de Filosofia y

Letras, Universidad de Buenos Aites | pedroacamerata@uba.ar
ORCID: 0009-0000-8007-8673

DOT: https://doi.org/10.46553/tiimev.392.2025.13

Resumen

Este articulo examina el rol de la revista £/ Teatro (1901) como espacio de interaccion entre autores italianos, espafoles
y argentinos en un momento de desarrollo del campo intelectual portefio. En un contexto marcado por la inmigracion
masiva y por el crecimiento de discursos criticos hacia el lugar hegeménico ocupado por la 6pera italiana, el semanario
dirigido por el livornés Darfo Niccodemi se configuré como un érgano que buscé integrar a la colectividad peninsular
en la vida intelectual local. El analisis de sus criticas, perfiles y colaboraciones revela una doble operacion: el apoyo al
desarrollo de autores y musicos argentinos y, simultineamente, la defensa de la centralidad estética de la tradicion lirica
italiana. Asi, E/ Teatro permite observar cémo la comunidad italiana negocié su posicion en el emergente campo
cultural de Buenos Aires, participando en los debates sobre identidad artistica y modernizacién en el cambio de siglo.

Palabras clave: historia de los intelectuales, revistas culturales, 6pera italiana.

Cultural Convergence and Artistic Progress in the Shaping of the Buenos
Aires Musical Field. A First Approach to El Teatro Magazine (1901)

Abstract

This article examines the role of the magazine E/ Teatro (1901) as a space of interaction among Italian, Spanish, and
Argentine authors during a formative moment in the development of the intellectual field in Buenos Aires. In a context
marked by mass immigration and growing presence of critical discourses challenging the hegemonic position of Italian
opera, the weekly —directed by the Livorno-born Dario Niccodemi—emerged as a platform secking to integrate the
Italian community into local intellectual life. The analysis of its reviews, profiles, and collaborations reveals a dual
operation: support for the development of Argentine writers and musicians, and simultaneously, the defense of the
aesthetic centrality of the Italian lyric tradition. In this way, E/ Teatro allows noticing how the Italian community
negotiated its position within the emerging cultural field of Buenos Aires, actively participating in debates on artistic
identity and modernization at the turn of the century.

Keywords: Intellectuals History, Cultural Magazines, Italian Opera.
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Introducciéon!

En la ciudad de Buenos Aires de fines del siglo XIX y comienzos del XX, ir al teatro se convirtio
en uno de los principales entretenimientos para un publico que se ampliaba afio a afio gracias a la
explosion demografica propiciada por la inmigracién masiva. Entre la gran variedad de géneros en
oferta, sobresalia la Opera italiana como el mas importante. Promovida desde los primeros afios de
independencia por las élites hispanofébicas que vefan en la épera un signo de progreso civilizatorio,
habia alcanzado para los ultimos lustros del siglo una popularidad que atravesaba las barreras de
clase: tanto en el aristocratico Teatro de la Opera —lugar de reunién de las élites argentinas—
como en el humilde Teatro Doria —frecuentado por los trabajadores inmigrantes— se
representaban los titulos de Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini y Pietro Mascagni.

De la mano del crecimiento del género fue conformandose un circuito de compafias liricas
italianas que hacian temporada en la ciudad durante los meses de invierno, para luego continuar
viaje hacia otras urbes de la region. Alrededor de estas compafifas liricas comenzé a configurarse
una incipiente industria del espectaculo local, dominada por italianos que ocuparon la mayoria de
los puestos laborales. Algunos de ellos eran itinerantes: los cantantes, los directores de orquesta y
la mayor parte de los instrumentistas y coristas se iban al terminar la temporada. Otros decidieron
radicarse en el pals: empresarios y criticos, sobre todo, pero también algunos miembros de la
orquesta. Estos ultimos, devenidos en profesores de conservatorio para sustentarse, fueron
pioneros en la creacion de sociedades orquestales para la realizacion de conciertos, en los cuales se
interpretaban tanto extractos de 6peras como sinfonias y piezas de camara. Comenzaba asi a
configurarse el campo musical portefio, dentro del cual se establecieron dos corrientes principales:
la de la 6pera y la de la musica sinfénica.

Estos profesionales formaban parte de la élite de la colectividad peninsular y buscaron
integrarse con la alta sociedad local, a través de intereses en comun en el plano de las artes y otras
actividades de recreacion. Sin embargo, en un contexto dominado por el positivismo, la dpera
italiana comenzo a ser cuestionada desde el también incipiente campo intelectual, activo en las
paginas de diarios y revistas. Frente a las innovaciones musicales de los compositores sinfénicos
—principalmente alemanes y franceses—, las melodias liricas italianas resultaban arcaicas o
superfluas. Ante este escenario de disputa, las publicaciones periddicas italianas del periodo
mantuvieron su promocién de la musica sinfénica, pero como un género subordinado a la 6pera,
aun central en el paisaje cultural. Asumieron también una funciéon pedagdgica que buscaba educar
al publico argentino, todavia artisticamente inmaduro segun sus estandares y se posicionaron como
tutores de los artistas locales, apoyando su desarrollo profesional.

Con el objetivo de ahondar en el estudio de los espacios de interaccion entre élites nacionales
y en los debates dados en el campo musical a comienzos del siglo XX, en este articulo tomamos
como caso de estudio la revista £/ Teatro, distribuida durante 1901. Dirigida por el peninsular Dario
Niccodemi, esta publicacion resulta de utilidad para analizar las estrategias esgrimidas por la
colectividad italiana a la hora de fomentar la integracion entre inmigrantes y nativos, a la vez que

I Este texto se desprende de mis estudios doctorales actuales, realizados en la Facultad de Filosoffa y Letras de la
Universidad de Buenos Aires. Concretamente, corresponde a una monografia inédita que elaboré para el seminatrio
Intelectnales, cultura y politica en el cambio de sigl, impartido por el Dr. Francisco Reyes. Realizo el doctorado con una beca
UBACGyT y acompafian mis estudios, dentro del proyecto “Historias socioculturales del acontecer musical de la
Argentina (1890-2000)” de la programacion 2020 de la UBA, mi director de tesis, Dr. Anibal E. Cetrangolo; mi
codirectora, Dra. Silvina Luz Mansilla; y como Consejero de Estudios, el Dr. José Ignacio Weber.
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permite explorar los debates estéticos entre defensores y detractores de la épera italiana en un

periodo en el cual su valor artistico fue continuamente puesto en duda.

2. Contexto historico

Como mencionamos anteriormente, hacia el tramo final del siglo XIX, la ciudad de Buenos Aires
contaba con un mercado teatral en expansién. Luego de 1880, la estabilidad politica y el
crecimiento de la economia posibilitaron la construccion de nuevos teatros, dedicados a toda clase
de espectaculos y entretenimientos. Companias extranjeras de Opera, opereta, zarzuela, teatro de
prosa y circo, entre otros géneros, cruzaban el Atlantico para hacer temporada en la ciudad y luego
seguir su itineratio por otras regiones del pais o de paises limitrofes.” El aluvién inmigratorio del
periodo ampli6 la demanda de estas compafifas por parte de varios sectores de la sociedad mas alla
de las familias adineradas, y trajo consigo, ademads, agentes que empezaron a ocupar diversos
puestos de trabajo en esta incipiente industria del espectaculo, marcadamente cosmopolita. En
conjunto con la expansioén de la vida cultural y el crecimiento explosivo de la prensa grafica,’
comenzdé a configurarse a lo largo de este periodo el campo intelectual portefio.
Tal como lo define Bourdieu, un campo intelectual,

“a la manera de un campo magnético, constituye un sistema de lineas de fuerza: esto es, los
agentes o sistemas de agentes que forman parte de ¢él pueden describirse como fuerzas que, al
surgir, se oponen y se agregan, confiriéndole su estructura especifica en un momento dado del
tiempo”.4

Estos agentes ocupan una posicion particular en el campo, dotada de un peso funcional, que es
determinado por la autoridad que detenta el agente en cuestion. Cabe aclarar que este enfoque es
valido en la medida en que el campo intelectual —y, por lo tanto, el campo cultural— cuente con
una autonomia relativa que permita tratarlo como un sistema regido por sus propias leyes; es decir,
no determinado por factores externos, pot ejemplo, politicos o econémicos.” En las circunstancias
que nos conciernen, este proceso de autonomizacion del campo intelectual se encontraba en pleno
desarrollo.

En el mundo del espectaculo portefio resultan de interés dos lineas en esta direccion, hasta
cierto punto relacionadas entre si: la aparicién de criticos especializados y las disputas estéticas al
interior del campo musical. Antes de adentrarnos en ellas conviene explorar una imagen
panoramica de la cuestion. A lo largo del siglo XIX hubo un género que, con altibajos, se destaco
entre los demas y se establecié como central en la vida cultural de Buenos Aires: la 6pera italiana.
Un hito fundacional fue la primera representacion de una épera completa, E/ barbero de Sevilla de
Gioachino Rossini, en 1825. En aquellos primeros afios de independencia, la 6pera italiana era
fuertemente promovida por las clases dirigentes, que vefan en ella un simbolo de civilizacién y

2 José Ignacio Weber, Lucfa Martinovich y Pedro A. Camerata, “Itinerari di compagnie liriche italiane attraverso le
citta del litorale fluviale argentino (1908-1910)7, en [ fiumi che cantano. L gpera italiana nel bacino del Rio de la Plata, A. E.
Cetrangolo y M. Paoletti (eds.), 64-107 (Bologna: Alma Mater Studiorum Universita di Bologna, 2021).

3 Claudia Roman, “La modernizacién de la prensa perioddica, entre La Patria Argentina (1879) y Caras y Caretas (1898)”,
en Historia critica de la literatura argentina. V'ol. 3: El brote de los géneros, N. Jitrik y A. Laera. (dirs.) (Buenos Aires: Emecé,
2010), 15-36.

4 Pierre Bourdieu, “Campo intelectual y proyecto creador”, en Campo de poder, campo intelectual. Itinerario de un concepto
(Madrid: Montressor, 2002), 9.

> Bourdieu, “Campo intelectual y proyecto creador...”, 10.
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buen gusto,’ en contraste con la tonadilla espafiola, asociada al atraso colonial.” Si bien durante el
periodo rosista® el género perdié algo de protagonismo,’ la vuelta al poder de las élites liberales
impulsé su afianzamiento, sintetizado simbdlicamente en la inauguracién del primer Teatro Colén
en 1857, coliseo que durante poco mas de treinta afios se estableceria como uno de los principales
centros de reunién de las familias de alta sociedad."

Hacia la década de 1860 la ciudad de Buenos Aires contaba ya con un circuito lirico moderno:
junto al flamante Colon, otros teatros como el Victoria ofrecian temporadas de épera italiana, en
las cuales el repertotio beleantista (Rossini, Bellini, Donizetti y el joven Verdi) era representado por
las aclamadas divas, cuyo talento performatico era evaluado en la prensa por criticos diletantes que
buscaban educar al ptblico (y a los demis criticos)."! El protagonismo de los italianos en el campo
cultural no se limitaba solamente a los artistas: empresarios como Antonio Pestalardo y Angelo
Ferrari comenzaban a profesionalizarse y a tejer redes transnacionales para la circulacién de sus
compaiifas liricas por varias regiones de Sudamérica.'” Estos pardmetros de modernidad, segin los
cuales la 6pera italiana marcaba el grado de civilizaciéon alcanzado por la sociedad, empezaron a
ser cuestionados poco tiempo después por algunos sectores del incipiente campo intelectual.

Si bien la centralidad de la 6pera italiana se mantuvo hasta entrado el siglo XX, ya en la década
de 1870 comenzaron a aparecer voces que clamaban por una renovacion de la oferta. Surgieron
en aquel decenio varias sociedades que promovian la musica sinfénica y de camara (muchas de
ellas conformadas por italianos pertenecientes a las orquestas de las compafifas liricas), en la
busqueda de difundir un repertorio alternativo, propiamente musical y desligado de los
condicionamientos de la escena. Estas agrupaciones fueron pioneras en introducir al publico
portefio en la obra de compositores como Beethoven, Mendelssohn y Wagner. Una de ellas, la
Sociedad del Cuarteto, fundada en 1875," tuvo su propio 6rgano de difusién durante la década de
1880, la revista E/ Mundo Artistico. En su estudio de esta publicacion, Nicolas Ojeda resalta que sus
autores “recurrfan a debates que sefialaban diferencias entre el italianismo y la escuela alemana
moderna, manifestando sus preferencias por el wagnerianismo —y su ‘musica tan elevada’— por
encima del estilo de las 6peras italianas —con sus ‘melodias banales™—."*

Los conciertos orquestales en general y, puntualmente, la figura de Wagner, se erigieron como
los estandartes del progreso artistico para quienes cuestionaban la hegemonia de la 6pera italiana.
Tal como senala Oscar Teran, en el paisaje intelectual portefio de fines del siglo XIX, “el juego de

6 Anibal E. Cetrangolo. Opera, barcos y banderas: el melodrama y la migracion en Argentina (1880-1920) (Madrid: Biblioteca
Nueva, 2015), 29-33.

7 Guillermina Guillamén, Miisica, politica y gusto: Una bistoria de la cultura musical en Buenos Aires, 1817-1838. (Rosatio:
Prohistoria Ediciones, 2018), 86-95.

8 Vera Wolkowicz, “Opera as a Moral Vehicle: Situating Bellini's Norza in the Political Complexities of Mid-
Nineteenth-Century Buenos Aires”, Nineteenth-Century Music Review 19 (3), (2020): 403-425.

9 Benjamin Walton, “Escasez y abundancia en la historiografia operistica del Rio de la Plata”, Revista Argentina de
Musicologia, N.° 21 (1), (2020): 33-49.

10 César A. Dillon, E/ featro de la Gran Aldea. Antigno Teatro Colon. Historia y cronologia (Buenos Aires: Sinopsis, 2019).

11 Guillermina Guillamoén, “Divas, diletantes y criticos. L.a modernizacién del circuito lirico portefio a mediados del
siglo XIX”, Meridional. Revista Chilena de Estudios Latinoamericanos, N.° 18, (2022): 21-48.

12 Matteo Paoletti, “La red de empresarios europeos en Buenos Aires (1880-1925). Algunas consideraciones
preliminares”, Revista Argentina de Musicologia, N.° 21 (1), (2020): 51-76.

13 Alberto Emilio Giménez y Juan Andrés Sala, “La interpretacion musical IT (de 1876 a 1925)”, en Historia general del
arte en la Argentina. Tomo 1T (Buenos Aires: Academia Nacional de Bellas Artes, 1988).

14 Nicolas Ojeda, “Escribir una modernidad musical. La experiencia autoral en E/ Mundo Artistico (1881-1887)”, en
Historia contemporanea. Problemas, debates y perspectivas, C. Biernat y N. Vassallo (coords.). (Bahfa Blanca: Editorial de la
Universidad Nacional del Sur, 2022), 1086.
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las culturas cientifica y estético-humanista avanzaba sobre el terreno de una cultura religiosa en
retroceso [...]”."> La primera de ellas, conformada por ideas provenientes del positivismo vy el
evolucionismo europeos, establecia como inexorable el avance de la humanidad hacia etapas
superiores de desarrollo en todas las areas del conocimiento y tomaba a las ciencias exactas como
modelo de referencia. En el caso de la musica, este progreso estaba asociado a la creciente
complejidad de las estructuras armoénicas en las sinfonfas de compositores alemanes y franceses,
que contrastaba con la simpleza arcaizante de las Operas belcantistas ya consolidadas en el repertorio.

Por el lado de la cultura estético-humanista, intelectuales como Miguel Cané afioraban un
supuesto orden moral perdido, ante las transformaciones que trafa consigo el efervescente
desarrollo econémico del pafs: “en términos generales, se apeld al acervo romantico que resentia
del desgarramiento que la modernidad introducia en el seno de una realidad cuya anterior
organicidad se afioraba”.'® Ante este escenario de disgregacion, se proponia una vuelta a los valores
humanistas de unidad y armonia entre las partes vinculados a las culturas de la Antigtiedad clasica.
Nuevamente los conciertos se presentaban como un aliciente para estos nostalgicos. Con
Beethoven como principal modelo de referencia, los compositores sinfénicos apuntaban a una
organicidad cada vez mas acabada de la forma musical, en la cual las partes tuvieran una relacion
coherente con el todo. Esto era lo opuesto a lo que sucedia con las 6peras italianas, formalmente
mucho mas flexibles a las exigencias de la interpretacion o del piblico.'” A su vez, el caricter
comercial y percibidamente frivolo del género lirico contrastaba con la bisqueda espiritual de los
sinfonistas: el ideal romantico que enaltecia a la musica como superior a las demas artes, por su
capacidad para evocar emociones inefables, continuaba vigente."

Como sintesis de estas ideas y de la mano con el crecimiento de su influencia a nivel
internacional, la obra de Richard Wagner —quien idolatraba a Beethoven como parte de su propia
agenda nacionalista—'" se establecié como el modelo artistico a seguir para la intelligentsia portefia.
Como sefiala Ricardo Pasolini:

“La mayor parte de los intelectuales argentinos, desde mediados de 1880 hasta
aproximadamente 1920, fueron apasionadamente wagnerianos. En algun sentido, la apelacién a
la estética wagneriana resultaba un potente topico muy funcional para establecer jerarquias de
prestigio diferenciales en la composicién de la audiencia, y al mismo tiempo, ilustraba una serie
de afectividades ideolégicas donde los intelectuales intentaban dirimir su lugar en la sociedad,
como detentores de los misterios del arte”.20

A la manera de un iniciado capaz de decodificar la complejidad intrinseca de las obras
wagnerianas o de los conciertos sinfénicos, emergia en el campo intelectual la figura del critico
especializado, con conocimientos técnicos sobre el funcionamiento de la musica, asi como sus
vinculos, en el caso de la 6pera, con la poesia y el drama. Esta autoridad le provefa un mayor peso

15 Oscar Teran, [ida intelectual en el Buenos Aires fin-de-siglo (1880-1910). Derivas de la “cultura cientifica” (Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econémica, 2008), 14.

16 Teran, VVida intelectual en. .., 20.

17 Era usual, por ejemplo, recortar partes consideradas innecesarias o hacer veladas de “miscelanea” en las que, en vez
de representarse una 6pera completa, se ponfan en escena actos separados de distintas dperas.

18 Enrico Fubini, Estética de la miisica (Madrid: A. Machado Libros, 2008), 121.

19 Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music. Volume 3: Music in the Nineteenth-Century, (Oxford: Oxford
University Press, 2009), 540.

20 Ricardo Pasolini, “La épera y el circo en el Buenos Aires de fin de siglo. Consumos teatrales y lenguajes sociales”,
en Historia de la vida privada en la Argentina. Tomo 11, Fernando Devoto y M. Madero, (dirs.) (Buenos Aires: Taurus,
1999), 231.

17



Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega” | Afio XXXIX, Vol. 39 N° 2 | ISSN: 2683-7145
Buenos Aires, 2025, pp. 13-26 | Articulo/ Article

funcional en el campo, que el obtenido por los criticos diletantes, demasiado centrados en la
performance de los cantantes y en la reaccion del publico.

En linea con este proceso, y como parte de una avanzada nacionalista, algunos intelectuales
argentinos buscaron captar para si el nicho de la musica sinfénica, de mayor prestigio por los
motivos esbozados. En una carta abierta publicada en Iz Nacidn, el mencionado Miguel Cané
elogi6 al Festival Wagner, concierto en el cual Alberto Williams dirigié preludios y oberturas del
aleman en el Teatro de la ()pera en 1894, como la inauguracion de los conciertos sinfénicos en la
ciudad. Esto le vali6 el reproche de varios periodistas de E/ Mundo del Arte, publicacion ligada a la
colectividad italiana, que le recriminaron su omision de los aportes de los inmigrantes
peninsulares.”!

A pesar de estos desencuentros, la élite de la colectividad italiana apuntaba a confraternizar con
la alta sociedad argentina, a través de publicaciones culturales que resaltaban los intereses en comun
en el terreno de las artes y los deportes. Sin embargo, como veremos mas adelante, esto no se daba
sin dificultades. Como sefiala José Ignacio Weber:

“Un modo de comprender esta publicistica es enunciar una permanente tensién inherente,
irresoluble, entre la convergencia y la divergencia; entre la aceptacién de las condiciones
culturales impuestas para la asimilaciéon y la conservaciéon de rasgos culturales cuya

estructuralidad resulta inasimilable; entre la clausura monolégica y la apertura pluralista”.??

Publicaciones como la mencionada E/ Mundo del Arte (1891-1896), La Revista Teatral (1898-1907)
y La Revista Artistica (1908-1909) promovieron la importancia de los conciertos y del sinfonismo
como factores de progreso artistico; buscaron una convergencia con los nuevos criticos
wagnerianos, pero mantuvieron a la 6pera como el género mas importante y con mayor grado de
desarrollo civilizatorio, en divergencia con la posicién dominante en el campo intelectual portefio.

3. La revista E/ Teatro
3.1. Presentacion

E/ Teatro tue una publicaciéon semanal dedicada principalmente a las artes escénicas. En la
actualidad, se conservan diez numeros en la Academia Nacional de la Histotia, fechados desde el
11 de abril hasta el 27 de junio de 1901. Dirigida por el ya mencionado Dario Niccodemi,” la
revista se inserta en una genealogia de publicaciones culturales ligadas a la colectividad peninsular
que abogaron por la integracion entre inmigrantes y nativos. Una primera prueba de esta intencion
radica en su lista de colaboradores, donde podemos leer nombres de intelectuales y artistas

21 José Ignacio Weber, “¢Opera o musica sinfénica? El interés de la critica musical en la modernizacién del gusto
portefio (1891-1895)”, Dar la nota: el rol de la prensa en la historia musical argentina, Silvina Luz Mansilla (dir.) (Buenos
Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2012), 61-100.

22 José Ignacio Weber, “Modelos de interaccién de las culturas en las publicaciones artistico-culturales italianas de
Buenos Aires (1890-1910)”. Tesis de Doctorado en Historia y Teoria de las Artes (Facultad de Filosoffa y Letras,
Universidad de Buenos Aires, 2016), 403.

23 Nacido en Livorno en 1874, emigr6 a la Argentina a los diez afios. En Buenos Aires se desempefié como critico
teatral en el diario E/ Pais y en otras publicaciones, y escribié dos comedias en castellano (Duda suprema y Por la vida).
En 1900 conoci6 a la actriz francesa Gabrielle Réjane y empez6 a trabajar como su secretatio; adaptd y tradujo obras
italianas para su compaffa. Decidi6 mudarse a Parfs en 1902 para seguir colaborando con ella. Ademas de autor de
comedias burguesas en francés e italiano, fue critico literario y director de puesta en escena. En esta ultima actividad
se destaca su participacion en el estreno de Seis personajes en busca de antor de Luigi Pirandello en el Teatro Valle de
Roma, en 1921. Muri6é en Roma en 1934. Salvatore Canneto. “Niccodemi, Datio”. Digionario Biografico degli Italian:.
Volumen 78 (Roma: Istituto della Enciclopedia Italiana, 2013).
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argentinos —entre otros, Belisario Roldan, Alberto Ghiraldo, Enrique Garcia Velloso, Ricardo
Rojas y Alberto Williams—, italianos —Evaristo Gismondi, Vincenzo di Napoli-Vita— y
espanoles —Enrique Frexas, Francisco Grandmontagne—.

El programa de la revista establecfa al teatro como “la manifestacion artistica mas intensa que
se produce en nuestra ciudad” y dictaminaba que se aplicarfa un criterio de critica culta a los
especticulos, “basado en la mas absoluta independencia”** Se sefialaba alli que también tendrian
cabida en las columnas de la publicacion la pintura, la escultura y la musica de concierto. [Figura
1].

Entre los articulos o secciones recurrentes encontramos cronicas de las compafifas activas en
los teatros de Buenos Aires —Opera, Politeama, Odeodn, San Martin, Victoria, entre otros—,
perfiles de creadores e intérpretes, relatos breves, poemas, extractos de obras teatrales, partituras,
cronicas de conciertos e informacion sobre conservatorios, ademas de una galerfa de imagenes de
los principales artistas activos en los escenarios portefios. [Figura 2].
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Figura 1. Izquierda. E/ Teatro. Semanario llustrado de Arte y Actualidades, N°. 1. Nota de la direccién, 11 de abril de
1901. / Figuta 2. Derecha. E/ Teatro. Semanario ustrado de Arte y Actnalidades, N° 4. Tapa.
Fuente: Academia Nacional de la Historia

3.2. Convergencia

Sumadas a la lista de colaboradores de varias nacionalidades y al hecho de que la publicacién se

escribia en castellano, otras caracteristicas demuestran la busqueda de convergencia por parte de

24 T Direccion, “El Teatro”, E/ Teatro, N° 1, 11 de abtil de 1901, 3. Enfasis en el original.
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la revista.” La primera a sefialar es el apoyo explicito que daba la redaccién a los artistas argentinos,
entre los cuales podemos mencionar a los dramaturgos Martin Coronado y Enrique Garcia
Velloso, asi como a los compositores Arturo Berutti, Héctor Panizza, Constantino Gaito, Ernesto
Drangosch y Alberto Williams. Tanto Berutti (1858-1938) como Panizza (1875-1967) tuvieron una
mayor presencia en las paginas de la publicaciéon por dedicarse a la composicion de opera, género
de central importancia en la concepcion estética de E/ Teatro. En la configuracion en desarrollo del
campo musical portefio, estos dos jovenes compositores quedaron fuertemente asociados al
ambito lirico, en el cual los italianos ocupaban gran parte de las posiciones relevantes. Desde estos
lugares procuraron impulsar a Berutti y Panizza al mercado operistico internacional.”

Un ejemplo ilustrativo de este apoyo lo da Giuseppe Pacchierotti —con seudénimo Dream—
, quien escribié un articulo sobre Khrysé, la nueva 6pera de Berutti en preparacion, en la que él
mismo participaba como traductor del libreto al italiano. Vefa en el sanjuanino

“[...] un compositor latino —o, mejor dicho— de la joven escuela italiana, alejada de las vulgaridades
de la antigua, pero siempre inspirada, melddica, sincera, apasionada en el canto, y habiendo
aprovechado en la armonia y en el instrumental de todos los progresos modernos, alemanes y

franceses, sin perder su idiosincrasia”.?’

Si bien, segun el mismo Pacchierotti, Berutti habria incurrido en 6peras anteriores en un
excesivo uso de la técnica del Leditmotiv wagneriano, el periodista encontraba ahora en su musica
una mayor influencia de los compositores italianos modernos —Franchetti, Mascagni, Puccini—,
que se acoplaba a sus conocimientos previos de Wagner y Massenet. De esta manera, buscaba
establecer a Berutti como un compositor de estilo fundamentalmente italiano en el campo musical.

La otra gran promesa de la lirica argentina era el compositor Héctor Panizza. Mejor insertado
en el ambito lirico gracias a los contactos de su padre italiano, fue elogiado por la revista, que
esperaba con ansias su nueva 6pera titulada Medzoevo latino:

“Conseguir que el editor Ricordi encargue una 6pera a un joven extranjero: conseguir, ademas,
que Luis Illica, el primer libretista de Italia se preste a colaborar con un principiante, era ya un
éxito para el joven Héctor Panizza. Fué un éxito preliminar del que se dedujeron felicisimos
prondsticos para el porvenir del artista argentino y para el venidero arte nacional, aun en
pafiales”.?8

El cronista sefialaba ademas el éxito que habia tenido esta nueva épera en su estreno a fines de
1900 en el Politeama de Génova, con su publico “tan perito en materia de musica y tan severo
para juzgarla””” Como representante del incipiente arte nacional, Panizza qued6 también
fuertemente vinculado a la colectividad italiana.

Sumada a la promocién de artistas locales, la revista dio lugar en sus paginas a la participacion
de jovenes intelectuales argentinos. Las diversas ideas expuestas por estos autores en torno al teatro
como fenémeno social y artistico dan cuenta de la apertura pluralista de la publicacion. Tomamos

25 Buena parte de la prensa grafica peninsular se escribia en italiano. Incluso la predecesora revista E/ Mundo del Arte
(1891-1896), marcada por este mismo deseo de convergencia con la élite local, habfa sido una publicacion bilingte.
Weber, “Modelos de interaccion...”, 120.

26 Es posible aventurar que era tal el afan de Arturo Berutti por formar parte del circuito lirico que agregd una doble
“t” a su apellido, para italianizarlo. Por contraste su hermano, Pablo Beruti, también musico, no hizo modificaciones
al nombre familiar

27 Dream [Giuseppe Pacchierotti], “Khrysé”, E/ Teatro, N° 1, 11 de abril de 1901, 6. El énfasis es mio.

28 “Héctor Panizza”, E/ Teatro, N° 1, 11 de abril de 1901, 7.

29 Ibidem.
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como ejemplos ilustrativos las contribuciones de Alberto Ghiraldo, anarquista de orientacion
internacionalista; Ricardo Rojas, futuro referente del nacionalismo argentino; y Manuel Argerich,
dramaturgo en busca de impulsar el teatro nacional.

En su articulo, Ghiraldo se posicion6 en contra de los promotores del arte como un placer
meramente intelectual y de quienes vefan en el teatro una forma de negocio. Este debia apuntar
fundamentalmente a tener una funcioén social: “¢El drama por el drama? No: el drama por la vida;
es decir, el drama por la idea. Lo demas sera solo asunto de feria, espectaculo de circo: negocio,
nada mis que negocio. A lo sumo goce infecundo, placer de solitatios”.”” Para Ghiraldo, era
necesario que los artistas hicieran referencia en sus obras a los problemas reales que aquejaban no
solamente a los argentinos, sino también a los pueblos de otros pafses:

“1Qué han de hacernos llorar dolores convencionales y afiejos cuando a la vista, tan cerca de
nuestros ojos, tenemos tanto dolor fresco, que simboliza pena social, floreciendo en flores rojas
y prolificas! {Oh, poetas, hermanos mios! {L.anzad las cuadrigas de vuestras estrofas en pos del
dolor actual, que es el de todos, ese dolor que irrumpe a gritos de las estepas de Rusia, de los
muros de Monjuitch [sic], de las guillotinas de Francia, de las horcas de Chicago y hasta de la
Isla del Diablo si queréis!”.3!

Esta perspectiva internacionalista contrasta con el enfoque nacionalista esgrimido por Ricardo
Rojas en su colaboraciéon con la revista. En su escrito podemos apreciar los primeros esbozos de
algunas ideas que el autor cristalizarfa afios después en sus influyentes obras La restauracion
nacionalista (1909) y Blasin de plata (1910). Como sefiala Fernando Devoto, Rojas explica en la
primera de estas obras que el punto de partida para la doctrina del nacionalismo —entendida como
fase superior del sentimiento patridtico— era la conciencia nacional, expresiéon de un “yo
colectivo” conformado por una cenestesia colectiva, una memoria colectiva y una lengua
nacional.”” Aun sin términos especificos, algunos elementos de esta conciencia nacional aparecen

ya plasmados en el articulo de Rojas publicado en E/ Teatro:

“Estudiar esas fuerzas que han determinado el movimiento de nuestras sociedades, debe ser la
obra indispensable de los autores que pretendan crear el teatro nacional. Asi encontraran unas
que van desapareciendo, atenuandose, otras que van surgiendo recién al calor de las multiples
manifestaciones de la vida contemporinea, y otras, ya mads fundamentales, creadas,
principalmente, por nuestro ambiente geografico. Estas dltimas vienen actuando desde aquel
tiempo remoto de Atahualpa y todavia seguirdan gobernando nuestras sociedades por algunos
siglos. Tomar estas fuerzas, como la ciencia ha esclavizado los agentes fisicos para convertirlos
en fuentes de bienestar, y condensarlos en un hombre que podtia vestir armadura, frac o chiripa,
ese serfa el camino que nos llevaria al ideal, y ya verfamos cuantos manantiales de fuerte belleza
artistica y eminentemente nacional surgitfan en su seno para el teatro americano. / Entonces
todos [...] conjurémonos en contra de ese teatro pseudonacional, que pretende consagrar seres
y figuras que nos avergiienzan y corrompen, y que, desde la altura de nuestras condiciones
presentes, solo debe volver hacia ellos la sociologia para sus ensefianzas, pero no el Arte para

sus creaciones”.33

Rojas vefa como pseudonacionales a las figuras del gaucho y del compadrito, muy populares en
la vida teatral de aquellos afios: “tenemos que empenarnos todos, por la civilizacion y por el arte,
para matar en la escena y en la vida al gaucho y al compadrito, —el compadrito de la daga y el

30 Alberto Ghiraldo, “Teatro de ideas”, E/ Teatro, N° 2, 18 de abril de 1901, 8.

31 Ibidem.

32 Fernando Devoto, Nacionalismo, fascismo y tradicionalismo en la Argentina moderna (Buenos Aires: Siglo XX1, 2002), 62.
33 Ricardo Rojas, “Fl caracter y el teatro nacional”, E/ Teatro, N° 5, 9 de mayo de 1901, 8.
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gaucho del chiripa. Para la sociedad ambos representan un resabio del pasado [...]”.>* Es interesante
seflalar esta oposicion de Rojas a la figura del gaucho como simbolo nacional, teniendo en cuenta
que terminarfa adquiriendo ese estatuto gracias a la canonizacion del Martin Fierro hecha por
Leopoldo Lugones algunos afios despugs.

Por ultimo, mencionamos la colaboracion de un joven dramaturgo llamado Manuel Argerich,
quien en un breve articulo critica la actitud generalmente especuladora de los empresarios de teatro
y llama a fomentar de diversas maneras a los autores nacionales:

“En Buenos Aires tenemos elementos de sobra, buenos, con tendencias artisticas que reunidas
y perseverando en una misma idea, el arte, pueden constituir la verdadera y sélida base del teatro
nacional. Haganse concursos, establézcanse conservatorios, estimulese a los estudiosos y a los
que demuestren condiciones y cualidades intelectuales: que no haya indiferencia, que se premie
al mérito. En una palabra, demostremos al mundo que aqui no solo nos preocupamos de cosas
materiales, sino que también tenemos pasion por todo aquello que es goce del espiritu y de la
inteligencia”.3®

Casi como una respuesta a este pedido, la redaccion de E/ Teatro anuncié en el nimero siguiente

(13

la creacién de un concurso dramatico nacional, que serfa “..exclusivamente para escritores
argentinos residentes en cualquiera de las provincias de la Republica [...]”.** Ademas de obtener un
premio de mil pesos moneda nacional, el ganador veria representada su obra por la compania de
la reconocida actriz espafiola Maria Guerrero hacia el final de la temporada. Si bien finalmente este
concurso no se realizod, la iniciativa demuestra la intencién de la revista por fomentar a los artistas

locales, a la vez que se incentivaba la colaboracién con las compafifas draméticas itinerantes.”

3.3. Opera y conciertos en El Teatro

Si bien se le cedia bastante menos espacio que a las cronicas teatrales, la revista contaba con una
seccion recurrente dedicada a los conciertos, donde se publicaban las criticas de la ejecucién y los
programas con las obras interpretadas. Ubicada por lo general en las ultimas paginas, esta seccion
da la pauta de que la direccion editorial de E/ Teatro apoyaba la realizacién de estos eventos como
parte del progreso artistico al que debia aspirar la sociedad argentina, pero los consideraba de
importancia secundaria con respecto a la 6pera. En los primeros nimeros de la publicacién
aparecen, ademads, gran cantidad de fotografias de los profesores y profesoras de los conservatorios
de la ciudad, junto con imagenes de musicos de orquesta. Este interés por dar visibilidad a los
instrumentistas, usualmente opacados por los cantantes, sefiala la intencién de la direccion editorial
de E/ Teatro por motivar el desarrollo de la escena musical por fuera de la sala de 6pera.

No obstante, a diferencia de otros medios mas influenciados por el wagnerismo, que
promocionaban programas compuestos exclusivamente por repertorio sinfénico o de camara, la
redaccion de E/ Teatro procuraba difundir también conciertos en los que se interpretaran extractos
de 6peras, con cantantes liricos incluidos. Por ejemplo, en un concierto llevado a cabo por Giulio
Bellucci el 20 de abril de 1901, anticipado en la revista, se interpretd la obertura de Guillermo Tell

34 Rojas, “El caracter...”, 7.

3 Manuel Argerich, “Empresas Nacionales”, £/ Teatro, N° 3, 25 de abril de 1901, 13.

36 “Concurso dramatico nacional. Promovido por El Teatro”, E/ Teatro, N° 4, 2 de mayo de 1901, 4.

37 Segtin la respuesta dada a un lector, el concurso fue cancelado por el malestar que generé en la redaccion el desenlace
del concurso dramatico llevado a cabo por la compaiifa de Clara Della Guardia, que habfa servido de inspiracién. En
este, el ganador fue acusado de plagio. “Respuestas”, E/ Teatro, N° 8, 6 de junio de 1901, 18.
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de Rossini, junto con arias o piezas de conjunto de Operas de Donizetti, Verdi, Meyerbeer,
Ponchielli, Puccini y Mascagni, ademas de algunas composiciones propias de Bellucci.”

Mas alla del apoyo al repertorio de musica instrumental, la épera continuaba siendo el mayor
acontecimiento artistico de la ciudad para la redaccion de la revista. En ocasiones en las que el
publico o el resto de la critica no demostraban el suficiente interés por la lirica, los cronistas de FE/
Teatro no dudaban en tildarlos de frivolos o poco setios. Tal fue el caso de la inauguracion de la
temporada principal del Teatro de la ()pera, en cuya velada se interpretd Tosca de Puccini:

“1Oh piadosos e indulgentes cronistas sociales, qué mentiras tan grandes decis cuando al hablar
de la gran sociedad hablais de cultura artistica, de progresos intelectuales, de buen gusto musical,
etc., ete.! / Nuestra gran sociedad se patece a las grandes sociedades de las demds capitales del
mundo en una sola cosa, en el modo de vestirse. Pero comparada con aquellas en sus demas
manifestaciones queda relegada al papel de sociedad de gran aldea, de sociedad provinciana. En
Europa las sefioras y las nifias aplauden y, llegado el caso, también se permiten entusiasmarse:

aqui no aplaude nadie, ni sefloras ni caballeros. ;Quare causar El precio de los guantes”.?

Pocas lineas después en el mismo articulo, esta condescendencia se repite hacia las demas
publicaciones periddicas:

“Los diatios de la capital [...] apenas se dignaron dedicar al mas grande de los acontecimientos
artisticos que se realizan aqui, al unico acontecimiento que honra el grado de civilizacién a que
hemos llegado, unos sueltitos desganados, tan cortos como vacios, tan insulsos como
pedantescos y que dan la medida de lo mal que aqui estamos de critica artistica seria y
desapasionada, légica y equitativa”.40

Es ilustrativo sefialar que esta cronica estd acompafada por una imagen de Richard Wagner, si
bien el compositor no es mencionado en el cuerpo del texto ni en el resto del nimero. Serfa posible
interpretar esta adiciéon como una demostracion grafica de imparcialidad estética por parte de la
redaccion o, en sus palabras, critica seria y equitativa. As{ como establecfan a Wagner como un
artista relevante con la publicacién de su retrato, esperaban que el publico y la critica portefios
reconocieran la importancia de los operistas italianos, representados en este caso particular por
Puccini. A nuestro entender, queda en evidencia la tensioén entre convergencia y divergencia de la
revista para con los intelectuales wagnerianos.*'

De la misma manera, se procuraba dar valor a la musica propiamente teatral, distinta en su
concepcion y funcionamiento de la musica sinfénica. Para la redaccion de E/ Teatro lograr una
partitura que sirviera para la escena requeria una habilidad particular por parte del compositor. Por
ejemplo, sobre La reina de Saba de Goldmark, representada en la Opera durante esa temporada de
1901, se escribid:

“Caruso canta tan extraordinariamente la famosa romanza magiche note del segundo acto, que el
publico pasa por alto las insoportables pesadeces de la partitura de Goldmark, ensayo polifénico
mas que 6pera, acabado estudio de instrumentacion sinfénica, mas que pieza de teatro”.4?

38 “Concierto Bellucci”, E/ Teatro, N° 2, 18 de abril de 1901, 15. “Conciertos”, E/ Teatro, N° 3, 25 de abril de 1901, 12.
% “Tosca. Inauguracion de la temporada. En la escena y en la sala”, E/ Teatro, N° 7, 23 de mayo de 1901, 3.

40 Ibidem.

41 Weber, “Modelos de interaccion...”, 403.

42 “Opera”, E/ Teatro, N° 8, 6 de junio de 1901, 4.
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Incluso figuras sumamente relevantes como el compositor francés Camille Saint-Saéns, alabado
por Wagner y capaz de alcanzar “efectos sinfénicos de extraordinaria sonoridad y belleza
armonica”, no terminaban de encajar en ese perfil:

“Potente en la concepciodn, lleno de inspiraciones siempre grandes, pulido y esmeradisimo en la
composicion, Camilo Saint-Saéns no ha tenido nunca, sin embargo, las cualidades del operista,
en el sentido teatral de la palabra. Quizas, porque su temperamento no puede amoldarse a las
exigencias que la generalidad del publico exige para deleitarse en el teatro”.#3

Asi, al establecer cualidades de la épera que eran dificiles de dominar incluso para los mejores
exponentes de la musica sinfénica, los cronistas de E/ Teatro contribufan a justificar la centralidad

del género en el campo musical de Buenos Aires, como espectaculo de auténtico valor artistico.

4. Conclusiones

En un contexto de inmigraciéon masiva y de configuracién del campo cultural e intelectual en la
ciudad de Buenos Aires, la revista £/ Teatro resulta un interesante caso de estudio para analizar los
debates estéticos del periodo y las relaciones entre las élites culturales inmigrantes y nativas. Al
poner el foco en las estrategias de la colectividad italiana para integrarse con las élites argentinas,
pudimos notar en la publicacién estudiada esta tension irresuelta entre convergencia y divergencia
que seflalé Weber para la publicistica peninsular de entresiglos. Avanzando un paso mas alld de las
ideas de Teran, la admiracién casi fanatica por la figura de Wagner, junto con la valorizacion de
los conciertos sinfénicos como nuevo horizonte de progreso al que apuntar, permed buena parte
del incipiente campo intelectual portefio, por su atractivo tanto para los sectores afines al
positivismo como para quienes afloraban una supuesta organicidad perdida.

En este escenario, el semanario E/ Teatro apunté a la convergencia cultural mediante el apoyo a
los musicos locales, tanto operistas como sinfonistas, a la vez que incluyé colaboraciones de
intelectuales argentinos de diversas corrientes ideolégicas en sus paginas, en una actitud de apertura
pluralista. Sin embargo, la divergencia se hizo notar en la negativa por desplazar del centro de la
cultura musical a la 6pera italiana, que mantuvo su posicion como principal género artistico en la
concepcion estética de la revista.

Al ser este un articulo de exploracion inicial, sin duda que se abren posibles derroteros de
profundizacién para estudios futuros. Entre otros caminos plausibles, podrian ser buenas
contribuciones trabajos que comparen a la revista F/ Teatro con otras publicaciones especializadas
del periodo, asi como investigaciones que echen luz sobre las trayectorias de intelectuales poco
estudiados que tuvieron gran impacto en el campo cultural portefio, como Enrique Frexas —
principal critico del diario La Nacidn durante mas de una década— y Evaristo Gismondi —critico
del matutino La Prensa—. Aun queda en materia artistica y musical mucho por descubrir y analizar
del entresiglos, uno de los periodos de mayor intensidad cultural en la historia de Buenos Aires y
de la Argentina.

4 “Camilo Saint-Saens”, E/ Teatro, N° 9, 13 de junio de 1901, 3.
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Resumen

Entre 1940 y 1943, Isabel Aretz (1909-2005) realizé cinco viajes a Tucuman y recorrié vastas zonas del sur de la
Argentina, Chile, Bolivia y Pert. De sus viajes a Tucuman surgi6 su primera obra etnografica de grandes proporciones,
en 1946. Los registros filmicos y sonoros que integran el documental Voces de la tierra (1999) provienen de sus travesias
por el territorio andino. Como compositora, Aretz reconocid esos viajes como la respuesta a su deseo de penetrar en
el mundo musical autéctono y folclérico de nuestros paises, con el fin de proyectarlo en sus propias composiciones.
Su Autobiografia (c.1998) conjuga la experiencia en primera persona, el relato (auto)etnografico y el diario de viaje. Este
trabajo propone un recorrido por los registros de esos viajes, el impacto de estos en la musica que Aretz compuso en
aquellos afios y las implicancias de esas experiencias, con especial atencién al movimiento americanista que movilizé
a varias mujeres artistas y etnografas por el continente.

Palabras clave: compositoras argentinas, historia de las mujeres, musica y género, etnografia musical, Carlos Vega.

Isabel Aretz: Musical Journeys, Memoirs

Abstract

Between 1940 and 1943, Isabel Aretz (1909-2005) undertook five trips to Tucuman and travelled through southern
Argentina, Chile, Bolivia, and Peru. From her trips to Tucuman emerged her first major ethnographic work in 1946.
The film and sound records that comprise the documentary Voces de la tierra (1999) come from her journeys across the
Andean territory. As a composer, Aretz acknowledged these travels as an answer to her desire to penetrate the
indigenous and folk musical world of our countries, with the aim of projecting it into her own compositions. Her
Autobiografia (c. 1998) blends first-person experience, (auto)ethnographic narrative, and travel diary. This study
presents an overview of the records of those journeys, the impact of these experiences on the music Aretz composed
during those years, and the implications of those experiences, with particular attention to the Americanist movement
that mobilized several women artists and ethnographers across the continent.

Keywords: Argentine women composers, Women’s history, Music and gender, Musical ethnography, Catlos Vega.

Xk x

Bienvenida al viaje'

A bordo del barco “Capitan Polonio”, Isabel Aretz realizé un primer viaje por el extremo sur de
la Argentina, como invitada de su tio Catlos y su tia Henny a un crucero turistico. Tendria mas o

1 Un primer avance sobre este tema lo presenté en la conferencia de cierre de /o X11 Semana de la Miisica y la Musicologia,
organizada por el Instituto de Investigacion Musicolégica Carlos Vega (Buenos Aires: UCA, 26 al 30 de mayo de
2025).
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menos doce afios,” y hacia ya un tiempo que “sofiaba con viajar en barco”.” Alli “vivié la vida de
mar””: visitd puertos, soportd el mareo provocado por “furiosas olas”, se impresioné con la carcel
de Tierra del Fuego, vio los glaciares —esas enormes formaciones geoldgicas de hielo perenne,
paisaje blanco de la Patagonia—, transité bosques de pinos, oyo los rugidos subacuaticos de focas
marinas, se divirtié imaginando a los pingiiinos vestidos de frac y hasta observé de cerca a algin
tiburén, guardian de los mares. La experiencia de aquel viaje dejaria en Isabel Aretz la huella de
una forma de conocer afin a su espiritu aventurero y ensancharfa los limites de sus expectativas
mucho mas alla de la ciudad en la que habia nacido, Buenos Aires, apenas antes del Centenario de
la Revolucién de Mayo.

Para Aretz, el viaje fue un estado de conocimiento; un curso en el que poder sustraerse de las
convenciones sociales que limitaban al género femenino y experimentar una forma nueva y distinta
de aproximarse a “lo desconocido”. Motivados por la emocién y el asombro de ver y oir por
primera vez —de descubrir y autodescubrirse— los suyos no fueron viajes de mirar desde enfrente
—o de la proa de algin barco—, sino de dar el paso hacia los ofros —de tirarse al agua—. Se aprecia
algo mas que capturar lo que no se conoce; no todo es recolectar y sistematizar, puede intuirse la
renovacion constante de una experiencia iniciatica, hecha de y e los caminos transitados. Y si bien
sus andanzas por el territorio marcarfan el pulso de sus estudios etnograficos para conocer y
estudiar la musica “de los antiguos pobladores de América”, acompanando la fundacién del
movimiento americanista, también son necesarios para entender los caminos de su propia musica.*
Esa doble incidencia que tienen los viajes sobre la doble dedicacion de Aretz (a la investigacion
etnomusicolégica y a la composicion musical) puede considerarse en funcién de la presuncion
mutua que existe entre viaje y escritura, segun la postula Daniel Link. Al respecto, afirma: “no se
viaja sino en relacién con un registro posible de esa experiencia (en el umbral mas inmediato: la
tarjeta postal, la fotografia, la carta) y no podria escribirse sino a partir de un cierto movimiento
imaginario hacia lo otro”.” A través de sus viajes, la Isabel etnomusicéloga contribuye a la
construcciéon de imaginarios sobre el territorio, sus pobladores y sus musicas; la compositora
propone viajes imaginarios que le son propios. De la vasta escritura etnografica y musical derivada
de sus viajes, antes que analizar los registros cientificos que hacen a su labor ethomusicoldgica, me
interesa repensar esas otras escrituras que traducen las experiencias de viajes con fines artisticos y
afectan casi toda su obra musical y la escritura autobiografica de sus dltimos afos.

Estrategias del retorno

La Autobiografia de Isabel Aretz constituye un manuscrito inédito de doscientas paginas dividido
en dos tomos, al menos trece capitulos y un indice de doscientos catorce figuras. Su escritura
conjuga el testimonio en primera persona, el relato (auto)etnografico y el diario de viaje. A partir
de estos registros, Aretz reviso su pasado haciendo en ocasiones distintos subrayados a su propio
texto. Algunos fragmentos fueron publicados como articulos en la revista cultural Idea I7va, en los
afios 90; otros, fueron insertados en el film documental 1oces de la tierra, de 1999, con la presencia

2 El “Capitan Polonio” comenzé a hacer viajes de crucero hacia Brasil y Patagonia a partir de 1922.

3 Las citas y la informacion de los dos parrafos siguientes provienen de Isabel Aretz, Autobiografia (Buenos Aires,
Fondo Aretz, UNTref, inédito, «.1998), 12-13.

4 Aretz, Autobiografia.. ., 13.

> Daniel Link, “Imaginario de viajes y viajes imaginatios”, en Programa de la asignatura Literatura del siglo XX (Buenos
Aires: FFyL-UBA, 2007).
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de Isabel como narradora de sus dos primeros viajes por Sudamérica (1941-1942), durante los que
realizé estudios en el sur de Argentina, Chile, Bolivia y Perd.’

La escritura de estas memorias la encuentra sola, con ochenta y siete afios y de regreso en
Buenos Aires, en un momento en que a esta ciudad no le quedaban muchos testigos de sus méritos
artisticos y académicos, de sus conquistas como compositora o de sus audacias etnograficas. “Hace
un aflo y medio que regresé después de 44 anos de ausencia de la Argentina. Y légicamente tengo
que entablar nuevas relaciones porque la gente de mi edad ya no existe. Soy yo la sobreviviente”.”
Es entonces que este vacio de reconocimiento de lo que fue (su vida, su trayectoria artistica y
profesional) “se colma de otro yo que narra”.? Sobre las ruinas de la memortia, sobre el borramiento
de lo escrito, Isabel Aretz vira el foco de sus empefos hacia si misma y sobrescribe su vida con
expectativas aleccionadoras: “yo tengo una experiencia de jah! que quisiera brindar aqui [...] por
eso estoy aqui [...] mi deseo es difundir lo que yo he hecho tantos afios por fuera de la Argentina”.’
Para ello, pone en escena a sus antiguos interlocutores —esas personas que ya no estan pero que
permiten entablar un didlogo a varias voces con el pasado y reactivar un mundo que habia sido
propio—. En su autobiografia, entonces, se asiste a una expansion de los limites personales en
busqueda de lo compartido y lo comun.

Primeros caminos

Isabel Aretz naci6 en Buenos Aires en 1909 y fallecié en la misma ciudad hace exactamente veinte
afios, en 2005. De sus noventa y seis afos, casi la mitad los vivié en Venezuela. Realizé estudios
de piano y composicién en el Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion, del que egreso
hacia mediados de la década de 1930. Sin embargo, el desarrollo de su musica seguiria el rumbo de
su personalidad inconformista y cuestionadora: “¢No hay tradiciéon musical en la Argentina, ni en
América? ;Siempre debemos copiar a Europa?”"’ Esta inquietud la acerc6 a Catlos Vega (1898-
1966) y el asombro que le produjo el contacto con musicas para ella desconocidas se le manifestd
en dos direcciones: como experiencia de apertura y expansion de “compuertas musicales”,'" la
condujo a la busqueda de un lenguaje composicional identitario; como estudiosa de
manifestaciones culturales vernaculas con métodos cientificos, la distinguié como pionera en la
“recoleccién” de musicas aborigenes y criollas en viajes por el pafs y por la regién. Su extensa
trayectoria surca un movimiento de sucesivo ensanchamiento: el alejamiento del maestro Catlos
Vega; el matrimonio en segundas nupcias con Luis Felipe Ramoén y Rivera (1913-1993); el

¢ Me refiero a Voces de la tierra, documental realizado por Isabel Aretz y Mario Silva (finalizado en julio de 1999) a
partir de registros filmicos y sonoros tomados por ella en trabajos de campo, entre diciembre de 1941 y 1942, en
cuatro paises. En el primer viaje —que se inicié en Neuquén, al Sur de Argentina— Aretz recorrié Chile de Sur a
Norte; en un segundo viaje visit6 zonas de Bolivia y Pert. Puede verse la presentacion de este audiovisual que tuvo
lugar en julio de 2020, coordinada por el Museo Chileno de Arte Precolombino, en:
https://www.youtube.com/watch?v=e10aAbMkWBc

7 “Conferencia de Isabel Aretz. La musica incaica”, Pregin Dominical, San Salvador de Jujuy, 31 de mayo de 1998.
Transcripcion de una entrevista que Clara Nougués de Monsegur realizé a Isabel Aretz en el Colegio de Abogados de
San Isidro realizada el 23 de diciembre de 1997 y luego publicé en el Diatio Carta Abierta de San Isidro, provincia de
Buenos Aires (Fondo Aretz, UNTref).

8 Nora Catelli, “Segunda parte. El espacio autobiografico (1991)”, en En /la era de la intimidad segnido de El espacio
antobiografico (Rosario: Beatriz Viterbo Editora, 2007), 228.

9 “Conferencia de Isabel Aretz. LLa musica incaica...”

10 Tsabel Atetz, “Una vida en la musica. De los grandes maestros al arte del pueblo”, Idea VViva. Gaceta de Cultnra, N° 1,
(1998): 13.

11 Tbidem.
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establecimiento en Venezuela en 1952; una estancia en la Argentina durante 1967 para defender
su tesis de doctorado en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la UCA;" la direccién del
Instituto Interamericano de Etnomusicologia y Folklore (INIDEF) creado porla OEA en Caracas,
en 1970," hasta el retorno definitivo a la Argentina, en 1996, luego de la muerte de su esposo.

Discipula, esposa, creadora, directora: pero esos titulos no la explican, no la definen del todo,
no terminan de desentramar su misterio. Isabel Aretz ofrece rasgos unicos como parte del grupo
de compositoras argentinas que denomino “primeras profesionales”: esas mujeres musicas
pioneras que por distintas vias encauzaron un deseo de autorrealizacion hacia la composicion
musical, una practica en la que el género femenino no tenfa ninguna tradicién porque la posicién
de compositora habia sido histéricamente desalentada, y las mujeres habian sido mejor valoradas
para roles de interpretacién, pedagogia, asistencia y cuidado. Como a cada una de ellas, el rol
fundacional y el reconocimiento de la cultura de su tiempo singulariza a Isabel Aretz. Sin embargo,
nunca sera una outsider, una excepcion aislada del entorno. Su diferencia—es curioso— no constituye
una condicién de alteridad marcada por la falta, sino que la dota desde temprano de una capacidad
para abrir caminos nuevos e ir en busca de lo que desea, para luego convertirla en una suerte de
polo magnético capaz de traccionar las piezas de un movimiento mayot, en el que las mujeres
fueron sujetos especialmente recurrentes. Emancipada, aun bajo custodia, Isabel trazé los surcos
de los caminos que decidi6 recorrer y propici6 las condiciones para alcanzar sus propositos.

Experiencias compartidas, caminos nuevos

Antes de ser compositora, Isabel Aretz obtuvo el titulo de Profesora Superior de Piano y
Pedagogia. En 1933, participé de la fundacién de la Asociacion de Profesores Nacionales de
Musica y fue subdirectora de la revista Crdtalos, drgano difusor de esa asociacion.'* Ese mismo afio
conoci6 a Carlos Vega, quien divulgé alli sus avances en torno a lo que luego constituirfa su
Fraseologia, publicada en 1941." Un afio mis tarde, la misma Aretz escribi6 un analisis tematico de
su cancion y danza Alma curdi, en el que informa: “quienes hayan seguido con atenciéon en esta
revista los interesantes ‘Apuntes para un ensayo’ sobre la frase musical del investigador y
musicélogo argentino, sefior Catlos Vega [...] veran en mi obra la aplicacién de dicho sistema™."

Ademas de favorecer la difusiéon de los estudios fraseolégicos de Carlos Vega, como un
potencial método de composicion, dentro del especializado y exigente ambiente del Conservatorio
Nacional, la colaboracién de Isabel en Crifalos le proporcionarfa un encuentro decisivo con el

compositor brasilefio Héctor Villa-Lobos, que ella relata asf:

12 Recién fundado el programa de doctorado, Aretz fue la primera inscripta y la primera graduada de la especialidad
en musicologia. La tesis se titula Miisica tradicional de I.a Rigja y el jurado estuvo integrado por el Padre Guillermo
Furlong y los profesores Juan Francisco Giacobbe y Bruno Jacovella. Para completar los requisitos del programa,
durante el segundo cuatrimestre de 1967, Aretz dicté en el ambito de la FACM, junto a Luis Felipe Ramén y Rivera,
el seminario “Analisis etnomusicolégico del Atea Latinoamericana”. Silvina Luz Mansilla, “El programa de doctorado
y las tesis defendidas en el ambito de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales”, Revista del Instituto de Investigacion
Musicoldgica Carlos 1'ega N° 22, (2008): 283-294.

13 El INIDEF fue creado por la OFEA y la Direccién de Cultura de Venezuela. Marfa Teresa Melfi y Hugo Lopez
Chirico, “Aretz, Isabel”, en Dicionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana, Vol. 1, Emilio Casares Rodicio (dir.)
(Madrid: SGAE, 1999), 630-631.

14 Crdtalos. Revista Mensnal de la Asociacion Profesores Nacionales de Miisica, Afio 1, N° 2 (octubre, 1933): 1.

15 Catlos Vega, “La Frase Musical (Apuntes para un ensayo) (Introduccion) a (111)”, Crdtalos, Afio 1, N° 2, 3y 4 (1933)
y “La Frase Musical (Apuntes para un ensayo) (IV) a (VIIL)”, Crdtalos, Afio 1, N° 52 9/10 (1934).

16 Tsabel Aretz de Thiele, “Analisis tematico. Alma Curu-cancion y danza”, Critalos, Afio 11, N° 22 (1935): 13.
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“Fuimos a visitarlo varios jévenes, varones todos, menos yo. Nos recibié con esa cordialidad
que lo caracterizaba y pronto pregunté: ‘Galguno de ustedes es compositor?” Mis compafieros
me sefialaron. Ejecuté un preludio y danza que denominaba Alwa curi, en mi afan por hacer
algo que no fuera calco europeo. Villa-Lobos me escuché con benevolencia, supongo |[...] y

dijo: tiene una beca si quiere venir a estudiar conmigo a Rio”.17

En su registro del pasado, Isabel Aretz refuerza la distincioén en su autofiguracion, a partir de la
diferencia de otros como ella, especialmente en el ambito del Conservatorio Nacional y en lo que
se refiere a la composicion. Asi, se presenta como la tnica mujer del grupo de estudiantes, aunque
no se ocupa de darle un término femenino a la posiciéon de compositor: quiza para subrayar su
condicion de ser una mujer capaz de estar “a la altura” de los varones a la hora de componer y
que, como parte del grupo de los compositores —no por fuera de él— busca un camino expresivo
que no la lleva unidireccionalmente a Europa (como a la gran mayorfa).

El viaje a Rio de Janeiro le permitié permanecer algunos meses “estudiando diariamente
instrumentacion”.'® Pero las ensefianzas de Villa-Lobos la orientaron en su busqueda estética y la
incentivaron a dedicarse a los estudios de la etnomusica y a sus proyecciones en la creacion musical
de tradicion escrita, ya que la consideraba una “fuente incomparable para guiar la sensibilidad de
un compositor que quiera utilizar las técnicas contemporaneas sin divorciarse de la musica de su
tierra”."” Estas palabras de Villa-Lobos, y aquellas que afirman que “el compositor se debe a su
tierra y a su continente” fueron, para Aretz, el sustento de su poética americanista que elaboraria
con sucesivas renovaciones técnicas, como el serialismo libre y la electroacustica, a lo largo de toda
su obra musical que se inicia en los treinta y se extiende hasta los ochenta.

Una experiencia adicional de este viaje fue la de compartir la vida musical de la ciudad en
compania de dos destacadas intérpretes del circulo de Villa-Lobos: la soprano Bidu Sayao y la
guitarrista y cantante Olga Praguer. Ambas compartian con el compositor el amor por la musica
telurica del Brasil. Recordemos que Bidu Sayao (1902-1999) ademas de una destacada soprano fue
una asidua intérprete del cancionero tradicional brasilefio y, en el cruce de ambas practicas, dejo
un registro memorable de la célebre Bachiana N° 5, de Villa-Lobos. Olga Praguer (1909-2008) se
caracteriz6 siempre por la eleccion de un repertorio poco conocido, compuesto por piezas
populares de tradicién oral de Brasil y otros paises de Latinoamérica (Argentina, Uruguay, Peru,
México), todas interpretadas en idioma original y con arreglos de su autorfa para voz y guitarra.”
Cuando Praguer visit6 Buenos Aires en 1936, Aretz la acerco a Carlos Vega, quien introdujo y
comenté uno de sus recitales en la Biblioteca del Consejo Nacional de Mujeres.”

17 Isabel Aretz, “El Héctor Villa-Lobos que yo conoci”, Revista Musical de 1 enezuela, Afio 8, N° 23 (1987), 79. La
entrevista estd publicada en: Isabel Aretz-Thiele, “Entrevista con el maestro Héctor Villa-Lobos”, Crdtalos. Revista
Mensual de la Asociacion Profesores Nacionales de Miisica, Afio 11, N° 21 (1935), 2-3.

18 Aretz, “El Héctor Villa-Lobos que yo conoc{”, 79.

19 Ibidem, 80.

20 Marcia E. Taborda, “Nos salées do Instituto: o violao de Catulo, Olga Praguer e a cancao popular”, Revista Brasileira
de Miisica Vol. 31, N° 1, (2018): 187-210.

21 “Se presentd ayer la folklorista Praguer Coelho”, E/ Diario, 15 de junio de 19306, 7. Este gesto de presentar o
comentar las actuaciones sera habitual en los conciertos del grupo colaborador de Vega en la década siguiente.
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Primera obra orquestal, Punesias,” vértice de un tridngulo

Isabel Aretz compuso alrededor de sesenta obras para todo tipo de conjuntos instrumentales y
solistas. Nueve son para orquesta, y solo tres de ellas, para orquesta sinfénica. Punesias, compuesta
entre 1935 y 1937, fue la primera.” En ella podemos advertir los indicios del camino
transformador que habia comenzado Isabel Aretz tras egresar del Conservatorio Nacional. El
paratexto de la partitura de la reduccion para piano amplifica las voces que dialogan en esta obra:
el “Prefacio” lleva la firma de Carlos Vega y la distingue como su discipula en el contexto de la
investigacioén etnografica, y la dedicatoria “Al maestro Heitor Villa-Lobos” la sitia en el ambito de
la composicion latinoamericana y moderna. Ambos maestros se dan la mano en el final del
“Prefacio”, cuando Vega alude al compositor brasilefio para sefialar que esta “joven compositora”
es “una de las mas interesantes de América, segin Villa Lobos”.”’

La influencia de las investigaciones de Vega puede observarse en el desempefio creativo de
Aretz como compositora a partir de la puesta en practica del sistema pentatdnico que organiza de
modo estricto el repertorio de alturas de los tres nimeros de Punesias. En la configuracion motivica
y fraseologica de sus temas subyace, también modélicamente, la sistematizacion ritmica de
recopilaciones “peruano-bolivianas” previas,” que retomara Vega en su libro inédito La miisica de
los incas, de 1935.%

El analisis de Punesias permite advertir la confluencia de modelos que Isabel Aretz puso en
practica. Su formacién en el Conservatorio Nacional le permitié afrontar el género sinfénico con
cierta solvencia, el manejo de la técnica contrapuntistica, la bisqueda de equilibrio formal, la
asignacion de funciones especificas a cada familia de instrumentos, el trabajo de elaboraciéon y
variacion motivica. En relacién con este aspecto melédico (fraseoldgico), se observa que todo el
repertorio de células motivicas que se combinan a lo largo de los tres movimientos surge a partir
de la combinacién de las férmulas ritmicas provistas por Vega en La wiisica de los incas. Por otro
lado, los estudios de Vega, en cuanto a lo que él mismo denominé “maneras de hacer”” como
factor caracterizador de los cancioneros vernaculos, también tienen un lugar de representacion en
esta obra: desde la mas iconica inclusién de instrumentos como la caja criolla, o idiéfonos como
el xilofén y el triangulo, y el protagonismo de las maderas en general; hasta algunas alusiones a la
técnica de ejecucion de los instrumentos. Por ejemplo, en el primer tema del tercer movimiento,

22 Anteceden estas consideraciones: “Del Conservatorio Nacional a la Unién Panamericana: Trayectoria de Isabel
Aretz a través de (su primera obra orquestal) Punesias”, ponencia presentada en el II Congreso ARLLAC-IMS (Santiago
de Chile: Instituto de Musica, Facultad de Filosoffa y Humanidades, Universidad Leopoldo Hurtado, 12 al 16 de enero
de 2016).

23 El catalogo de Marfa Teresa Melfi la data como de 1937. Melfi, “Isabel Aretz. Bio-Bibliograffa. VI. Obras Musicales”,
en Libro Homenaje a Isabel Aretz (Caracas: Instituto Panamericano de Geografia e Historia, Comité de Folklore, 1983),
39. En la reduccién para piano figura al final como fecha de composicion, el afio 1936. Un catalogo de las obras de la
autora incluido en la edicién de esa reduccién indica la pieza original para orquesta como de 1935-36. Véase Isabel
Aretz, Punefias, primera serie (Buenos Aires: M. Colvello, 1937).

24 El Fondo Aretz-UNTref no posee la partitura completa de Punesias, sino unicamente las particelle. Con este material
realicé el armado del score que utilizo para el analisis.

25 Carlos Vega, “Prefacio”. En Isabel Aretz, Punesias, para piano (Buenos Aires, M. Colvello, 1937).

26 Raoul et Marguerite d’Harcourt, La musique des Incas et sessurvivances (Paris: Librairie Orientaliste Paul Geuthner, 1925).
Victor Guzman Caceres, Cancionero incaico (Buenos Aires: FFyL-UBA. Instituto de Literatura Argentina. Seccion
Folklore, 1929).

27 Norberto Pablo Cirio (revision, transcripcion y notas), Carlos Vega. La miisica de los incas. Buenos Aires: Instituto de
Literatura Argentina, 1935 (Buenos Aires: INM, inédito, 1997).

28 Carlos Vega, Panorama de la miisica popular argentina, con un Ensayo sobre la ciencia del folklore Buenos Aires: INM, 2010
[1944]), 100-101.
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la indicacion del glissando en las flautas para la ejecucion de una escala pentaténica puede oirse
como la evocaciéon de una antara; o el trino en las flautas que articula los temas del segundo
numero, como la emulacién de un toque de quena. Carlos Vega conjetura que la musica de los
incas no ofrecia formas fijas de composicién ni caracter armonico, de modo que ambos terrenos
(el de 1a forma y el de la armonia) proporcionaban el ambito de mayor libertad creativa a las y los
compositores. Es posible que en este terreno Aretz haya buscado aprovechar las ensefianzas de
Villa-Lobos para imprimir sus ansias de modernidad: los ostinati con figuras sincopadas, la
utilizaciéon de pedales tonales, la métrica aditiva; el caracter improvisatorio de la elaboracion
tematica; la articulaciéon formal por yuxtaposicion.

Hacia la Primera serie criolla®

Con Vega descubri que Argentina tenfa un lenguaje musical propio tradicional.
[...] Pronto dejé de estudiar siete horas diarias el piano y de pretender
hacerme concertista, y las dediqué a estudiar la musica de tierra adentro,

la musica del pafs en que nacimos. [...] Musica equivalente

pero diferente de la que caracteriza a Europa, Asia y Africa.

Aretz asegura que el “compafierismo y cordialidad [de Catlos Vega] en los primeros tiempos
hicieron que un discipulo atrajera a otro”, y subraya: “yo fui entre ellos la primera”.’" Aquel primer
grupo se completaba con la poeta Margarita Silvano de Régoli, las compositoras Marfa Teresa
Maggi y Silvia Eisenstein, la pintora Aurora de Pietro y Lauro Ayestaran, desde Montevideo. Se
evidencia la presencia de mujeres por amplia mayotia,” y Aretz manifiesta responsabilidad en la
convocatoria: “acerqué al Gabinete también a mis amigas y compaferas de estudios, que se
interesaron por diferentes aspectos de los estudios musicolégicos que habfa emprendido Vega”.”

Del trabajo colectivo de ese primer grupo de discipulas, casi integramente promovido por Aretz,
surgieron las primeras composiciones “en estilo popular”, con la gufa de Vega. “Con el estudio del
folklore musical argentino y de las formas de las canciones y las danzas criollas, pude escribir suztes
o series de piezas tan validas como las europeas de nuestros estudios juveniles™.* Primera serie criolla
de Isabel Aretz incluye, segin la terminologia de Vega, tres “especies” del cancionero popular
argentino: cueca, vidala y triunfo, en version para voz y piano. La publicacién de esta serie, por
Ricordi Americana, corresponde al mes de julio de 1941.” La portada redne la participacion de
tres integrantes del mencionado primer grupo de discipulas y el respaldo autorizado del maestro.
Asi, resulta que las poesias puestas en musica por Aretz corresponden a Margarita Silvano de
Régoli, la ilustracion de portada es de Aurora de Pietro, y el “Prefacio” —necesario, dada la

29 Para un analisis musical de esta setie ver: Dezillio, “Primera serie criolla, de Isabel Aretz. La creacion artistica femenina
en la construccién de conocimiento cientifico”, Neuma 13, N° 2, (2020): 158-189.

30 Aretz, “Una vida en la musica. De los grandes maestros...”, 13.

31 Isabel Aretz, “Homenaje a Carlos Vega”, en Terceras Jornadas Argentinas de Musicologia. Buenos Aires, 17 al 20 de septiembre
de 1986. Trabajos presentados (Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologfa Carlos Vega,1988), 184.

32 Por ello y por mi deseo de contribuir a hacer visible la experiencia de las mujeres me dedico a las discipulas
exclusivamente. Algunas de las reflexiones en esa direccién se alimentan de los intercambios como integrante del
proyecto “Maestros y discipulas, maestras y discipulos. La creaciéon musical argentina en torno al Conservatorio
Nacional (1924-1955)”, de la Universidad Nacional de las Artes, dirigido por Silvina Luz Mansilla, programacién
cientifica 2015-2017.

3 Aretz, “Homenaje a Catlos Vega...”, 183.

34 Aretz, “Una vida en musica. De los grandes maestros...”, 13.

3 Isabel Aretz-Thiele, Primera serie criolla. Cueca — Vidala — Triunfo (Buenos Aires: Ricordi, 1941).
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novedad y el caracter divulgativo del emprendimiento— de Catlos Vega. Estos nombres
singularizan el estudio de cada uno de los aspectos que completan “la proyeccion artistica del
folklore”,® con Carlos Vega como autoridad legitimante. (Una mencién merece la primera
audicion de “El triunfo de mis amores”, documentada el 5 de noviembre de 1940 a cargo de la ya
mencionada soprano y guitarrista brasilefia Olga Praguer Coelho, en el Teatro Ateneo).

Vega tiene palabras para destacar a cada una de las participantes. Con orgullo, el maestro
expresa que —gracias a la capacidad creadora de Aretz de coordinar las distintas especies en un

ciclo— esta serie “inicia un nuevo tipo de suite ametricana”.”’

“[...] ocho afos durante los cuales estudi6 la autora en el Gabinete de Musicologfa del Museo
Argentino de Ciencias Naturales las colecciones formadas por mi, y después, las melodias que
ella misma ha recogido directamente en varios viajes de estudio a todas las provincias del norte
y oeste argentinos. Durante ese tiempo, en la tarea de gabinete primero, en la intensa y fecunda
experiencia directa del terreno después,’ la compositora aprendio estilo y formas”.?

En el mismo “Prefacio” a esta Primera serie criolla, Vega igualmente dedica unas palabras al
trabajo de Margarita Silvano de Régoli, sobre quien asegura que ha realizado “idéntico estudio de
las estructuras textuales” de la poesfa popular; de manera que texto y musica ensamblan de manera
genuina.”’

Aurora de Pietro habia egresado como Profesora de la Academia Nacional de Bellas Artes y, a
inicios de los afios treinta, realiz6 un estudio de las danzas argentinas y temas de caracter gauchesco
que lallevé a ponerse en contacto con Carlos Vega. Eso explica que sus laminas ilustren el Panorama
de la miisica popular argentina (1944),*" y el libro de Las danzas populares (1952),* de Vega. Esta
colaboracion en la edicion de la Primera serie criolla, con la representacion de una pareja bailando La

6‘%6’6‘4,43 N registra unos anos antes.

Mujeres profesionales: entre la conservacion y la emancipacion

Estas tareas tendientes al “rescate”, la “conservaciéon”, la “reproduccion de modelos” y las
“exploraciones” de gabinete —que incluyen transcripcion, armonizacion y recreacion— son los
dominios a partir de los cuales comienza a legitimarse la formacion y posterior profesionalizacion
de las mujeres en esa interseccion entre creacion y estudios etnomusicologicos que atraviesa la
musica de Aretz. Sin embargo, ellas también supieron aportar al trabajo en el campo, ademas de

36 Carlos Vega, “Prefacio”. En Guitarra. Poesias en estilo popular argentino. Textos de cantos y danzas para musicar, Margarita
Silvano de Régoli (Buenos Aires: Hachette,1941), 8.

37 Ibidem.

38 Entre 1939 y 1941 Isabel Aretz habia realizado cinco viajes de investigacion de campo sin la compafifa de Vega, que
corresponden a los nimeros 15, 21, 22, 23 y 24 de los viajes del Gabinete de Musicologfa Indigena. Viaje N° 15: del 3
al 6 de marzo de 1939, San Luis y Cérdoba, 35 melodias recogidas (toma directa); Viaje N® 21: del 8 al 17 de febrero
de 1940, San Juan, 61 melodfas recogidas; Viaje N° 22: del 23 de mayo al 3 de julio de 1940, Noroeste (Cérdoba,
Santiago, Tucuman, Salta, Jujuy, Bolivia), 212 melodias recogidas; Viaje N° 23: del 26 de enero al 6 de marzo de 1941,
Tucuman, 346 melodias recogidas; Viaje N° 24: del 6 de abril al 26 de abril de 1941, Tucuman-Salta, 121 melodias
recogidas. Registro de grabaciones y tomas directas N° 1 obrante en el Archivo de Musicas de Tradicién Oral del INM.

% Vega, “Prefacio”. En Aretz, Primera serie criolla. ..

40 Ibidem.

4 Vega, Panorama de la milsica popular argentina... Si bien en esta edicién de 2010 se han excluido las laminas por
cuestiones de diagramacion, dado que es una edicion facsimilar, su presencia esta aludida en la portada.

42 Carlos Vega, Las danzas populares argentinas (Buenos Aires: Direccion Nacional de Musica, Secretarfa de Cultura,
Ministerio de Educacién y Justicia, Instituto Nacional de Musicologfa Carlos Vega, 1986 [1952]).

43 Segun su catalogo, la obra corresponde a 1940. Catdlogo. Obras pictoricas de Aurora de Pietro (Buenos Aires: Amigos del
Arte, 1941), 10.
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una gran capacidad, astucia, curiosidad y espiritu aventurero. Isabel Aretz rapidamente alcanzo
autonomia en ambas incumbencias del trabajo profesional —la practica y la teorfa, tanto de la
musica como de la investigacién etnografica— y llegd a controlar todas las fases del proceso, sola,
en prolongados viajes que realizé sin el maestro y con la compafifa de otras mujeres.

“Realicé cinco viajes a Tucuman: los tres primeros en 1940 y 1941 en compafifa de mi gran
amiga y estupenda fotégrafa Elena Hosmann, y el cuarto —también en 1941— con mi
entrafiable amiga y compafiera de trabajo Margot Silvano de Régoli, fina poetisa sobre temas
aut6ctonos. El quinto viaje lo realicé a fines de 1942 y principios de 1943”44

De ellos result6 el libro Miisica tradicional argentina. Tucumdn. Historia y Folklore, una edicion de la
Universidad Nacional de Tucuman, de 1946. Incluye setecientas noventa y cinco melodias y
ejemplos musicales, dieciocho melodias armonizadas, fotografias de Elena Hosmann, dibujos de
Aurora de Pietro y mapas de Matia Teresa Grondona.®

Si bien los viajes de Isabel a Tucuman fueron promovidos y subvencionados por la UNT con
el auspicio de la elite azucarera, en esos primeros afios de la década de 1940 se asiste a la irrupcion
de un grupo independiente que renueva la forma de entender y practicar la cultura en la provincia.
Segtin analiza Soledad Martinez Zuccardi en su libro sobre la historia cultural de Tucuman,* el
grupo La Carpa, integrado por jovenes escritores de distintas provincias de la region,” alcanzé un
lugar dominante en el campo de la literatura del Noroeste Argentino con un ideario americanista
que invitaba a “consubstanciarse con la tierra” para alcanzar autonomia en las expresiones
artisticas.*

Este anhelo de ser americano sin renunciar a la “universalidad” sera un proposito fundamental
en la busqueda creativa de Isabel Aretz como compositora. Asimismo, fue un pilar determinante
de la propuesta estética que denominé etnomusica, inspirada por una visita a la selva brasilefia, con
Villa-Lobos, y erigida por décadas de viajes:

“[Clomo compositora, he pensado que sin renunciar a todas las técnicas que el siglo XX nos
ofrece, y mirando hacia la musica que conservaron nuestros aborigenes, y a la musica que
desarrollaron nuestros musicos populares de tierra adentro, la que denominamos folklérica,
podremos encontrar un camino distinto al de los compositores europeos, evitando asi ser

satélites de ese continente”. 4’

Mientras duré el proyecto en Tucuman, la experiencia de viajar siguié favoreciendo la
produccion de series criollas en el género instrumental. Pueden mencionarse: Segunda serie criolla,
para piano (1942); Serie criolla, para orquesta de camara (1949); y Segunda serie criolla, para orquesta
de cuerdas (1950), que obtuvo el Premio Municipal de Musica de la ciudad de Buenos Aires. La
circulaciéon de estas composiciones le dio una visibilidad considerable como compositora y le

4 Aretz, “Una vida en musica. De los grandes maestros...”, 14.

4 Isabel Aretz, Miisica tradicional argentina. Tucumdn. Historia y Folklore (Tucuman: UNT, 1946).

46 Soledad Martinez Zuccardi, En busca de un campo cultural propio. Literatura, vida intelectual y revistas culturales en Tucumin
(1904-1944) (Buenos Aires: Corregidor, 2012).

47 Entre sus integrantes se destacan: Marfa Adela Agudo, Raul Ardoz Anzoategui, Julio Ardiles Gray, Manuel J. Castilla,
José Fernandez Molina, Raul Galan, Marfa Elvira Juarez, Nicandro Pereyra y Sara San Martin. Soledad Martinez
Zuccardi, “Posiciones y polémicas en la literatura del Noroeste Argentino. El Grupo ‘La Carpa’ y la conciencia poética
en la region”, Anclajes 14 (dic. 2010): 145-163.

4 Aretz utiliza esta expresion en el documental [oces de Ja tierra, antes mencionado. Mas adelante veremos que el
término fue acufiado también por Vega.

4 Isabel Aretz, “La etnomusica de América como fuente de creacién”, Revista Musical de V'enezuela 12-13-14, (1984):
123-124.
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permiti6 ejercer también la interpretacion pianistica. Al mismo tiempo, Aretz ocupd un lugar
destacado entre las discipulas de Vega, por haber sido entre todas, la primera y, sin dudas, la mas
prolifica. Su busqueda de un estilo composicional propio y con identidad nacional tuvo en esta
etapa su periodo fundante y se nutrid, especialmente, del asombro que significaron sus experiencias

de campo.

“Memoria de viajes musicales”®

“Esos inicios respondieron a mi deseo de penetrar en el mundo musical autéctono y folklérico
de nuestros paises, con el fin de afincar en sus expresiones sonoras mi creacion musical [...] Por
ese camino, muy pronto me di cuenta de la importancia cultural que tenfan las recopilaciones, que
complementaban la historia de los pueblos aborigenes y folkloricos, y [de] la necesidad de
documentatlo todo de la forma mas exhaustiva posible. De ahi nacieron los libros que he ido

publicando con los afios” 5!

Ese “camino” que Aretz emprende en respuesta a una busqueda creativa dialoga
constantemente con los desafios que proponian la distancia, el territorio desconocido, el paisaje y
sus pobladores. De los cinco viajes a Tucuman, Aretz subraya, con orgullo y picardia, una

experiencia junto a Elena Hosmann en el segundo, a comienzos de 1941:

“Mi experiencia mayor la tuve durante el viaje que con Elena emprendimos por cerros y
quebradas, desde Santa Rosa hasta Amaicha y luego a Taff. A lomo de mula —sin practica
previa—, nos internamos con un gufa arriero por Santa Lucfa hasta ganar el cerro y realizar la
ascension de la cuesta de Caspinchango, acompafiadas de una persistente llovizna. Al anochecer,
“La Casita” [Gnico hospedaje en la cuesta] nos ofrecié refugio junto con los duefios, los nifios,
las gallinas, los cochinos, y un perro, todos bien resguardados de la lluvia... Al final de la tarde
siguiente llegamos a Amaicha. [...] En una pulperia nos apeamos para indagar donde vivia la
familia a la cual {bamos recomendadas. Pero al pisar tierra, tanto Elena como yo nos tiramos
cuan largas éramos sobre la tierra al pie de un arbol, y poco después descubrimos que a nuestro

lado habfa un gran hormiguero...”.5?

No es dificil imaginar lo inusual que esta forma de movilidad —sin custodia, a tientas en un
terreno desconocido— tuvo que haber resultado para las mujeres de aquellos primeros afios
cuarenta, sujetos —digamoslo una vez mas— especialmente religados al espacio doméstico y sus
acciones bajo el persistente escrutinio masculino. (Quiza sirve de marco una reflexién de Isabel

sobre su casamiento con Enrique Thiele, en 1934:

“Asi, a la distancia, pienso que a los veinte afios yo querfa independizarme de la tutela familiar
y hacer mi propia vida. Recuerdo que mama me llevaba a todas partes, inclusive a las clases del
Conservatorio, donde habifa un ba// para todas las madres que esperaban a sus hijas, y se
entablaba conversacion de la que participaba muchas veces la esposa del profesor de piano”).>?

Impulsada por un “mandato” interior de cruzar los limites de lo conocido y familiar y el deseo
de “descubrir” y explorar un mundo “nuevo”, Aretz se arroja al camino en viajes que tienen tanto
de descubrimiento de lo otro como de autodescubrimiento, viajes que en el reconocimiento de la

alteridad van modelando una identidad nueva para su subjetividad.

50 Asf titula Aretz uno de los apartados de su Autobiografia.

51 El destacado es propio. Aretz, “Memoria de mis viajes musicales”, en Autobiografia, 28.
52 Aretz, “Investigacién en Tucuman”, en Autobiografia, 30.

53 Aretz, “Mi primer matrimonio”, Autobiografia, 21.
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A pesar del ideal de conservacion que animaban estos viajes, mucho hay de renovador en Isabel
Aretz al hacer de su libertad de movimiento el flujo de varios afios de viajes. Pensemos que en
forma paralela a los cinco viajes que realizé por Tucuman entre 1940 y 1943, una beca le permitié
realizar viajes a pafses limitrofes.

Diarios del Altiplano

El 1° de diciembre de 1940 emprendié un viaje a Neuquén en auto, con su primer marido, Enrique
Thiele, y la compania de Carlos Vega, que iba de paso hasta Chile. Ademas del grabador y el grupo
electrogeno, Aretz sumoé una maquina para el registro filmico de su recorrido, que tuvo varias
etapas e incluy6 el trabajo de campo en Neuquén, Chile, Bolivia y Perd.”

Los diarios del viaje a Bolivia y a Pert dan cuenta del transito que varias mujeres estaban
realizando por Sudamérica.”® Una compositora e investigadora, una fotégrafa, una pintora, se

cruzan en el camino:

“Hasta Oruro viajé con [...] Elena, quien llegd ese dfa de Sucre. Iba de regreso a Buenos Aires
luego de una larga permanencia en Bolivia y Pert, de la cual dejé un hermoso libro que poseo.
Hasta La Paz viaj6 conmigo la fina pintora Léoni Mathis,>® quien realizé en la ciudad una
magnifica exposicion de sus cuadros pintados en Potos{”.>

Con esta experiencia, Aretz deja expresado su transito por esa “ruta cultural que uni6 a Cuzco
y Buenos Aires” en esos afos, de la cual participaron artistas, pensadores, periodistas, fotografos
y que en su trayecto unié ciudades como Puno, La Paz, Potosi, Jujuy, Salta, Tucuman, Cérdoba.”
De aquellas rutas surgieron obras como Awmbiente de Altiplano, de Elena Hosmann, y las muestras
de Matthis, “Motivos coloniales potosinos”, en el Club Internacional de esa ciudad, y “La ciudad
de Potosi historica y colonial”, en Buenos Aires en 1942. Aretz recuerda aquel “largo viaje de
investigacién musical” con toda la intensidad de la juventud y del asombro de una mujer “joven y
sola™:

“La musica que brota de labios indios, de quenas, de pinquillos, las serenatas —algunas que me
dedicaron— los bailadores de huaifios, los ‘canchis’, que filmé en la plaza de Marangani —que
danzan el dfa entero en honor de la cruz—, los quenistas presos de Abancay, los Harawis de
Andahuaylas, también las picanterfas del Cuzco [...], los buenos amigos como el Dr. Pesce y
hasta las lecciones de fonética quechua del padre Lira en las mafanas soleadas de Marangani.

Allf estan los discos con todas esas voces y esos raros instrumentos [...]”.»

54 Este es el material audiovisual que conforma la pelicula VVoces de la tierra, antes referida.

55 Una version elaborada de estos diarios estd publicada en Isabel Aretz, “Musicos y danzas de Bolivia”, Idea 1/iva N°
2 (1999): 26, 27 y 40, y “Ritmos y danzas del Altiplano”, Idea 1iva N° 4 (1999): 30, 31 y 20.

56 [Léonie Matthis fue una pintora francesa residente en Buenos Aires (1883-1952). Result6 una de las primeras mujeres
en ser admitidas en la Academia de Bellas Artes de Paris. De viaje por Espafia conoci6 al también pintor Francisco
Villar, con quien contrajo matrimonio, y juntos vinieron a la Argentina en 1912 y se instalaron en la zona sur de la
provincia de Buenos Aires. En principio se dedicé a la pintura sobre temas histéricos argentinos y promovié la
investigaciéon y documentacién histérica como método. Tuvo sus primeras experiencias andinas en 1920 tras ser
invitada por el pintor José Antonio Terry para radicarse una temporada en Tilcara y, a partir de 1939, inici6 sus viajes
a Bolivia y Perd. Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, “Redescubrimientos del Altiplano en la pintura (1910-1945): algunas
fuentes estéticas e ideoldgicas de Alfredo Loaiza”, en E/ ojo del pintor. Alfredo .oaiza, coord. por José Bedoya (Ia Paz:
Museo Nacional de Arte, 2012), 12-18.

57 Aretz, “Musicos y danzas de Bolivia...”, 27.

58 BElizabeth Kuon Arce ef al., Cuzeo-Buenos Aires. Ruta de intelectualidad americana (1900-1950) (Lima: Universidad San
Martin de Porres, Fondo Editorial, 2009).

5 Aretz, Autobiografia, 49.
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En este fragmento, Aretz nos ofrece todo un mapa humano registrado al ritmo de su errancia,
tironeada por el imperativo de fijaciéon de un conjunto de manifestaciones caracterizadas por el
movimiento. El desplazamiento, a su vez, serfa la marca de estos afios de su carrera. De regreso en
Buenos Aires a comienzos de 1943, fallecieron su madre y su hermana. Inmediatamente después,
Isabel se separd de su primer marido y volvié a vivir con su padre. Ese afio realizé un viaje a
Uruguay, donde trabaj6é con Lauro Ayestaran, y al afio siguiente se dirigié rio arriba, a Paraguay,
en compania de Carlos Vega y Elena Hosmann.

El estreno de Punesias en la Union Panamericana

Mientras realizaba sus primeros viajes por Tucuman, la obra Punerias, que Aretz escribi6 entre 1935
y 1937, se estrenaba en Washington en su version orquestal.”’ Sucedi6 en abril de 1941 cuando la
Unién Panamericana celebraba la décimo primera ediciéon del Dia Panamericano y ofrecia un
concierto de musica latinoamericana, uno de los cinco o seis que tenfan lugar cada afio. Como
parte de la programacién musical ecléctica que caracterizo a esos conciertos se observan arreglos
de musicas populares latinoamericanas; el poema sinfénico Campo, del uruguayo Eduardo Fabini,
la Sonata N° 1 para violin solo, de Julian Carrillo, y E/ Saléin México, de A. Copland, entre otras
obras.”!

Poco tiempo después de haber tenido lugar, Carlos Vega compartié las repercusiones del
estreno norteamericano de Punesias a partir de los comentarios del “eminente critico musical de
Times Herald de Washington, Glenn Dillard Gunn”. Segtn su resefia, en la obra no se reconocian
“huellas de influencia europea”, lo que posicioné a Punesias como “la importante novedad orquestal

de la noche”.%

Mujeres viajeras, musica latinoamericana y panamericanismo®

Las mujeres que participaron de distintas maneras del movimiento musical panamericano de esos
afios (que tomd la posta del americanismo, extendiendo su incumbencia a todo el continente)®
nos permiten acercarnos a un rango mayor de experiencias de viajeras. Estas experiencias, como
las de Aretz, cuestionaban tanto las posiciones de complementariedad para el oficio etnografico
como aquellos prejuicios que minimizaban sus desarrollos creativos —ideas naturalizadas en la
época—. Observemos, a modo de antecedente, lo que expresé la gedgrafa estadounidense Harriet
Chalmers (California, 1875; Francia, 1937) acerca del trabajo exploratorio de campo en 1920:

60 En Buenos Aires, el estreno de la obra se realizé en el teatro Cervantes a cargo de la orquesta “Miguel Gianneo”,
dirigida por Bruno Bandini. En el marco de un recital de poesfas y canciones argentinas, el programa completo estuvo
integrado por: Carlos Vega, conferencia con proyecciones luminosas; Agustina Fonrouge Miranda, recitacién de tres
vidalas de I. Moya; Rafael Jijena Sanchez, recitaciéon de tres vidalas propias; Marfa Pini de Chrestia, tres vidalas de
Marfa Teresa Maggi con acompafiamiento de orquesta; Punesias, de Isabel Aretz-Thiele. “Conciertos”, Noticiario Ricords,
NP° 5, noviembre de 1937.

61 LLa orquesta estuvo bajo la direccion del teniente Chatles Benter. La soprano chilena Lila Cerda y el violinista cubano
Angel Reyes fueron los artistas invitados. Dorothy M. Tercero, “Pan American Day in Washington, 19417, en Bulletin
of the Panamerican Union, Vol. LXXV, (1941): 354.

02 Vega, “Prefacio”, en Aretz, Primera serie criolla. ..

03 Las ideas de este apartado tuvieron una primera elaboracién en formato de ponencia con el titulo “Mujeres, musica
latinoamericana y panamericanismo: el caso de Isabel Aretz en 19417, El trabajo fue presentado en el IT” Congreso
ARLAC/SIM (Buenos Aires: Universidad Catdlica Argentina, 5 al 9 de noviembre de 2019).

64 Juan Pablo Gonzalez, “Musicologia y América Latina”. En Pensar la miisica desde Ameérica Latina. Problemas e interrogantes,
25-59 (Santiago de Chile: Universidad Alberto Hurtado, 2013).
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“No hay razén para que una mujer no pueda ir donde un hombre va y mas alla. Si una mujer
disfruta de viajar, si tiene amor por lo extrafio, lo misterioso y lo perdido, no hay nada que pueda
retenerla en casa. Todo lo que se necesita para ello, como para todas las cosas, es la pasion y el
amor para llevarlo adelante”.6>

St bien Chalmers no era una gedgrafa formada o entrenada académicamente, desarrollé una
carrera como viajera, educadora y directora de sociedades geograficas. A través de sus conferencias,
conocib a otras mujeres que realizaban la misma tarea y que experimentaban la misma frustracion
por el modo como la exploracién de campo era considerada una actividad masculina.’® Resulta
significativo que el marido de Harriet Chalmers, Franklin Adams, fuera —en 1924— el fundador,
coordinador y promotor de los conciertos de musica latinoamericana en la Unién Panamericana,
uno de los primeros programas oficiales de diplomacia cultural para favorecer relaciones entre
Estados Unidos y América Latina.®” Esta iniciativa surgié de una serie de viajes que el matrimonio
realiz6 por Latinoamérica entre 1900 y 1910. En su estudio “Harriet Chalmers Adams: recordando
a una gebgrafa americana”, Kathryn Davis afirma que Chalmers se transformé en una experta en
América Latina y que sus conocimientos fueron valorados por sectores del gobierno y la industria
de Norte y Sudamérica.”

Una relevancia mas especifica dentro de los estudios de folclore es la de Eleanor Hague
(California, 1875-1954), autora de Latin American Music: Past and Present, de 1934, y calificada de
“pionera de la musicologia latinoamericana en los Estados Unidos” por Nicolas Slonismky.*
Elizabeth Waldo, en el relato que, a partir de las experiencias compartidas con Hague, escribe 7
memoriam, resalta que aunque es “mejor recordada por su trabajo en el area de los estudios sobre
América Latina”, sus primeros escritos sobre folclore comienzan en 1911." Otros desempefios,
amplia Waldo, incluyen la recolecciéon de melodias en varios paises, la traduccion del libro La wiisica
de las cantigas, de Julian Ribera, y de la coleccion Canciones de mi padre, realizada por Luisa Espinel
(1892-1962). También se dedico a la transcripcion de las canciones recolectadas por Chatles F.
Lummis (1859-1928), entre otras actividades como la filantropia y la promocién de artistas que su
posicion econdmica privilegiada le permitié favorecer.

En torno a 1940, resulta relevante la presencia de Ruth Crawford (1901-1953). Contemporanea
de Isabel Aretz, manifiesta algunos puntos en comun respecto de su profesionalizaciéon en la
musica y los estudios del folclore. Pianista y compositora, obtuvo una beca Guggenheim de
composicién para estudiar en Europa —Aretz la obtiene en 1966 y recorre México, Colombia,
Ecuador y Centroamérica—. También como Isabel Aretz se manifesté influida por la obra de
Aleksandr Skriabin tempranamente y por Béla Bartok mas tarde. En los afios treinta particip6 del
movimiento del llamado revival del folclore urbano, junto con su esposo Charles Seeger primero,
y, a partir de 1937, con las transcripciones de los registros sonoros de Alan Lomax. Desde 1939, a
sus actividades, que incluyeron la crianza de tres hijos, se sumé la sociabilidad diplomatica cuando

05 Citado en Kathryn Davis, “Harriet Chalmers Adams: Remembering an American Geographer”, The California
Geographer 49, (2009): 66.

66 Ibidem, 64.

67 Alejandro Garcfa Sudo, “Cuando la Banda de la Marina Estadounidense tocaba al compas panamericano: esbozo
de los albores del intercambio musical en el sistema interamericano (1924-1933)”, Revista de Historia de América 156,
(2019): 352.

08 Davis, “Harriet Chalmers Adams: Remembering an American Geographer...”, 51.

9 Nicolas Slonimsky, La miisica de Ameérica Latina (Buenos Aires: El Ateneo, 1947), 28.

70 Elisabeth Waldo, “Eleanor Hague (1875-1954)”, Western Folklore, Vol. 14, N° 4, (1955): 279.
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su esposo fue designado jefe de la Division Musica de la Unién Panamericana.”! Como parte del
mismo colectivo de personas, cabe mencionar a Sidney Robertson (1903-1995), colaboradora
incondicional de Charles Seeger en los trabajos de recoleccion del folclore norteamericano, tarea
que mis tarde compartié con su segundo esposo, el compositor Henry Cowell.”

Estos casos permiten reponer, en parte, una suerte de espiritu de época que permitio flexibilizar
los estereotipos que representaban a las mujeres, a partir de rasgos de autonomia, independencia,
diversidad en la organizacion familiar y trashumancia. El reconocimiento de la participacion de las
mujeres norteamericanas en el estudio y difusién de la mdusica latinoamericana, desde una
perspectiva panamericana, diversifica y amplia el registro de experiencias respecto de los
comienzos de una musica con identidad regional signada por el territorio, los viajes, la exploracion
y la alteridad. En este sentido, la historia de las mujeres arroja particularidades y diferencias que
desmienten, y a la vez trascienden, la divisién de roles.

Mujeres en el camino, mujeres nuevas

La trayectoria de Isabel Aretz permite adentrarnos en la configuraciéon de una nueva sensibilidad,
tanto artistica como subjetiva, para las primeras compositoras profesionales. Su trayectoria elabora
el cambio de paradigma que significé intentar tomar distancia de la tradicién centroeuropea y
redirigir la mirada y los oidos al “legado” latinoamericano, considerado “nuestro pasado musical
autéctono”.” Este viraje no fue solo una sustituciéon de modelos, sino que exigié una verdadera
peregrinacién por caminos poco o nada explorados. Las largas estancias en Europa que
distinguieron a compositoras como Celia Torrd o a Marfa Isabel Curubeto Godoy, como
instrumentistas formadas en la tradicién romantica, fueron eclipsadas —durante el periodo de la
Segunda Guerra Mundial— por los viajes que buscaban remedar, en ocasiones, los caminos de
civilizaciones prehispanicas.

Isabel Aretz llevo ese afan de renovacion al maximo, al atreverse a ampliar los limites de sus
propias experiencias para encauzar sus Iinquietudes hacia las distintas manifestaciones
americanistas que estaban teniendo lugar en torno a 1940, y cuyo maximo compromiso se
expresaba en nombre de “la tierra y su gente”. Sentida como propia, pero desconocida,
Latinoamérica fue el estandarte de una verdadera cruzada por la identidad. Para Aretz el viaje fue
una manera de estar situada en el movimiento, y ese estado de viaje fue una manera de ser también

latinoamericana.

Apostilla: el viaje de despedida’™

En 1952, Isabel Aretz dejo la Argentina para establecerse con Luis Felipe Ramoén y Rivera en
Caracas, donde adoptarfa la nacionalidad venezolana y fijarfa su residencia durante los siguientes
cuarenta y cinco afios. Para despedirse, le pidi6 a Luis Felipe que la acompanara a un nuevo viaje

71 Judith Tick asegura que Ruth Crawford “continué siendo, primero y principal, compositora, sin importar a qué se
dedicara; entre sus varias actividades como transcriptora, editora y arregladora de material etnografico reflejaba su
sensibilidad”. Tick, Ruth Crawford Seeger. A Composer’s Search for American Music (New York: Oxford University Press,
1997), ix.

72 Ibidem.

73 Aretz, Voces de la tierra.

74 El relato que sigue retoma y elabora el capitulo X de Aretz, Autobiografia. .., 83-90. Las tnicas citas textuales son las
que aparecen entre comillas.
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por el Noroeste argentino. E1 5 de febrero, salieron en tren de la estacion General Belgrano. Treinta
afios y muchos viajes habfan pasado desde aquella primera experiencia en el Capitan Polonio por
el extremo sur del pais. Isabel se habia convertido en testigo experta de los paisajes y observadora
sensible de sus pobladores. Una vez mas, tomo registros escritos de aquel viaje hacia el extremo
norte de la Argentina. Atenta y minuciosa, apunt6 notas dia por dia, pero no se focalizé en las
practicas musicales, no se ocupd de jerarquizar ni de clasificar los elementos del entorno. En la
despedida del territorio de sus afectos, todos fueron sujetos: un perro flaco que se acercé al tren;
“una nifia andrajosa” que buscaba cargar agua;” una vaca blanca con manchas negtas; los peones
camineros; la generosa sombra de los quebrachos; “el pentagrama del telégrafo”.”” En Tucuman,
grandes rios; la luna inmensa en Santiago; en Salta, el aroma fresco de la tierra recién llovida. Las
“cholas”, sus “guaguas en la espalda” y toda una variedad de comestibles —humitas, guiso picante,
higos— se le develaron compartiendo los colores de la Quebrada de Humahuaca...”” Recién en
La Quiaca pudo escuchar “conjuntos de sikuris, anatas, kenas y hasta erkes y erkenchos”;
“conjuntos de muchachos que ensaya[ban]| vidalitas para el carnaval”, y con una brisa suave llegaba
“el canto de una india mientras hila[ba]”.”

A sus cuarenta y tres afios, Isabel Aretz persistia en elaborar la sorpresa con fascinacién: vio las
montafias como “gigantescos caracoles veteados de colores”;” imagin6 un frondoso 4rbol errante
en la figura de un hombre que cargaba ramas en su espalda... Escribia frenéticamente cuando, de
repente, el grito de un soldado la sorprendié y demoro su atencién. A 1800 km de Buenos Aires,
en la frontera con Bolivia, Isabel se sent6 y por primera vez aparté su mirada del camino para
dirigirla a su limite, “esa linea invisible [que es] la frontera”. Por primera vez sintié que dentro de
los bordes del territorio argentino —*“la tierra donde naci”— quedaba algo de ella, un compromiso
profundo que horadado de afecto finalmente se sentia “consubstanciado” con aquel suelo.
“Trasladamos la biblioteca”, “mi enorme piano Erard”, “pero muchas quedaron, junto con un

jiron de mi vida, pues no es facil realizar un cambio tan grande cuando uno tiene raices”.*’

Xk x
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Resumen

La transcripcién fue un recurso frecuente que Carlos Guastavino aplicé a su propia musica. En sus canciones
populares, la transcripcién del acompafiamiento del piano a la guitarra constituyé una acciéon fundamental, que
posibilité una circulacién mas fluida de dichas obras dentro del llamado ‘boonz del folclore’, tipico de la Argentina de
los afios 60. Considero que la transcripcion de La siempre viva (1965), revisada y digitada por Roberto Lara, presenta
problemas en el ordenamiento de los elementos musicales y, puntualmente, en la métrica en la parte de la guitarra, lo
que incide significativamente en la decodificacién por parte del intérprete y, por ende, influye en la recepcion por parte
del puablico enculturado en los ritmos del Litoral argentino, particularmente del chamamé. Concluyo que una
transformacién de la transcripcion posibilitarfa una mejor comunicacion entre las intenciones del compositor y la
accion del instrumentista y preservarfa la correspondencia estilistica con el original.

Palabras clave: compositores argentinos, musica argentina, musica del Litoral, edicién critica, estilo musical, guitarra.

From Transcription to Transformation. A Necessary Action on Carlos

Guastavino’s La siempre viva

Abstract

Transcription was a frequent technique that Carlos Guastavino applied to his own music. In his popular songs,
transcribing the piano accompaniment to guitar was a fundamental step that enabled a more fluid circulation of these
works within the so-called “folklore boom” that was typical of Argentina in the 1960s. I consider that the transcription
of La siempre viva (1965), revised and fingered by Roberto Lara, presents problems in the arrangement of musical
elements and specifically in the meter of the guitar part, significantly affecting the performet's decoding and, therefore,
influencing the reception by an audience enculturated in the rhythms of the Argentine Littoral, particularly the
chamamé. I conclude that transforming the transcription would enable better communication between composet's
intentions and performet's action, preserving the stylistic correspondence with the original.

Keywords: Argentine composers, Argentine music, Litoral music, critical edition, musical style, guitar.
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Introducciéon!

A principios de los afios 50, en la ciudad de Buenos Aires, iniciaba su actividad la editorial
Lagos.” Rémulo Lagos y Juan José Barbari, sus directores, se dedicaban a la promocién y difusiéon
de la musica argentina de inspiracion folclorica. Una década después, ya en medio del impacto del
boom del folclore, la editorial se convierte en un lugar de convergencia y difusiéon de musicos y
poetas, mayoritariamente procedentes del interior de la Argentina.’

En el deseo de generar un repertorio de canciones populares de inspiracion folclérica, Rémulo
Lagos, segin sefala Silvina Mansilla, consigui6 aunar, en torno a dicho objetivo, las voluntades de
los artistas que alli se congregaban. Como fruto de tal acuerdo, la editorial ofrecié al mundo de la
cancion de inspiracion folclorica cuantiosas obras, que impactaron en la sociedad argentina de ese
entonces.

En medio de esta congregacion artistica, muchos de los actores que protagonizarian el boom del
folclore y el Movimiento Nuevo Cancionero encontraron un lugar propicio para plasmar, en
concretas acciones, sus ideales estéticos.

Fue en medio de todo este agitado movimiento artistico creativo —y bajo la denominacién de
Coleccién Cancidén Estampa—, que varios musicos, poetas y artistas plasticos fueron reunidos con
un objetivo en comun: crear un arte popular que apuntara a “enriquecer espiritualmente a la
comunidad”.* La coleccién se conformé por un conjunto de canciones, ilustradas con creaciones
de diferentes artistas plasticos, las cuales formaban parte de la portada de las partituras.” De esta
manera, en las oficinas de la editorial se desarrollé todo un “mundo del arte” que, por medio del
trabajo colaborativo, impulsé un desatrollo significativo de la cancién de inspiracion folclérica.’

St bien la Coleccion Canciéon Estampa podia ser calificada como un “lujo innecesario y
antiecon6émico”,” sus creadores consideraban que estaban siendo participes de una fértil
experiencia, con el anhelo de que se convirtiera en “un ancho camino por donde nuestros pueblos
avancen en el desarrollo y la integracion de su espiritu definitivamente propio, en el ejercicio de la
libertad de ser y crear”.?

En el libro dedicado a la obra musical del compositor Catlos Guastavino (1912-2000), Mansilla
desarrolla su visién sobre lo que considera un “mundo del arte” en torno a la editotial Lagos.” Por
medio de un recorrido metodico, expone los fundamentos de la llamada Colecciéon Cancién
Estampa y ofrece un trabajo analitico, tanto de la poesia como de la musica, de varias de las

1 Un avance sobre este tema fue presentado oralmente en el I Congreso ARLAC-IMS (Asociaciéon Regional para
Latinoamérica y el Caribe, de la International Musicological Society), realizado en Buenos Aires entre el 5 y el 9 de noviembre
de 2019, en coorganizacién con la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Pontificia Universidad Catolica
Argentina. Tanto aquel trabajo como el presente se enmarcan en mi participaciéon en equipos acreditados por la
Universidad Nacional de las Artes (proyecto PIACyT, programacion 2023-2025, codigo 34/0712. Silvina Luz Mansilla,
directora; Silvina Martino, codirectora).

2 Silvina Luz Mansilla, “La cancién de raiz folclérica en la obra musical de Carlos Guastavino”, Bolktin de la Asociacion
Argentina de Musicologia N* 67, (2012): 10-18.

3 Silvina Luz Mansilla, La obra musical de Carlos Guastavino. Circulacion, recepeion, mediaciones (Buenos Aires: Gourmet
Musical Ediciones, 2011), 156.

4 Romulo Lagos y Juan José Barbara, “Ia Cancion Estampa, origen y sentido de una experiencia de arte populat”, en
Cancion Estampa. 17 de mayo de 1973, 3.

5 Mansilla, Ia obra musical ..., 192.

¢ Ibidem..., 156.

7 Lagos y Barbara, “La Cancion Estampa...”, 5.

8 Ibidem.

9 Mansilla, La obra musical ..., 149.
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canciones con inspiracion folclérica de Carlos Guastavino, creadas como resultado de su
interacciéon con la editorial Lagos. Fruto de la vinculacién del compositor con la mencionada
institucioén vy, por su intermedio, con un gran nimero de artistas surgidos del mundo de la musica
y de la cultura popular, la confluencia estimul6 la creaciéon de un significativo conjunto de
canciones de raiz folclérica, que impactaron, no tan solo en el publico en general, sino en
intérpretes pertenecientes a sectores musicales tanto de la tradicién escrita como de la oral.

En medio de la efervescencia del boom del folclore anteriormente comentada, la empresa
argentina Yacimientos Petroliferos Fiscales —YPF— organiz6 en 1961 un ciclo de musica nativa
que, segun las expresiones de la revista Agus esta el folklore, fue el mas importante evento que la
television argentina habia registrado hasta ese momento. En el mismo, participaron reconocidos
exponentes del boom, siendo Carlos Guastavino un “invitado de honor”."

De esta manera, al decir de Mansilla, el compositor santafesino se incorporé al movimiento del
boom: del folklore y, tanto en la década de 1960 como en parte de la siguiente, se relacioné a través
de un repertorio puramente vocal con el mundo de la musica ligado a la cancién de inspiracion
folclorica.!! Por una entrevista realizada a Alicia Lagos, sabemos que Guastavino con frecuencia
ejecutaba el piano que se encontraba en la oficina de la editorial Lagos, lo que propicié su contacto
con el ambiente y con los representantes del movimiento del folclore.”” Al parecer, el contacto
diario con ese ambiente habria sido circunstancial, ya que el compositor vivia en el mismo edificio
donde se encontraban las oficinas de la editorial. Asi, Guastavino, conoci6 figuras relevantes de la
cancion popular de raiz folclorica, tales como Atahualpa Yupanqui, Horacio Guarany, Mercedes
Sosa, Eduardo Fald, entre otros. Esto sucedid, simplemente, debido a esas circunstanciales visitas
a la oficina de Lagos, atraido por un brillante piano de cola existente en el lugar.

Segun se deduce, la insercion de Guastavino en el ambiente de la cancién popular —
“fuertemente mediatizado”, explica Mansilla— ocurrié gracias al reconocimiento musical que ya
posefa el compositor en el mundo de la musica de tradicion escrita.”” Ademas, la revista Folklore,
en concordancia con lo recién comentado, considerd que el repertorio de inspiracioén folclérica
estaba desarrollando una dimension relevante y de reconocimiento gracias al “aporte de poetas y
musicos de elevada trayectoria. Uno de ellos, Carlos Guastavino”."* Siguiendo entonces el espiritu
reinante del momento en el ambiente folclorico, el musico comenzé a componer a la manera
popular; produjo diversas canciones inspiradas en danzas y aires folcloricos argentinos muy
difundidos, como la zamba, la vidala, la cueca, y en menor medida, las musicas del Litoral
argentino. Una de las primeras composiciones dentro del estilo popular fue la zamba La tempranera,

que tuvo una gran repercusion.”

10“Desde el corazon de la tierra”, Aqui esta el Folklore, septiembre de 1961, 16.

1 Mansilla, La obra musical ..., 151.

12 Thidem, 156.

13 Thidem, 150.

14 Alma Garcia, “Historiando cantos. La fempranera, de Leén Benarés y Carlos Guastavino”. Folklore, 7 de septiembre
de 1965, 22.

15 Mansilla, La obra musical ..., 150.
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Guastavino y su relacién con la guitarra

El compositor santafecino, motivado por su incursion en la musica popular en el contexto

716 o] instrumento de

sociocultural descripto en parrafos anteriores, decidié “conocer” y “utilizar
uso popular en la Argentina: me refiero a la guitarra.'” La relacion de Guastavino con el
mencionado instrumento se encuentra mediada por la figura de Roberto Lara (1927-1988)."

Seguin Mansilla, en 1965 Lara contacté a Guastavino y, a partir de ese momento, iniciaron un
vinculo profesional, por medio del cual el guitarrista asesoré al compositor con relacion a la
escritura para guitarra. En tal sentido, discutieron puntos relacionados a aspectos técnicos, de
ejecucion, de posicion del instrumento y demas temas inherentes, que incidieron en el
perfeccionamiento de la escritura guitarristica por parte de Guastavino."

Del asesoramiento brindado por Lara, inicialmente se conocieron dos canciones acompafiadas
con guitarra; la primera de ellas: 17dala del secadal y la segunda: La siempre viva; esta Gltima fue una
transcripcion del original para canto y piano compuesto en el afio 1963." El trabajo colaborativo
con Lara fue evidenciando buenos resultados receptivos; por eso, ahondaron en su relacion
profesional, considerada “muy fructifera” segin Mansilla,”" al punto de que el compositor
santafecino decidi6 adquirir una guitarra para vivenciar una experiencia musical mas cercana con

el instrumento.?

La siempre viva, una necesaria transformacion de la transcripcion

La transcripcion fue un recurso frecuente que Guastavino aplicé a su propia musica. El deseo de
llegar a sectores mas amplios de la sociedad lo motivo a realizar un gran nimero de ellas y para
diferentes organicos. Esto se encuentra considerablemente documentado por Silvina Mansilla. En
lo referente a las canciones, la transcripcion del acompafiamiento del piano a la guitarra —a la cual
considero el instrumento por excelencia, idealizado, del folclore argentino— constituy6 una accion
fundamental por parte del compositor. Como resulta logico, se tratd de una decisiéon que posibilito
una circulacién mas fluida de sus obras dentro del llamado boom del folclore, en la Argentina de los
afios 60, como se ha comentado.

Pienso a la guitarra como un instrumento idealizado, a diferencia de “emblematico” como lo
expone Mansilla.” En ese sentido, resulta de interés la explicacion de Sergio Pujol con relacion al
mismo y al boom del folclore. Quizas su argumentacion ayuda a interpretar las causas por las que

16 Silvina Luz Mansilla, “La (di)fusiéon de la producciéon musical de Carlos Guastavino por parte de Eduardo Fala”,
Revista del Instituto Superior de Miisica N°10, (2005): 127-145.

17 Como resultado de esa decision, la guitarra cuenta con composiciones originales para el instrumento y algunas
transcripciones, como por ejemplo: Tres sonatas para guitarra sola (1967, 1969, 1973, respectivamente); Presencia N° 6:
Jeromita Linares, para guitarra y cuarteto de cuerdas; Cantilenas argentinas: Santa Fe para llorar (1957), E/ ceibo (1959), Trébol
(1959) —composiciones pianisticas transcriptas para la guitarra—; Ay! que e/ alma...(1965), El sampedrino (1965) —
transcripciones para guitarra del original para canto y piano—; entre otras.

18 Mansilla comenta que, el guitarrista, al momento de vincularse con Guastavino, se encontraba en el pleno desarrollo
y crecimiento de su carrera profesional. Mansilla, La obra musical ..., 133.

19 Mansilla, “La (di)fusion ...”, 140.

20 Mansilla, Iz obra musical ..., 133.

2! Ibidem.

22 Mansilla, “La (di)fusion...”, 140. Este y otros temas relacionados con Carlos Guastavino y el mundo de la guitarra
fueron tratado ampliamente por Mansilla en su libro dedicado al compositor.

23 Mansilla, “La (di)fusién ...”, 139. Entiendo el concepto de idealizacién en el sentido basico, freudiano, como

proceso psiquico que envuelve al objeto —la guitarra en este caso— realzando y engrandeciendo su cualidad, pero sin
que cambie su real naturaleza.
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Guastavino decidio realizar transcripciones de algunas de sus canciones de inspiracion folclorica a
la guitarra:

¢Cuando empez6 el boom del folclore? ;Cémo se llegd a los festivales de Salta? Se afirma que
1962 fue el afio clave. El folclore ya estaba perfectamente instalado en el gusto musical de la
clase media urbana, y era comin que los jévenes corrieran a estudiar los rudimentos de la
guitarra “criolla” para poder abordar el cancionero de raiz folclorica: muy atras habian quedado
y
por ende femenino— en el hogar burgués. La guitarra, en cambio, era para ellas y ellos. Era

los afios en los que las sefioritas de la casa estudiaban piano para poner un toque espiritual

econdmica y democritica, al alcance de todos. Con cuatro o cinco “posiciones” ya se podia
“tocar” para que alguien cantara. Después de todo, era la voz lo que importaba: la guitarra era
su amanuense. Y lo que es mds importante: era un objeto facil de llevar, del que podian sacarse
los sonidos basicos para apuntalar una canciéon en cualquier parte y a cualquier hora. Bien
rociadas por vino tinto, pefias y fiestas solian terminar en una guitarreada, el ritual moderno del

folclore, su ambito mas directo de socializacion.?*

En consecuencia, la guitarra se convirtié durante la década de 1960, a mi parecer, en un
instrumento idealizado en la cultura popular. Su cualidad de ser sumamente portable y su bajo
costo de adquisiciéon fueron atributos determinantes. Estos factores la transformaron en un
instrumento altamente valorado por la clase trabajadora y los movimientos sociales, que
encontraron en ella un medio de transmision eficiente de sus ideales politicos enfocados en la lucha
social de la época. En marcada oposicion al piano —considerado como representante de la cultura
de élite—, la guitarra se erigi6 en el instrumento preciso para acompafiar esos ideales. Asi, las masas
no solo tenfan un acceso rapido para su adquisicion, sino también para su ejecucion. De este modo,
la guitarra paso a ser representada en la conciencia colectiva como el instrumento que mejor podia
acompafiar la voz del pueblo, en la expresion del cantante popular.”

De la mencionada vinculacion guitarristica entre Guastavino y Lara, se conocen al menos seis
transcripciones para canto y guitarra.”® Entre las Canciones populares argentinas, todas originales para
canto y piano —a excepcion de Vidala del secadal, como se ha mencionado anteriormente—,
surgieron: Pampa sola; Pueblito, mi pueblo. . .; Ay, que el alma. . .l; El sampedrino; La siempre viva'y Severa
Villafasie.””

Con relaciéon a La siempre viva, subtitulada por el mismo compositor como ‘cancion del litoral’,
observo que el modo en el que se presentan organizados los bajos acompanantes no contribuye a
la realizacién de una interpretacién con pertinencia estilistica a la regiéon que alude.” Por ello,
sugiero mas adelante, la revisién del ordenamiento visual de los bajos, en funcién de preservar el
rasgo estilistico de La siempre viva.”

24 Sergio Pujol, La década rebelde. 1.os arios 60 en Argentina (Buenos Aires: Emecé, 2002), 281-282.

25 Este fenémeno, sin embargo, no fue exclusivo de Argentina; sucedi6 algo similar en otros contextos.

26 Existe una transcripcion mas, que obra en poder del archivo familiar de Guastavino. Se trata de Encantaniento —
cancion que integra las Seis canciones de cuna, con textos de Gabriela Mistral— también revisada y digitada por Roberto
Lara.

27 Agradezco, en la persona de Guillermo Dellmans, al Instituto Nacional de Musicologfa Carlos Vega, por permitirme
el acceso a este grupo de partituras manuscritas perteneciente al Fondo Roberto Lara, ingresado alli por donacién de
Ivan René Cosentino.

28 Hector J. Gimenez, “El Litoral en las canciones de Carlos Guastavino. Aires chamameceros en la musica de tradicion
escrita de los afios 60”. Tesis de Maestria en Musicologia (Departamento de Artes Musicales y Sonoras, Universidad
Nacional de las Artes, inédita, 2023).

2 Las partituras editadas de la obra que he consultado corresponden a la editorial Lagos. La original, con
acompafamiento de piano, de 1963; la transcripcion, con guitarra, de 1965. El texto es de Arturo Vazquez.
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Al escuchar la accién interpretativa/acompafiante de La siempre viva realizada por diferentes
guitarristas, ha llamado mi atencién la manera en la que los mismos ejecutaban un determinado
agrupamiento, de prevalencia ritmica, recurrente a lo largo del acompafiamiento del canto, no asi
en la introduccion. Este agrupamiento, desde mi percepcién como auditor enculturado en los
ritmos del Litoral argentino, no guardaria relacion con las caracteristicas ritmicas que definen a la
especie del chamamé. Reflexionando sobre las interpretaciones que ofrecieron los diversos
guitarristas analizados, adverti que todos interpretaban del mismo modo el agrupamiento ritmico
en cuestion.

Consideré, por lo tanto, que las interpretaciones ofrecidas no son el resultado de un modo
exclusivo de realizaciéon de cada guitarrista, sino producto de cémo el determinado grupo ritmico
se encuentra configurado en la partitura, es decir el modo de organizaciéon visual del motivo ritmico
en la transcripcion propuesta.” Por lo tanto, me enfoqué en el analisis de la transcripcion para
guitarra, comparandola con el original para piano.”’ Como fruto de la instancia comparativa
realizada, centrada en el aspecto ritmico, focalicé una organizacion ritmica y su modo particular de
organizacion visual que condicionarfa la realizacién ritmica de la misma, incidiendo, de manera
peculiar, en la accion interpretativa de los guitarristas.

En el original para piano, se observa que la birritmia, como modo de organizacion ritmica, se
encuentra permanentemente presente a lo largo de toda la partitura, como ya se ha indicado. En
cambio, en la transcripcién para guitarra, la birritmia, se encuentra en correspondencia con lo
visual, solo en la introduccién [Figura 1]. Al dar paso a la voz, desde el compas 7, se privilegia la
organizacion del 6/8 sobre el 3/4, desapareciendo la organizacién visual de la bitritmia planteada
en los primeros compases [Figura 2].

Presumo que la propuesta organizativa en la transcripcion desfavorece, a partir del compas 7,
la nitida articulacion, casi percusiva de los bajos en tres tiempos, claramente visibles en la
introduccién. Considero que la disposicion visual de los elementos ritmicos constituye el indice en
la no focalizaciéon por parte del intérprete, en la permanencia obstinada del mencionado bajo
ternario. En la transcripcién, la linea del bajo se encuentra, desde el aspecto visual, integrada al
plano superior, diluyéndose toda su identidad ritmica ternaria. De este modo, la manera en que se
presenta la escritura musical condiciona la decodificacion de la birritmia por parte del guitarrista,
lo que incide directamente en su accion interpretativa y, por ende, estilistica.

Es notable que, no tan solo visualmente, sino también en lo sonoro, la percepcion de la birritmia
desaparece. La polimetria vertical se diluye y, por ende, el aspecto ritmico fundamental del ritmo
de chamamé, no se advierte; queda desvanecida su percepcion y, por consiguiente, la complejidad
ritmica caracteristica de la especie mencionada. La accién interpretativa del ejecutante, al exhibirse
los elementos de la birritmia de manera sincrética, resulta condicionada. Por lo tanto, en un oyente
enculturado en las musicas del Litoral argentino, su percepcidn, desafortunadamente, no
reconocerfa uno de los rasgos estilisticos propuestos por el compositor en la partitura original para
canto y piano, es decir la birritmia.

30 Un articulo que podrfa considerarse un antecedente, porque va en sentido parecido al de mi planteo, propone la
revision de una partitura también guitarristica. Véase Ricardo Jeckel, “Aire nortesio, de Marfa Luisa Anido. Un analisis
comparativo entre la partitura y la interpretacion”, 4°33”. Revista Online de Investigacion Musical N° 9, (2013): 115-125.

31 James Grier expresa que “ninguna transcripcion es objetiva” y agrega que “debemos conocer el significado de los
simbolos antes de transcribirlos para averiguar su significado”. En James Grier, La edicion critica de la miisica. Historia,
método y practica Madrid: Ediciones Akal, 2008), 57.
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Figura 1. Guastavino, La siempre viva. Birritmia (cc. 1-6). Manuscrito del compositor.
Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa)
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Figura 2. Guastavino, La siempre viva. Otrganizacion en 6/8 (cc. 10-16). Manusctito del compositot.
Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa)
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Otra consecuencia que advierto, fruto de la propuesta organizativa visual de las figuras ritmicas
en la transcripcion, es la no percepcion del continunm inescindible, como elemento distintivo en la
realizacion del chamamé. La transcripcion propone en la organizacion ritmica, desde el compas
11, dos momentos que se repiten en forma constante. El primero de ellos consiste en la ejecucion
de un acorde en coincidencia con el comienzo del compas; y el segundo momento, a continuacion
del acorde, se encuentra conformado por tres corcheas, momento puntual en que la birritmia se
desvaneceria.

Visualmente, y de acuerdo con las leyes de la Gestalt, particularmente la del agrupamiento, el
guitarrista tenderfa a separar por un lado el acorde y, por el otro, las tres corcheas [Figura 3].
Cooper y Meyer expresan, en coincidencia con la Gestalt, que, “el agrupamiento es —en todos los
niveles arquitectonicos— producto de la semejanza y la diferencia, la proximidad y la separacién
de los sonidos petcibidos por los sentidos y organizados por la mente”.”
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Figura 3 - Guastavino, La siempre viva. Desvanecimiento de la birritmia (cc. 10-16). Manuscrito del compositor.
Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa)

Con relacion al segundo momento, puedo percibir que la segunda corchea presenta una “énfasis
dinamico” fruto de su ubicaciéon en un campo de altura diferente a la primera y tercera corchea,
como también un incremento en la densidad sonora. Por lo tanto, se escucha a la primera de ellas,
como levare de las dos siguientes, reconociendo a la dltima de las tres, como una desinencia
titmica.? Cooper y Meyer sostienen que, “para que una nota aparezca acentuada debe ser
diferenciada de alguna manera de otras notas de la serie”. Entonces, si se tiene en cuenta lo
enunciado, considero que tanto el cambio de altura como el de densidad constituyen factores
acentuales de la segunda corchea de la serie.”

32 Grosvenor Cooper y Leonard B. Meyer, Estructura ritmica de la miisica (Madrid: Mundimusica Ediciones, 2007), 20.
33 Cooper y Meyer, Estructura ritmica ..., 19.
34 Ibidem, 18.
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En consecuencia, podria afirmarse que, en la organizaciéon visual propuesta en la presente
partitura, se perciben de manera alternada dos momentos sonoros diferentes: el primero, de
comienzo tético y resolutivo; el segundo, anacrusico y suspensivo [Figura 4].%
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Figura 4 - Guastavino, La siempre viva. Momentos ritmicos (cc. 10-12). Manuscrito del compositor.
Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa).3¢

En consecuencia, los dos momentos titmicos mencionados se encuentran unificados en la
organizacién métrica del 6/8 y 3/4. Ante tal unificacién, la percepcidn no reconocetia la presencia
de una textura estratificada, tornandose necesaria una transformacion de la presente transcripcion,
esto es, la reorganizacion de los elementos ritmicos a nivel visual, con el fin de que guarden una
mayor relacién, no solo con la organizacion ritmica propuesta en el original para piano, sino con
el estilo. Esta reorganizacion posibilitarfa, segin propongo, una mejor comunicaciéon entre las
intenciones titmicas/organizativas del compositor y la accién interpretativa del guitartista, a partir
de la partitura original con piano. Asi, la adecuacion visual de los elementos ritmicos con relacion
a los dos planos sonoros permitira que el intérprete advierta la presencia de la birritmia y pueda
atender con especial cuidado a la convivencia de las dos unidades métricas existentes, sin
tragmentar el continuum inescindible.

En la introduccion de la transcripcion ya se presentan los planos y los elementos ritmicos
visualmente organizados de acuerdo con los dos planos ritmicos existentes. Intuyo cierta probable
sugerencia de Roberto Lara al maestro santafecino, de no continuar con esa forma de escritura,
sino una mas integrada, que considere la intervencién del pulgar del guitarrista, al momento de
realizar el acompafiamiento ritmico desde el compas 8 en adelante.

Entre los compases 46 al 69, se visualiza nuevamente la escritura estratificada, a modo de
esbozo, sin detrimento de las posibilidades técnicas de la guitarra. A mi parecer, esto sucede por la
exigencia de la relacion solista-acompafiante que se establece en ese pasaje; en el original, el piano
abandona momentaneamente su rol de acompanante para reforzar la linea de la melodia y brindar
un mayor realce al texto, no solo desde el punto vista melddico sino arménico y expresivo. Por
eso, considero que fue necesario reorganizar, en este pasaje de la cancién y en la parte de la guitarra,
los elementos figurativos en funcién de realzar la birritmia que subyace en toda la composicién

[Figura 5].

3 Corresponde a este segundo momento ritmico una relaciéon con el agrupamiento ritmico denominado anfibraco.

36 Existe un cierto correlato entre la organizacion ritmica del presente ejemplo y los ejemplos N° 21 y 22 descriptos
por Melanie Plesch en su capitulo de libro “Catlos Guastavino y la retérica del nacionalismo musical argentino: las
sonatas para guitarra desde la teorfa topica”, en Cinco estudios sobre Carlos Guastavino. Homenaje en su Centenario, Silvina
Luz Mansilla (comp.) (Santa Fe: Ediciones UNL, 2015), 126-127.
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Figura 5 - Guastavino, La siempre viva. Realce melédico, armonico, expresivo (cc. 46-69).
Manuscrito del compositor. Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa)
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Conclusion

Segun se propone, se vuelve necesaria una transformacion de la transcripcion de La siemspre viva,
de Carlos Guastavino y Le6n Benards. La reorganizacion de sus elementos ritmicos, guardando
una mayor relacion con el original, posibilitarfa una mejor comunicacion entre las intenciones del
compositor y la accioén del instrumentista destinatario de esta transcripcion. Asimismo, incidirfa en
una recepciéon mas precisa por parte del pablico, ya que se estarfa preservando la correspondencia
estilistica con la partitura original y, por ende, con la ‘idea sonora’ que, estimo, Guastavino quiso
transmitir, al momento de asignar el rétulo ‘cancién del litoral” a la presente cancion.

La adecuacién de los elementos ritmicos con relacion a los planos sonoros posibilitaria que el
intérprete pueda advertir su presencia y asi, atender con especial cuidado, a la convivencia de las
dos métricas existentes (6/8; 3/4) y a las interacciones acentuales que se generan, sin fragmentar
el continunm inescindible que caracteriza al chamamé como parte integrante de los ritmos folcloricos
argentinos.

En la introduccion de la transcripcion ya se presentan los planos y los elementos ritmicos
visualmente organizados coincidentes con las intenciones del compositor en relacién con la
version original para piano. Se deberfa continuar, una vez finalizada la introduccion, con el modo
de organizacién visual de la misma para preservar la caracteristica estilistica de La siempre viva.

Presento a continuacién, una breve muestra.
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Ejemplo 1. Guastavino, La siempre viva, para canto y guitarra. Propuesta de edicion (cc. 11-18)%7

La organizacién propuesta favorecera que el ejecutante se enfoque, al momento de la
decodificacion, en preservar la birritmia, con una marcaciéon persistente casi percusiva del bajo,
por medio del pulgar, beneficiando de esta manera la percepcion del ya referido continuum
inescindible. Por otro lado, cobraria relevancia la articulacion de los acordes con trelacion a los
bajos percusivos, lo que generarifa los ‘énfasis dinamicos’ caracteristicos del ritmo acompafante del
chamamé.

37 Agradezco al Doctor Julian Mosca por su ayuda editorial con este ejemplo musical.
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Considero que todos los componentes anteriormente mencionados potenciarian los rasgos
estilisticos fundamentales que beneficiarfan una percepcion mas conectada con las caracteristicas
ritmicas de las musicas del Litoral, particularmente con las del chamamé y su mundo circundante.

LR 3
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Resumen

Este trabajo parte del pensamiento dicotomico de Straus, cuando caracteriza los momentos gnésico (conocer) y patico
(sentir) y determina sus diferencias: el sentir esta enraizado en el movimiento de atraccién o repulsién que experimenta
el creador con todo su ser, mientras que el conocer es el resultado de una elaboraciéon conceptual mediada por el
lenguaje. En ninguna parte de su trabajo Straus determina la existencia de un pasaje entre estos dos momentos, lo que
nos permite formular la hipétesis de que, para él, se tratarfa de dos categorfas irreductibles. Siendo esto ultimo
imposible de comprender para un artista, que trabaja normalmente en los dos niveles para realizar su obra, salimos a
la busqueda de ese pasaje entre el conocer y el sentir interpretando el pensamiento de Straus a la luz de la
fenomenologfa y las neurociencias; formulamos la hipétesis de que el sentir, el momento patico, constituye lo que hoy
en dia llamamos conocimiento encarnado o enaccién. Este punto de vista nos permitié basarnos en la concepcion de
circularidad entre conocimiento encarnado y conocimiento conceptual de Merleau-Ponty y Varela, lo que nos acercé
mucho a la cuestién del pasaje entre el sentir y el conocer. Pero un problema suplementario se hizo patente en la
representacién de esta circularidad: respetando a Straus, sentir y conocer se encontrarfan en dos categorfas ontologicas
diferentes, dado que una tiene su raiz en el movimiento y la accién —en la intencionalidad, dirfa Husserl—, y la otra
no. Esto impedia imaginar un mero movimiento circular entre las dos, puesto que, de ser asi, para que sentir y conocer
comunicaran deberfan estar ubicadas en el mismo nivel ontolégico. Es ahi donde articulamos la representacion
topolégica de Deleuze, permitiendo la circularidad y al mismo tiempo posibilitando el hecho de que sentir y conocer
guardaran sus diferencias especificas; categorias separadas, pero al mismo tiempo unidas, la cinta de M6bius nos
permite visualizar la virtualidad presente del conocer (el sentir), y, viceversa, la virtualidad presente del sentir (el
conocer). Asi quedaba definida la dinimica entre los dos momentos de Straus, pero no asi la razén de ser, el
combustible que pone esta dinamica de pasaje en funcionamiento. Nuestra hipétesis sostiene que la circularidad
conocet/sentir se produce pot lo que Jean-Matie Schaeffer llama la inmersién mimética, término que actualiza un
descubrimiento de Platon en La Repriblica tres siglos antes de Cristo. Se trata de la personificacién de materiales y de
situaciones que experimenta el sujeto cuando la inmersién se produce y de su separacién/ objetivacién cuando la
inmersién mimética esta ausente.

Palabras clave: estética, psicologia, heuristica, complejidad, creacién musical.

The Creative Complexity. Education for a Musical Creation Process

Abstract

This article starts from Straus' dichotomous thinking, characterising its gnostic (knowing) and pathic (feeling)
moments and determining their differences: feeling is rooted in the movement of attraction or repulsion that the
creator experiences with his whole being, while knowing is the result of a conceptual elaboration mediated by language.
Nowhere in his work does Straus determine the existence of a passage between these two moments, which allows us
to formulate the hypothesis that, for him, we are dealing with two irreducible categories. The latter being impossible
to understand for an artist, who normally works on both levels to carry out his work, we set out in search of this
passage between knowing and feeling by interpreting Straus' thought in the light of phenomenology and neuroscience;
we formulated the hypothesis that feeling, the pathic moment, constitutes what we nowadays call embodied knowledge
or enaction. This point of view allowed us to build on Merleau-Ponty's and Varela's conception of circularity between
embodied knowledge and conceptual knowledge, which brought us very close to the question of the passage between
feeling and knowing. But an additional problem was apparent in the representation of this circularity: according to
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Straus, feeling and knowing would be in two different ontological categories, since one is rooted in movement and
action —in intentionality, Hussetl would say— and the other is not. This made it impossible to imagine a mere circular
movement between the two, since, if this were the case, for feeling and knowing to communicate they would have to
be located on the same ontological level. This is where we articulate Deleuze's topological representation, allowing
circularity and at the same time making it possible for feeling and knowing to keep their specific differences; separate
categories, but at the same time united, the M6bius strip allows us to visualise the present virtuality of knowing
(feeling), and, vice versa, the present virtuality of feeling (knowing). The dynamic between Straus' two moments was
thus defined, but not the raison d'étre, the fuel that sets this dynamic of passage in motion. Our hypothesis is that the
circularity of knowing/feeling is produced by what Jean-Marie Schaeffer calls mimetic immersion, a term that updates
a discovery made by Plato in The Republic three centuries B.C. It is about the embodiment of materials and situations
expetienced by the subject when immersion occuts, and his ot het separation/objectification when mimetic immersion
is absent.

Keywords: Aesthetics, Psychology, Heuristics, Complexity, Musical Creation.

Xk x

Introduccion

Este trabajo completa el contenido del articulo “Composicion musical a partir de una
improvisacién” mediante una profundizacién de aspectos esenciales del proceso creador que
habfan quedado en suspenso.' Se retoma, con modificaciones, el punto III de aquel articulo
anterior, cuya problematica permanecia esbozada pero no resuelta. Straus sera el punto de partida
de nuestras elucubraciones actuales, que nos llevan a intentar elucidar la dinamica del proceso
creativo considerandolo una circulacion topoldgica entre acto encarnado y conocimiento.

Los momentos gnoésico y patico en el pensamiento de Irwin Straus

Irwin Straus (1891-1975) fue un psicélogo aleman exiliado en Estados Unidos durante la Segunda
Guerra Mundial. Su trabajo es una importante contribucién a la psicopatologia y a la psiquiatria
clinica; ejercié una influencia profunda sobre la caracterizaciéon del hecho patolégico como
fenémeno vivencial. Entre sus numerosas publicaciones figuran investigaciones sobre la sugestion,
las fobias, los tics, las alucinaciones y las obsesiones. Una sintesis de su concepcion se encuentra
en el trabajo vom Sinn der Sinne (del Sentido del Sentido) de 1935, donde pone de relieve la distorsion
atribuida tradicionalmente al subjetivismo y a la despersonalizacién de la experiencia vivida. En
esa obra capital Straus rehabilita el sentir del sujeto oponiéndose categdricamente a las reificaciones
clasicas de la psicologia de su época. Es sobre este trabajo que nos basaremos para iniciar nuestra
investigacion.

Segun Straus, todo sujeto presenta por un lado una idea conceptual mediada y transmitida por
el lenguaje, que es el origen de lo que llamamos conocimiento o saber conceptual. Esta capacidad
de representar situaciones y cosas se basa en una organizacion racional de asociaciones causales.
Por otro lado, Straus pone de manifiesto la intuicién pre-conceptual del sujeto, que puede ser
activada por el arte o por cualquier otra situacién en la que el sentir se movilice. En el sentir

! Publicado en espafol y en inglés. Véase Ricardo Mandolini, “Una composicion musical a partir de una improvisacion:
Fundamentacién hermenéutica - Experiencia heutistica de creacion”, Ifamar. Revista de Investigacion Musical. Territorios
para el Arte, N° 8, (2022): 137-191. Ricardo Mandolini, “A musical composition based on improvisation”, The American
Journal of Humanities and Social Sciences Research, Vol. 5. 5, (2022).
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captamos las situaciones y las cosas como un todo, como una globalidad en lugar de reducirla a
representaciones fracturadas.

La originalidad de este punto de vista es que considera el sentir como un concepto enraizado
en el movimiento corporal. Asi, al igual que nos desplazamos de un punto a otro, el sentir se
manifiesta como un tipo de movimiento, un impulso a unirse o separarse, una suerte de atracciéon

o repulsion hacia las personas, los entornos y las cosas.

“El ser que siente vive en el mundo y esta destinado, como parte de €l, a unirse a ciertas partes
del mundo o a separarse de ellas. Todo acto de separacion o de unién es ya, en el orden de la
inmanencia, un ser-moévil, o, mejor dicho, un ser-en-movimiento. En consecuencia, el
movimiento y el sentir estan unidos entre si por una relacién intima que debe ser descrita y
comprendida. La teorfa de la sensacion y la teorfa del movimiento no pueden tratarse por
separado, porque si lo hacemos separamos también los procesos de la sensacion de aquellos del
movimiento. Su relacién se interrumpe y tenemos que renunciar indefectiblemente a

restablecetla” 2

Cuando sentimos hacemos que nuestro ser sea inseparable del conocimiento que le produce
ese sentimiento, mientras que en el conocer el pensamiento conceptual separa el sujeto y el objeto.
“El conocimiento busca determinar las cosas como son en si mismas”.’

Buscando esta determinacion es como la ciencia progresa: entre dos o mas modelos que
describen una situacioén del mundo real, la representaciéon que resulta mas simple y mas adecuada
se considera mejor que las otras. Ahf esta el progreso.* El conocimiento busca una verdad sujeta a
demostracion; la validacion del conocimiento no puede dejar de lado la verificacién experimental.
Pero en lo que concierne al sentir, no es ni el progreso ni la demostracién lo que esta en juego. En
el caso del creadort, éste no tiene nada que demostrarle a nadie. Su trabajo no necesita de una constatacion
objetiva. Sin embargo, no por eso renuncia a la universalidad con lo que realiza; se trata de otro
tipo de universalidad, que no se basa ni en los conceptos ni en las definiciones. Kant llama a esto
intersubjetividad, es decir, lo que permite la posibilidad de un acuerdo entre las personas sin

necesitar una definicién o un concepto.’

2 « Iétre sentant vit dans le monde et est voué, comme partie de ce monde, a s’unir a certaines autres parties de ce
monde ou a se séparer de celles-ci. Toute acte de séparation ou d’union est déja, a ordre de 'immanence, un étre-
mu, mieux, un étre-en-mouvement. En conséquence le mouvement et la sensation sont liés I'un a I'autre par une
relation intime qu’il importe de décrire et de comprendre. On ne saurait traiter séparément la théorie de la sensation
et la théorie du mouvement, car ce faisant, on sépare aussi les processus de sensation de ceux du mouvement, leur
relation se trouve perturbée et il faut renoncer a la restaurer. » Erwin Straus, Du sens des sens. Contribution a ['étude des
Jondements de la psychologie (Paris: Ediciones Jérome Million, 2000), 235.

3« La connaissance cherche a déterminer les choses telles qu'elles sont en elles-mémes ». Straus, Dx sens des sens..., 372.
4 Un ejemplo clasico: para explicar la observacion del movimiento retrégrado de los planetas sin tener en cuenta la
translacioén de la tierra alrededor del sol, la antigua astronomia de los griegos (Aristételes, Ptolomeo) necesité elaborar
la teoria de los epiciclos, de gran complejidad. La revolucién copernicana primero, al introducir los desplazamientos
de la tierra, y la descripcién orbital eliptica de Kepler después, no hicieron mas que simplificar lo que era terriblemente
complicado de explicar.

> Por eso la segunda definicién de Belleza de la Critica del Juicio dice: ,,Schon ist das, was ohne Begriff allgemein gefallt®
(“Es bello aquello que gusta universalmente sin concepto”). Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraff, Suhrkamp
Taschenbuch Wissenschaft, 14. Auflage, 1996, 134.
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Sentido y emocion
“Con el percibir, que es el primer nivel de objetivacién, ya hemos salido del sentir”.¢

“Como todo conocimiento, la percepciéon precisa un medio objetivo general donde
desarrollarse. El mundo de la percepcion es un mundo de cosas con propiedades fijas y

cambiantes en un espacio y un tiempo objetivos y universales”. 7

La psicologia de la Gestalt confirmé experimentalmente la hipotesis segun la cual la percepcion
es el primer nivel de objetivacion, es decir, del conocimiento. Queda asi puesto en cuestion el
postulado de Kant de la Critica de la ragon pura que atirma que las percepciones de la sensibilidad
no producen sintesis. La percepcion, por el contrario, determina una especie de prefiguracion del
concepto, la forma, como afirmaba Ehrenfels en 1890. Segin ¢l, la forma es una globalidad
holistica diferente de la suma de sus partes, lo que permite, por ejemplo, su transposicion. Quiere
decir que una melodia no puede considerarse una simple sumatoria de alturas dado que la
transposicion no altera su identidad.

“Afirmo que las operaciones cognitivas denominadas ‘pensamiento’, lejos de ser una
prerrogativa de los procesos mentales que ocurren en un nivel muy superior y mas alla de la
percepcidn, forman parte de los ingredientes fundamentales de la propia percepciéon. Me refiero
a las operaciones que exploran activamente, seleccionan, captan lo esencial, simplifican,
abstraen, analizan y sintetizan, completan, reajustan, comparan, resuelven dificultades, asi como
realizan combinaciones, ordenan, sitian en un contexto. Estas operaciones no forman parte de
una sola funcién mental, sino que constituyen el modo en que la mente humana y animal procesa
el material cognitivo, a cualquier nivel. No hay ninguna diferencia fundamental a este respecto
entre lo que ocurre cuando una persona observa el mundo directamente y cuando lo ‘piensa’
con los ojos cerrados. [...] Parecerfa ser que no hay ningin proceso de pensamiento que no

pudiera encontrarse en funcionamiento —al menos en principio— dentro de la percepcién”.®

Segun los psicologos de la Gestalt, la forma es ya una especie de “proto-concepto” y funciona
como parte del conocimiento.

Pero volvamos al ejemplo de la melodia. Supongamos que la escucha despierta en nosotros una
fuerte emocién. Es en este momento donde la audiciéon deja de ser el Gnico canal sensorial en
juego, porque a través de nuestro sentir se manifiesta todo nuestro cuerpo. Este se expresa a través
de una globalidad indefinida de asociaciones, de fantasias que interactian con reacciones fisicas
espontaneas tales como la carne de gallina, el estremecimiento, el latido apresurado del corazon, el
aumento de la temperatura corporal, el lagrimeo. Vibramos con esta melodia a través de todo

¢ « Avec le percevoir, qui est le premier niveau de I'objectivation, nous sommes déja sortis du Sentir.» Henri Maldiney,
« Le dévoilement de la dimension esthétique dans la phénoménologie d’Erwin Straus », en Regard, Parole, Espace (Paris:
Les Editions du Cerf, 2012), 189.

7 «Comme toute connaissance, la perception requiert un medium objectif général. Le monde de la perception est un
monde de choses avec de propriétés fixes et changeantes dans un espace et dans un temps objectif et universel» Straus,
Du sens des sens..., 376.

8 «Je prétends que les opérations cognitives désignées par le vocable “pensée”, loin d’étre I’'apanage du processus
mentaux intervenant a un niveau bien au-dessus et au-dela de la perception, constituent les ingrédients fondamentaux
de la perception elle-méme. Je me réfere ici a des opérations qui consistent a explorer activement, a sélectionner, a
appréhender ce qui est essentiel, a simplifier, a abstraire, a analyser et a synthétiser, a compléter, a réajuster, a comparer,
a résoudre des difficultés, de méme qu’a combiner, a trier, a placer dans un contexte. Ces opérations ne sont pas la
prérrogative d’une seule et unique fonction mentale ; elles constituent la maniere dont Pesprit de ’homme et celui de
I’animal traitent le matériau cognitif, a quelque niveau que ce soit. Il n’y a pas a cet égard de différence fondamentale
entre ce qui se passe quand une personne regarde le monde directement et quand elle “pense” les yeux fermés. [...] 11
semble qu’il n’y a pas de processus de pensée que 'on ne puisse trouver a ’ccuvre — en principe tout au moins — au
sein de la perception. » Rudolf Arnheim, Iz pensée visuelle (Paris: Flammarion, 1976), 21.
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nuestro ser. Todo nuestro cuerpo escucha, ve, toca, asocia, evoca, se emociona, reacciona, €tc.
Hemos dejado atras el mero sentido del oido para reencontrarnos con esa totalidad sintiente que
somos y que la melodia ha puesto en funcionamiento.

¢Dos categorias ontolégicas diferentes?

El sentir producitia un momento pdtico de encuentro donde toda la actividad psiquica (pensamientos,
imagenes y asociaciones) junto con toda la actividad corporal del sujeto se verian polarizadas a
través de una dinamica de atraccién o de repulsion respecto del objeto. Esta dindmica se manifiesta
en una actitud de incorporacién producida por el sujeto sintiente hacia la persona o la cosa sentida.
Aqui los limites entre el sujeto y el objeto se desdibujan o desaparecen.

El conocer y el percibir, por su parte, configuran a su vez el momento gnisico en el que la
observacion del sujeto asegura una objetividad dando lugar a la comunicacién universal. El sujeto
y el objeto estan perfectamente delimitados y no hay pasaje entre ellos. Se trata de una relacién
con el mundo donde la implicacién del sujeto es asertiva y sujeta a constatacion, a través de la
mediacion del lenguaje.

Postulamos que estos dos momentos se constituyen en categorias irreductibles en el trabajo de
Straus; pero esta irreductibilidad es inaceptable para nosotros, que realizamos cotidianamente la
practica artistica. ¢Como separar el sentir del conocer en el proceso de gestaciéon de una obra,
cuando lo que ocurre en los hechos es que ambas actitudes se complementan? Solo con el sentir,
la obra no podtia jamas escapar del cerco de la inmanencia; restarfa una intuicion, una idea fugaz.
Solo con el conocet, el trabajo carecerfa de sentido, puesto que la obra no adquiere significado en
la demostracién de aquello que afirma. Es decir que el quehacer artistico nos muestra cémo,
partiendo de un puro sentir, la obra se desarrolla gradualmente hasta diferenciarse en sus materiales
sonoros, en su instrumentacion, en sus diversas formas y caracteres, en la definiciéon de cada uno
de los elementos que la componen. De ser al principio un continuo compacto sin jerarquias ni
causalidades, la obra se va transformando en un repertorio operativo de acciones y en un
ordenamiento de los eventos. Entre el continuo compacto y el repertorio operativo se define el
proceso de creacion. Para comprenderlo y tornarlo inteligible nos es absolutamente necesario el
hecho de encontrar una articulacién que sirva de puente, un pasadizo entre las categorias
enunciadas por Straus como los momentos patico y gnosico.

El sentir y el conocimiento encarnado

Como ya hemos dicho, del sentir emerge una forma dinamica de conocimiento, que viene de la
manifestacién del cuerpo mismo. Afios después de la publicacion de vom Sinn der Sinne, la
fenomenologia primero y las ciencias cognitivas después centrarian sus respectivas investigaciones
en el conocimiento que se origina en la corporeidad: este es el ambito de lo que llamamos enaccion,
cognicion corporizada o conocimiento encarnado. Aqui, como en el ejemplo del compositor, lo que se
conoce es lo que el cuerpo realiza y siente; una globalidad que proviene de la corporalidad misma,
una respuesta enactiva (en acciéon) a un mundo del que el sujeto forma parte. Se trata de un saber
que se pone de manifiesto, en primer término, en la inmanencia de los habitos que se efectian “sin
pensar”, en los movimientos automaticos, en el desplazamiento del cuerpo como actividad global

en el cual colaboran un sinnumero de agentes emergentes.
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“Se puede saber dactilografiar sin saber indicar donde se hallan, en el teclado, las letras que
componen las palabras. Saber dactilografiar no es, pues, conocer la ubicacién en el teclado de
cada letra, ni siquiera haber adquirido para cada una un reflejo condicionado que esta
desencadenatfa al presentarse ante nuestra vista. Si la habitud no es ni un conocimiento ni un
automatismo, ¢qué sera, pues? Se trata de un saber que estd en las manos, que solamente se entrega
al esfuerzo corpéreo y que no puede traducirse por una designacion objetiva”.”

En todas estas situaciones el sujeto crea su propio lugar en el mundo. Debe ponerse comodo
con las situaciones y las cosas y familiarizarse con ellas hasta habitarlas, hasta hacerlas propias.

“El ejemplo de los instrumentistas ain muestra mejor como la habitud no reside ni en el
pensamiento ni en el cuerpo objetivo, sino en el cuerpo como mediador de un mundo. Sabemos
que un organista ejercitado es capaz de servirse de un 6rgano que no conoce, cuyos teclados
son mMas 0 Menos NUMerosos, y cuyos controles para los registros estan dispuestos de manera
diferente de la de su instrumento habitual. Le basta una hora de trabajo para estar en condiciones
de ejecutar su programa. [...] Se sienta en un banco, acciona los pedales y los controles de
registro, mide el instrumento con su cuerpo, incorpora a s direcciones y dimensiones, se zustala
en el drgano como quien se instala en una casa. |...] Entre la esencia musical del fragmento tal como
viene indicada en la partitura, y la muisica que efectivamente resuena entorno del 6rgano se
establece una relacion tan directa que el cuerpo del organista y el instrumento no son mas que
el lugar de paso de esta relacion. En adelante, la musica existe por si y es por ella que existe todo
lo demas”.10

Algo similar ocurre con el compositor de musica: experimenta con los materiales musicales de
su futura obra hasta encontrar la combinacién que es la prolongacién de su ser, sintiendo que por
ahi es el camino. Una identificacién se produce; los limites entre él como sujeto y su obra en estado
naciente se tornan permeables, se desdibujan. A este estado lo lamaremos zntuicion global de la forma.
Es una epifania que siente el compositor, cualitativamente diferente de la experimentacion
realizada previamente con sus materiales; en la experimentacion la curiosidad es el movil, dando
asi lugar a un momento lidico donde el creador analiza los resultados y los compara. La
experimentacion y la intuicién global de la forma coinciden con la dicotomia categorial de Straus
conocer y sentir. Revelada la intuicién global de la forma, el compositor sabe estadisticamente
cémo la obra va a ser, aunque no pueda definir los detalles de la realizacién. Asi toma todo su
sentido la siguiente afirmacion:

“Nuestras series —las de Schénberg, las de Berg y la mias— son en su mayor parte el resultado

de una idea que se relaciona con una vision total de la obra”.!!

Este conocimiento pre-conceptual dado por el sentir es la manifestacién espontanea de su
estructura corporal que, en un momento, reconoce la globalidad de lo que intuye y posterga los
detalles para la realizacién completa de la obra.

9 Maurice Metleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion (Buenos Aires: Planeta — De Agostini, 1984), 161.

10 Thidem, 162-163.

1T « Nos séries —celles de Schonberg, de Berg et les miennes— sont la plupart du temps le résultat d’une idée qui est
en relation avec une vision de I'ceuvre congue comme un tout. » Anton Webern, conferencia del ciclo “El camino
hacia la composicién de doce sonidos” del 26 de febrero de 1932. En Chemin vers la nonvelle nusique (Paris: Ediciones
Jean-Claude Lattes, 1980), 138-139.
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El conocimiento como forma de evacuacion de la individualidad corporea

A pesar de que el conocimiento encarnado es obvio e imprescindible como manifestacién de la
vida misma —imposible de retirarlo del trasfondo del conocimiento racional—, la entronizacion
secular de la razén y de la logica como llaves maestras de las metodologias filoséficas y cientificas
permiti6 ignorar totalmente al sujeto investigador como entidad corporal.

“La ciencia occidental se fund6 sobre la idea de que el método experimental, los procedimientos
de verificacion y el debate critico entre cientificos podian llegar a un universo de hechos
objetivos, purgados de todo juicio de valor, presuposicioén y distorsién subjetiva. Postulaba la
posibilidad de observar y explicar una realidad independiente del sujeto. Tal eliminacién
positivista del sujeto es ciertamente s6lo un postulado y, como tal, es inverificable en su
fundamento; pero este postulado correspondi6 al auge y al éxito excepcional de la ciencia
occidental hasta principios del siglo XX”.12

Ya a comienzos del siglo XIX el romanticismo aleman literario nacido en Iena (Géethe, Schiller,
Novwalis, Hoffman, Holderlin, Biichner) habia comenzado a centralizarse en el tema del sujeto, en
oposicién al clasicismo y a la racionalidad, dando libertad al sentimiento y a la espontaneidad del
artista. La filosofia de la segunda mitad del siglo XIX continta esta tendencia que reivindica el
sujeto y sus motivaciones contra la razén organizadora. Schopenhauer primero y Nietzsche
después abren paso al conocimiento corpéreo como parte del conocimiento mismo.

“En realidad, el sentido que se busca en el mundo |[...] serfa para siempre imposible de descubrir
si el investigador no fuera él mismo mas que un sujeto puramente cognoscente (una cabeza de
angel alada privada de cuerpo). Lo que realmente ocurre es que él mismo se encuentra enraizado
en este mundo y lo habita como individuo, es decir que su conocer, soporte condicional del
mundo entero como representacion, le es transmitido a través de un cuerpo donde los sentidos

[...] son, para el entendimiento, el punto de partida de la intuicién del mundo”.!3

Como hemos dicho, el conocimiento conceptual parte de la separacién originaria del sujeto
cognoscente y la realidad pre-dada como postulado. Esto nos lleva a la concepcion de un mundo
que es independiente del sujeto, y que le preexiste. Sobre la base de esta presuposicion o postulado,
el objeto de conocimiento y el sujeto que conoce se presentan como dos entidades separadas y
diferentes."*

12 « La science occidentale s’est fondée sur I'idée que la méthode expérimentale, les procédures de vérification, le débat
critique entre scientifiques pouvaient atteindre un univers de faits objectifs, purgés de tous jugements de valeur, de
tous présupposés et de toutes déformations subjectives. Elle a postulé la possibilité d’observer et d’expliquer une
réalité indépendante du sujet. Une telle élimination positiviste du sujet n’est certes qu’un postulat et, a ce titre, elle est
invérifiable dans son fondement ; mais ce postulat a correspondu a a I’essor et a la réussite exceptionnelle de la science
occidentale jusqu’au début du siecle XX ». Edgar Morin, Ia méthode de la Méthode, le manuscrit perdu (Paris : Actes Sud,
2024), 65.

13 « En réalité, la signification recherchée du monde [...] serait a jamais impossible a découvrir si le chercheur n’était
lui-méme rien de plus que le sujet purement connaissant (une téte d’ange ailée privée de corps). Or, lui-méme a des
racines dans ce monde et ’habite en tant qu INDIVIDU, c’est-a-dire que son connaitre, support conditionnel de tout
le monde comme représentation, lui est toutefois transmis par un corps dont les affections[...] sont pour
I'entendement, le point de départ de I'intuition du monde » Arthur Schopenhauer, Le monde comme volonté et représentation
(Parfs: Gallimard, 2009), 243.

14 Fl presupuesto del mundo como ente pre-dado e independiente del sujeto fue puesto radicalmente en duda por la filosofia
budistica de la tradicién Madkyamika en los siglos Iy II de la era cristiana. En sus Estrofas de la via intermedia el filésofo Nagarjuna
(lamado por sus acolitos “el primer pensador diafano de la raza humana”) estudio los fundamentos de la sunya-ta (vacuidad o
vacio). Como conclusién de sus investigaciones —su metodologfa critica consistfa en rebatir sistematicamente las
argumentaciones de los otros—, Nagatjuna afirma que ni el sujeto ni el mundo real existen por separado, sino que se encuentran
en una frelacion de acoplamiento estructural y se significan mutuamente. Para ahondar en este tema, ver:
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Guardando el dualismo inherente a los idealismos filoséficos (recordemos la dicotomia
cartesiana Res cogitans-Res extensa) esta separacion entre el sujeto y el mundo resulta ser una ficcion
heuristica en el sentido en que Kant dio a este término."” Ella es indemostrable pero util: ha servido
pragmaticamente a los fines de focalizar con exclusividad y sin dispersién aparente multiples
direcciones de investigaciéon. Es asi como la ciencia y la tecnologia occidentales pudieron
desarrollarse, dando la espalda a toda otra consideracién que no fuera la consecucién de los
objetivos propuestos, y sacrificando en primer término la figura corporal del sujeto investigador.'®
Esto fue posible partiendo de la base de que el investigador no contribuia a la realizacién del objeto
estudiado o investigado. Los casos en que sujeto y objeto se confunden, es decir, donde no era
posible determinar con exactitud los limites de uno y otro, fueron relegados a las ciencias humanas,
a la filosofia o al arte.

Sin embargo, y, paraddjicamente, al mismo tiempo que en las ciencias el paradigma de la
separacion sujeto/objeto comienza a declinar, en materia de ciencias del hombre la escision
reaparece. Se trata del estructuralismo, que comenzando por la lingtistica (Ferdinand de Saussure,
Roman Jakobson), y siguiendo por la antropologia (Claude Levi-Strauss), el psicoanalisis (Jacques
Lacan), el marxismo (Louis Althusser) entre otras disciplinas, propone la interpretaciéon de sus
respectivos dominios a partir de la pre-existencia supuesta de estructuras congénitas e innatas
capaces de controlar el desarrollo histérico, sociologico y metodoldgico de estas especialidades,
dejando de lado los casos individuales. En todos los casos, el estructuralismo parecié haber tomado
los presupuestos metodologicos de la investigacion —presuposicion de estructuras subyacentes
como hipétesis de trabajo— como si fueran estructuras ontologicas comunes a todos los hombres.
Aqui parece determinante la critica de Eco:

“[...] La tentacién de individualizar estructuras homologas en hechos diversos —y considerarlas
estables, ‘objetivas’— es muy fuerte (y mas cuando se pasa del campo de todas las lenguas al de
todos los sistemas de comunicacién, y de este al de todos los sistemas posibles considerados
como sistemas de comunicacién). El razonamiento pasa, de una manera incontrolable, del

‘como si’ al ‘si” y del ‘si” al ‘por lo tanto’. En cierto modo parece casi imposible pedir al

https://pijamasurf.com/2020/01/nagarjuna v la idea de la vacuidad la idea mas radical en la historia de la humanid
ad/

15 “Los conceptos de la razén son, como se ha dicho, meras ideas y no tienen en verdad ningin objeto en ninguna
experiencia, pero no apuntan, sin embargo, a objetos imaginados que al mismo tiempo serfan aceptados como posibles.
Solo se piensan de manera problematica para fundamentar, en relaciéon con ellos (como ficciones heuristicas), los
principios reguladores para uso sistematico del entendimiento en el campo de la experiencia. Si vamos mas alla de
esto, no son mas que seres de razon cuya posibilidad no es demostrable, y que por consiguiente no pueden ser
colocados ni en la base de una hipétesis, ni en el fundamento de los fenémenos que son realmente reales.”

,»-Die Vernunftbegriffe sind, wie gesagt, blo3e Ideen, und haben freilich keinen Gegenstand in irgendeiner Erfahrung,
aber bezeichnen darum doch nicht gedichtete und zugleich dabei fiir méglich angenommene Gegenstinde. Sie sind
blof3 problematisch gedacht, um, in Beziehung auf sie (als heuristiche Fiktionen) regulative Prinzipien der
systematischen Verstandesgebrauchs im Felde der Erfahrung zu griinden. Geht man davon ab, so sind es blof3e
Gedankendinge, deren Moglichkeit nicht erweislich ist, und die daher auch nicht der Erklirung wirklicher
Erscheinungen durch eine Hypothese zum Grunde gelegt werden kénnen.” Immanuel Kant, Kritig der reinen 1V ernunft
(Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1976), 703.

16 Como sabemos, el sujeto corpéreo del investigador fue drasticamente reivindicado a comienzos del siglo XX por
las ciencias fisicas: en materia de astrofisica, la teorfa de la relatividad postula que la localizacién de los sucesos fisicos
tanto en el tiempo como en el espacio son relativos al movimiento del observador. Sin él, ninguna medicién espacio-
temporal es posible. En fisica cuantica por su parte, el experimento llamado “de la doble rendija” demuestra que el
obsetvador influye de manera determinante en la forma como la onda/particula se manifiesta. Cuando la observacién
se produce, la manifestaciéon se comporta como una particula, pasando a través de una u otra rendija, pero no a través
de las dos. Cuando la observacion no se produce, la manifestacién se comporta como una onda atravesando las dos
rendijas al mismo tiempo.
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investigador que vaya en busca de estructuras constantes, y a la vez obligatle a que no crea nunca,
ni por un instante, en la ficciébn operativa que ha elegido. En el mejor de los casos, aunque
comience con el mayor empirismo posible, acaba por convencerse de que ha descubierto alguna

estructura precisa de la mente humana”.'”?

El serialismo integral de Pierre Boulez de los afios 50 es un ejemplo del estructuralismo aplicado

a la musica:

“Como dijo el socidlogo Levi-Strauss sobre el propio lenguaje, sigo convencido de que en la
musica no hay oposicion entre forma y contenido, que no existe lo abstracto por un lado y lo
concreto por otro. Forma y contenido son de una misma naturaleza, susceptibles de un mismo
an4lisis™.18
La serie, que controlaba todos los parametros musicales, constituia la estructura de base a partir
de la cual la obra musical era generada, partiendo de sucesivas superposiciones paramétricas. El
objetivo de la serie era “vincular [...] las estructuras ritmicas a las estructuras seriales mediante
organizaciones comunes que incluyen también las demds caracteristicas del sonido: intensidad,
modo de ataque, timbre”."”
Ya de movida, las consideraciones individuales acechan el pretendido “objetivismo” de la serie:
como el mismo Boulez reconoce, una serie de timbres no es equiparable a una serie de alturas y
debe ser tratada por separado.

“Hay que sefialar que estas permutaciones no se obtienen de forma automatica, sino que se
eligen por las cualidades especiales que poseen, dado que el punto de partida de estas
investigaciones, y el objetivo que se proponen, pues, es ante todo, la evidencia del sonido”.?

Aqui nos encontramos con una aporia fundamental. Recapitulemos: Boulez aplica la
combinatoria como principio unificador de todos los parametros musicales. Pero estos no son
homogéneos; algunos permiten la abstraccion (alturas, timbres) y en consecuencia pueden
constituirse en series sin dificultad, mientras que otros (timbre, intensidades, articulaciones) son
eminentemente facticos y se elaboran a partir de la elecciéon del compositor. Esta heterogeneidad
de los parametros musicales nos permite afirmar que el principio de unificacion serial es irrealizable
como método: existen filtraciones entre los dos niveles de la construccién musical considerados
como herméticos, la estructura (la serie) y la forma (la obra). Asi, comprendemos al serialismo
integral como una heuristica composicional, una ficcién operativa donde la critica de Eco al
estructuralismo en general puede aplicarse sin repatros (ver nota N° 19).

17 Umberto Eco, La estructura ausente. Introduccion a la semidtica (Barcelona: Lumen, 1989), 345-346.

18 « Ainsi que Paffirme le sociologue Lévi-Strauss a propos du langage proprement dit, je demeure persuadé qu’en
musique 7/ n'existe pas d’opposition entre forme et contenu, qu’il n’y a pas d’'un coté, de abstrait, de 'autre, du concret. Forme
et contenu sont de méme nature, justiciables de la méme analyse. » Pierre Boulez, Penser la musique aujourd’hui (Paris:
Gallimard, 1963), 31.

19 «lier [...] les structures rythmiques aux structures sérielles, par des organisations communes, incluant également les
autres caractéristiques du son : intensité, mode d’attaque, timbre. » Pierre Boulez, Relevés d'apprenti (Paris: Seuil, 1966)
152. Reproduce el célebre articulo de Boulez “Eventuellement...”, de 1951.

20 « 11 est a noter que ces permutations ne sont pas automatiquement obtenues, mais qu’elles ont choisies pour les
qualités spéciales qu’elles présentent, que le point de départ de ces recherches, et le but qu’elles se proposent, donc,
est avant tout ’'évidence sonore. » Boulez, Relvés d'apprents, 45.
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La circulacion entre el sentir y el conocer, clave para la creacion artistica

Volviendo ahora a la cuestion de la irreductibilidad supuesta entre los momentos patico y gnosico
de Straus, podemos interponer aqui el punto de vista de la fenomenologia y de las ciencias
cognitivas:

“Sostenemos, con Merleau-Ponty, que la cultura cientifica occidental requiere que veamos

nuestros cuerpos no solo como estructuras fisicas sino como estructuras vividas y

experienciales, es decir como ‘externos’ e ‘internos’, como bioldgicos y fenomenolégicos. Es

obvio que ambos aspectos de la corporalidad no se oponen, sino que, por el contrario, circulamos continnamente

de un aspecto al ofro. Metleau-Ponty entendfa que no podemos comprender esta circulacién sin

una investigacion detallada de su eje fundamental, a saber, la corporeidad del conocimiento, la

cognicion y la experiencia. Para Merleau-Ponty, pues, al igual que para nosotros, corporalidad

tiene este doble sentido: abarca el cuerpo como estructura experiencial vivida y el cuerpo como

el contexto o ambito de los mecanismos cognitivos”.?!

En ese mismo sentido, Morin describe la circularidad sujeto-objeto en los siguientes términos:

“So6lo hay un objeto en relacién con un sujeto (que observa, afsla, define, piensa) y solo hay
sujeto en relacién con un entorno objetivo, que lo co-constituye en su propio ser interno, que
le permite existir, que le permite reconocerse, definirse y pensarse. El objeto y el sujeto, cada
uno por su lado, son conceptos insuficientes. La idea del objeto puro es una reificacién util, no
una representacion correcta de la realidad. [...] Asf, del mismo modo que la nocién de objetividad
s6lo puede ser subjetiva, la nocién de subjetividad no sélo puede ser objetiva; en otras palabras,
exciste un circuito, una rotacion ininterrumpida entre los dos términos de sujeto y objeto.??

La cuestién de la circularidad nos remite a la pregunta que formularamos anteriormente, en la
que ponfamos en cuestion el hecho de que el sentir y el conocer strausianos fueran dos categorias
irreductibles. Aplicada al proceso de creacién musical, la intuiciéon del creador tiene que ser
complementada con un conocimiento para que lo que originalmente constituye un puro sentir
determinado sélo estadisticamente, pueda transformarse en un repertorio definido de
instrumentos, acciones y principios.

Hacia una representacion topolégica

Guardando la idea de Straus por la cual las categorias de conocer/petcibir y de sentir se encuentran
en dos niveles ontoldgicos diferentes, el pasaje entre ambas no puede ser representado como un
movimiento circular perfecto, que situarfa las categorfas al mismo nivel. El transito que buscamos
entre categorias debe poder permitir la libre circulacién de una categoria a la otra, guardando
siempre la diferencia de niveles. Para ello, es preciso que el modelo de representacion introduzca
una circularidad topolégica, dado que

2! Francisco Varela, Evan Thompson y Eleanor Rosch, De cuerpo presente. Las ciencias cognitivas y la experiencia humana
(Barcelona: Gedisa, 1992), 18-19.

22 « 11 n’y a d’objet que par rapport a un sujet (qui observe, isole, définit, pense) et il n’y a de sujet que par rapport a
un environnement objectif, qui le co-constitue dans son étre interne méme, qui lui permet d’exister, qui lui permet de
se reconnaitre, de se définir, de se penser. L’objet et le sujet, chacun livré a lui-méme, son des concepts insuffisants.
I’idée d’objet pur est une réification utile, non pas une représentation correcte du réel. [...] Ainsi, de méme que la
notion d’objectivité ne peut étre que subjective, la notion de subjectivité ne peut pas étre qu’objective ; C’est-a-dire
qu’il y a un circuit, une rotation ininterrompue entre les deux termes de sujet et objet [...]. » Motin, La méthode de la
Méthode..., 69-71.
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“[...] esto no es un circulo. Es mas bien la coexistencia de dos caras sin espesor, tales que
pasamos de una a otra siguiendo la longitud. Inseparablemente, el sentido es lo expresable o lo
expresado de la proposicion, y el atributo del estado de cosas. Tiene una cara hacia las cosas, y
una cara hacia las proposiciones”.?3

En la ontologia que propone Deleuze, el sentido mediador entre las cosas y las proposiciones
y, por extension, entre todas las categorias que se encuentran en oposicion ontolégica, depende de
una continuidad entre los opuestos que puede estar dada por el anillo de M&bius.

“Solo dividiendo el circulo como hicimos con el anillo de Mébius, desplegandolo en toda su
longitud, desenroscandolo, aparece la dimensiéon del sentido por si misma y en su
irreductibilidad, pero también en su poder de génesis [...]”.24

De esta manera, la ontologia de Deleuze articula los opuestos manteniendo siempre sus
diferencias. [Figura 1].

“Al caracterizar los términos de los dualismos como dos lados de una superficie que estan en
una relaciéon de ‘continuidad reversible’, Deleuze (1990, p. 340) deja claro que estos lados no se
niegan el uno al otro, sino que se relacionan paraddjicamente. Siguiendo el borde o frontera
entre ellos, la lgica del sentido se desliza de un lado a otro, operando y funcionando en ambos,
pero sin ser una caracteristica formal de ninguno de ellos. Este borde carece de dimensionalidad
propia, pero sirve para unir los dos lados divergentes (o series heterogéneas) en la superficie.
Como frontera, distingue los dos lados y a la vez los pone en relacién, como una membrana que
pone en contacto los espacios internos y externos al mismo tiempo que los separa. [...].
Circulando sin cesar entre cada lado distinto, el anillo del M6bius crea la continuidad del reverso
y del derecho: la frontera ramifica la serie heterogénea, hace de un mismo acontecimiento lo

expresado por la proposiciéon y el atributo de las cosas”.?>

23 « Mais la, ce n’est pas un cercle. C’est plutot la coexistence de deux faces sans épaisseur, telle qu'on passe de 'une a
l'autre en suivant la longueur. Inséparablement le sens est 1 ‘exprimable ou I'exprimé de la proposition, et I'attribut d
I’état de choses. Il trend une face vers les choses, une face vers les propositions. » Gilles Deleuze, Logigue de sens (Paris:
Les éditions de Minuit, 1969), 34.

2 « Cest seulement en fendant le cercle comme on a fait pour Panneau de M&bius, en le dépliant dans toute sa
longueur, en le détordant, que la dimension du sens apparait pour elle-méme et dans son irréductibilité, mais aussi
dans son pouvoir de genese [...]. Ibidem, 31-32.

25 “In characterising the terms of the dualisms as two sides of a surface that are in a relation of ‘reversible continuity’,
Deleuze (1990, p. 340) makes it clear that these sides do not negate each other but rather relate to one another
paradoxically. Following the edge or frontier between them, the logic of sense slides from one side to another,
operating upon and functioning within both but without being a formal characteristic of either. This frontier, edge, or
border is without any dimensionality of its own but functions to link the two divergent sides (or heterogeneous series)
at the surface. This frontier both distinguishes the two sides and brings them into relation with one another, like a
membrane that puts internal and external spaces into contact at the same time as being that which separates them.
[...]. Circulating endlessly between each distinct side, the edge of the Mébius creates the continuity of reverse and
right sides. The frontier makes the heterogeneous series ramify; it makes one and the same event the expressed of the
proposition and the attribute of things”. Daniel Cockayne; Derek Ruez y Anna Secor, “Thinking Space Differently:
Deleuze's Mobius Topology for a Theotisation of the Encounter”, Transactions of the Institute of British Geographers, Vol.
45, N° 1, (2020): 299.
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Momento gnésico
(conocer/percibir)

Figura 1. Los momentos patico y gnosico de Straus, articulados segin
la ontologia de Deleuze

Queda de esta manera claro de qué forma una dimension actia como la virtualidad de la otra.
Cuando conocer/petcibir es una situacién actual, sentir constituye su contraparte virtual y
viceversa. Los dos aspectos son distintos y al mismo tiempo constituyen una unidad inseparable.

Hemos hasta aqui determinado una hipétesis de pasaje entre categorfas presentadas como
opuestas. Nos faltarfa ahora preguntarnos cual es el combustible que activa esa dinamica, es decir,
cudl es la causa de la circularidad.

La inmersion mimética

“(Socrates en didlogo con Adimante)

—Dime, te sabes de memortia el principio de la Ilfada: Crisés reza a Agamenodn para que le
devuelva a su hija; Agamendn se enfada, y Crisés, que fracasa en la obtencién de su pedido,
invoca los dioses contra los aqueos.

[...] Sabéis, pues, que hasta estos versos [...] es el Poeta (Homero) quien habla, y no intenta
hacernos imaginar que se trata de otra persona; pero luego comienza a hablar como si fuera el
mismo Crisés; intenta darnos la impresién, en la medida de lo posible, de que ya no es €l quien
habla, sino este sacerdote...

En general, es en este segundo estilo en el que se desarrollaron las aventuras en Ilion, o Itaca, o
en la Odisea entera”.20

26 « (Soctate en dialogue avec Adimante) “Dis-moi, tu sais par cceur le début de I'Iliade : Chryses prie Agamemnon de
lui rendre sa fille ; Agamemnon se met en colere, et Chryses, qui a donc échoué, invoque le Dieu contre les Achéens.
[...] Tu sais donc que jusqu’a ces vers, [...] c’est le Poete qui patle, et il ne cherche pas a nous faire imaginer que c’est
un autre ; mais ensuite, 2/ se met a parler comme §'il était lui-méme Chrysés : il essaie de nous donner antant que possible I'impression
que ce n’est plus Homere qui parle, mais ce prétre [...].

Globalement, c’est dans ce second style que se sont développées les aventures ayant pour théatre Ilion, ou Ithaque,
I’Odyssée tout entiere.” » Platon, La république (Patis: Libraitie Générale Frangaise, 1995), 105.
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En esta critica contenida en La Repriblica de Platon a la I/iada de Homero, queda manifiesto un
procedimiento propio al arte, la inmersién mimética,”” que el artista y el publico expetimentan en su
relacién con la obra. Observemos el pasaje mas de cerca: Platon relata como en un primer
momento, Homero habla en nombre de Crisés, contando como se postra ante Agamendn para
pedir su gracia con la intenciéon que le devuelva a su hija. Sigue un momento de gran emocién en
la historia, consecuencia del iracundo rechazo de Agamendén y la humillacién del padre suplicante.

Es a partir de este momento que el sacerdote invoca a los dioses y maldice a los aqueos por la
afrenta que tiene que soportar. Es abora cuando Homero comienza a hablar en primera persona, tomando el
Ingar de Crisés; comprobamos el pasaje del momento gndsico al patico: la inmersion mimética se ha producido. En
la inmersion mimética hay, pues, un primer momento donde se mantiene la distancia entre el
modelo y su representacion. Partimos explicitamente de la metafora: el modelo y su representacion
siguen siendo dos entidades autonomas con fronteras perfectamente delimitadas. Se trata entonces
del momento gnosico de Straus.

Luego, hay un detonante que producira la inmersién, que en este caso es la emociéon de Homero
ante la injusticia. Es esta emocién la que hace desaparecer la mediacion de la representacion. La
distancia metaférica se suprime: el "a como si fuera b" se desvanece dejando en su lugar "a = b".
Ahora hemos repentinamente abandonado el momento gnésico para introducirnos en el sentir, en
lo que desdibuja los limites entre personaje y relator y de pronto configuran una unidad de sentido.

De hecho, Homero no pretende ser Crisés. Su compenetracion con la situacién dramatica lo
lleva a ser y a no ser su personaje, embriagado por la emocion de su relato. Su propia inmersion en la
ficcién es el requisito previo para que la inmersion del publico se produzca, ya que Homero no es
simplemente el poeta, sino también el primer receptor de su obra. Lo que le pasa a ¢él, les pasa a
todos. Es ciertamente un lector privilegiado, pero también es, en cierto sentido, como todos los
otros. Lo que Homero siente, por encima de todo, es el detonante de los sentimientos que el
publico experimentara cuando lea la I/iada.®

Aqui vislumbramos la esencia de la actividad artistica: poder pasar insensiblemente de una
metafora a una personificacion, de un sentido consciente y voluntario de representacion a un
sentido inconsciente e involuntario de apropiacién, de un momento gnésico donde es posible
separar el sujeto y el objeto (en el ejemplo, el relator y el relato) a un momento patico donde ambos
se confunden.

Este desplazamiento de sentido encuentra su fundamento epistemoldgico en los juegos
infantiles de todas las culturas. En una transferencia de significado, necesaria para el desarrollo de
su vida adulta, los nifios aprenden a representar e inventar situaciones, produciéndose una escision
entre lo que ellos son en realidad y lo que pretenden ser a través de sus juegos. En principio, ellos
son perfectamente conscientes de los limites que separan los dos mundos. Pero cualquier situacion
emocional puede detonar la inmersién y hacer que se deslicen al mundo virtual, donde la ficcion
se convierte en algo real. Es decir que el efecto que Platon descubrié y critic6 en Homero como
un acto de imitacién que falsea la verdad, implica, tanto para los nifilos como para los adultos, un
momento donde las fronteras de la realidad y la ficcion se tornan difusas: el sentir superpone los

27 Terminologia de Jean-Marie Schaeffer, en su libro Pourguoi la fiction? (Patis: Editions du Seuil, 1999). Respecto de la
inmersién mimética, ver el capitulo II « Mimesis : imiter, feindre, représenter et connaitre » (“Mimesis : imitar, fingir,
representar y conocer”), 61-132.

28 En la Poética, Aristoteles también pondra en evidencia el efecto de inmersién mimética en el puablico: se trata de la
catarsis, la purgacion de las pasiones, de los sentimientos de miedo, lastima o célera que la representacion de la tragedia
provoca.
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dos niveles. Lo que comienza como un simulactro o una representacién puede convertirse
rapidamente en real —lo que sucede en los juegos de lucha y competicion de los nifios, por
ejemplo—.

Ficciones inmersivas y no inmersivas

Recordemos que, en relacién con el desarrollo psiquico de los nifios, el psicologo inglés Donald
Winnicott desarroll la teotia del objeto transicional” Se trata de un objeto que no pertenece ni a la
realidad psiquica ni a la realidad del mundo por separados, sino a las dos al mismo tiempo. El
objeto transicional es una figura de reemplazo que el nifio necesita para salirse de la fusion
originaria con la madre e ir desarrollando gradualmente su personalidad de adulto. Winnicott llevo
adelante su investigacion distinguiendo dos funciones diferentes en los objetos transicionales: a) la
de reemplazo de la madre como persona, donde el nifio distingue perfectamente entre los dos y facilita
en el futuro el desarrollo del pensamiento simbolico y representativo; b) la del reemplazo de lo que la
madre le brinda, la sensacion de seguridad, la comodidad de estar en sus brazos, el placer de
amamantar. Con el objeto transicional el nifio se sumerge al interior de estas sensaciones
placenteras y se deja poseer por ellas, deslizandose as{ en un mundo de bienestar indisociable de ¢l
mismo.

Afirmamos que la teorfa de Winnicott es la base epistemoldgica que explica la existencia de dos
tipos de ficciones : a) las ficciones no inmersivas, aquellas en las que la referencia juega un papel
metaférico o alusivo, pero en las que siempre es posible tener definidos los limites de la realidad y
la ficcién; y b) la ficciones inmersivas, por las que el sujeto se desliza en un mundo virtual de
significados que se superpondran a la realidad, y, si bien puede salir de ese mundo en cualquier
momento, ¢l siente, sufre, llora, rie, se comporta y actia en funcién del mundo virtual, guardando
siempre un fondo difuso de realidad en segundo plano.

Estas dos modalidades no son estables; puede haber pasajes de una a otra, situaciones u objetos
que faciliten la inmersién —que llamamos con Jean-Marie Schaeffer “vectores de inmersion”—y
otros que devuelvan al sujeto a la realidad de la representacion alusiva y metaférica. En las ficciones
no inmersivas, el sentimiento de autocritica o el analisis de la situacién impiden la dinamica de
fusién sujeto/objeto (momento gndsico). Los limites entre el sujeto y el objeto se mantienen.

En las ficciones inmersivas se opera una identificacién en la que el sujeto y el objeto son uno
(momento patico); es en un primer momento imposible de determinar dénde comienza uno y
donde el otro.

Aplicacion al arte

Al comienzo del proceso creativo, encontramos una identidad fusional entre el artista y su obra en
estado de gestacion. La obra terminada consuma, por su parte, su separacion con el creador. Entre
estos dos momentos media una evolucién de distanciacion gradual, que no es ni la pura realidad
externa ni la pura subjetividad, que se va desarrollando a medida que la obra se realiza.

Como en el desarrollo de la personalidad de los nifios, la individuacién del artista produce un
movimiento entre la identidad absoluta y el distanciamiento. Se realiza necesariamente una
separacion gradual entre el artista y su obra, y para lograrla, los creadores hacen lo que los nifios

2 Donald Winnicott, Jex et réalité (Paris: Gallimard, 1975).
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con sus juegos: experimentan de manera involuntaria e inconsciente una escision en la
personalidad. Llegan muchas veces a resentir una presencia externa controlando las operaciones
que se llevaran a cabo; esto ocurre como si la obra en gestacion estuviera controlando su propia

evolucién, independientemente de ellos como creadores.

“Ya he evocado y seguiré evocando el intercambio en forma de didlogo que tiene lugar entre el
creador y su obra, y la necesidad que siente el artista de tratar su obra como un ser independiente
dotado de una vida auténoma”.3

La apropiacion e internalizacion de los materiales con los que se realizara la obra produce como
consecuencia la aparicion de una realidad virtual, que, a semejanza de los juegos infantiles, se

superpone e interactua con el mundo exterior.

Aplicaciéon del modelo desartollado a la improvisacién musical™

En situacion de improvisacion, los momentos patico y gnosico de Straus constituyen los dos polos
del trabajo a realizar. El conocimiento se ve representado a través de una semibtica evolutiva,
adonde se van agregando las informaciones que provienen de los emergentes de la improvisacion.
Esta es una accién, un sentir; la improvisacion se delinea como un camino que nos hace progresar
hacia la determinacién de los eventos involucrados. Los simbolos también evolucionan hasta
cristalizar en la partitura definitiva del trabajo.

Existe entonces un movimiento de circulacion entre la improvisacion y la presentacion grafica,
que es exactamente lo que acabamos de poner de manifiesto con nuestra investigacién actual: entre
la improvisacion y sus simbolos se produce la circularidad topolégica entre el sentir el conocer que
ya hemos postulado. [Figura 2].

Semiotica
evolutiva

Figura 2. Articulacion entre la improvisacion y la semidtica evolutiva, segin la ontologia de Deleuze

30 «Jat déja évoqué et jévoquerai encore ’échange dialogué qui s’instaure entre le créateur et son ceuvre, et le besoin
que ressent l'artiste de traiter son ceuvre comme un étre indépendant doué d’une vie autonome. » Anton
Ehrenzweig, I ordre caché de I'art (Paris: Gallimard, 1974), 121-122.

31 En la segunda parte de nuestro articulo “Una composicion musical a partir de una improvisacién: Fundamentacioén
hermenéutica - Experiencia heuristica de creacién” (nota N° 1) damos un ejemplo del desatrollo evolutivo de una
improvisacién en vias a la composiciéon de una obra. Es importante que el lector pueda consultar la bitacora de dicha
improvisacion, a la que remitimos.
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El diagrama evolutivo que se muestra a continuacion explica los diferentes momentos de la
improvisaciéon musical realizada en vias de la composicién de una obra. [Figura 3].

MOMENTO MOMENTO
PATICO | EXPERIMENTACION | GNOSICO
Improvisacién l Partitura grafica

Improvisacién Partitura grafica

DESARROLLO

Improvisacién Partitura grafica

R P PR L T X

b
Modificaciones
retroactivas

Improvisacién Partitura grafica

Variables de
indeterminacién

.

| TRABAJO TERMINADO |

Improvisacién Partitura grafica

Figura 3. Diagrama evolutivo de una improvisaciéon musical. Fuente: elaboracion propia

En un primer momento se produce la experimentaciéon con los materiales que van a utilizarse
en la improvisacion, hasta lograr determinar lo que los improvisadores sienten como comienzo. Se
produce la concepcién de la futura obra como una epifania, un encuentro magico con el germen
que va a dar origen a la pieza. Es el momento de lo que hemos Jamado intuicion global de la forma.

A partir de aqui se origina el desarrollo del trabajo de improvisacion, incluyendo las cuestiones
relativas a la reposicion de los eventos, a las intersecciones posibles entre las situaciones tematicas
que se plantean y a la emergencia de determinaciones precisas de los materiales y de las acciones.
Un lugar aparte merece lo que podemos llamar las variables de indeterminacion, en el diagrama
representadas con un signo de interrogacion. Hay que tener en cuenta que la improvisaciéon no
tiene necesariamente que seguir el diagrama de manera sistematica: ademas, no todas las situaciones
tematicas que surgen como emergentes del trabajo evolucionan al mismo tiempo. Puede ocurrir
que el trabajo derive en un juego vy, entonces, el desarrollo sera la determinacién de sus reglas,
estadisticas o determinadas. Ademds, esta abierto el tema de la simbdlica musical que se emplea:
puede ocurrir que algunos pasajes continden a ser descriptos mediante notaciones graficas,
mientras que otros puedan ser escritos en notacion tradicional, dependiendo de la naturaleza de
las ideas y de las acciones que resultan.

Se puede constatar que los diferentes niveles propuestos siguen un orden en forma de piramide
invertida, lo que indica a las claras como el proceso de identificacién de los improvisadores con
sus acciones y materiales va delimitando y definiendo el resultado futuro.

74



Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega” | Afio XXXIX, Vol. 39 N° 2 | ISSN: 2683-7145
Buenos Aires, 2025, pp. 59-77 | Articulo/ Article

También el diagrama indica que hay modificaciones retroactivas que pueden tener lugar, sin
alterar el desenvolvimiento regular del trabajo. Esto impide considerar el proceso como una
dialéctica dura, polatizada en el resultado como sintesis.”

El final del proceso es la obra terminada, la partitura para las obras escritas o la fijacion

mnemonica estadistica o determinista para las obras no escritas.

Conclusion

El titulo de este articulo “La complejidad creadora” hace alusion a la filosofia de la complejidad
de Edgar Morin. En efecto, otra manera de llegar a las mismas conclusiones en cuanto a la
circularidad entre sentir y conocer que hemos desarrollado aqui seria analizar estas dos categorias
como entreteniendo una dialdgica, es decir un diferendo que no llega a resolverse nunca pero que
contribuye a producir, y a explicar, el proceso de creacion. Es sin duda este diferendo el que rescata
Ehrenzweig para definir sus visiones szucrética y analitica del artista, materia de su trabajo E/ orden
oculto del arte. Pero todo esto ya ha sido desarrollado en la fundamentacién hermenéutica del articulo
gemelo a este, al cual, una vez mas, remitimos.

Guardamos la esperanza de que nuestras incursiones en el proceso vivo de creacién musical
hayan posibilitado la creacién de una herramienta estética dinamica que pueda contribuir a la
inteligibilidad de la complejidad creadora, arrojando nuevas luces sobre el proceso de composicion

de una obra.
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Llega a nuestras manos el libro Swetos encontrados.
Fragmentos sobre miisicas, teorias y cruces [1993-2025] del
musicélogo argentino Omar Corrado. Esta obra,
SU]etOS encontrddos editada por el Instituto Nacional de Musicologia
Fragmentos sobre musicas, teorias y cruces (1993-2025) Carlos Vega, inaugura la serie Recorvidos en
Musicologia, bajo la coordinacién de Omar Garcia
Brunelli. Orientada a la difusién de investigaciones
en diversas areas de esta disciplina, la coleccion
tiene como objetivo poner a disposicion de la
comunidad académica, el ambito educativo y el
publico, trabajos relevantes de especialistas de
consumada trayectoria. Al tratarse esta publicacion
de una recopilacion de textos realizados por el autor
entre los afios 1993 y 2025, con certeza atestigua

una parte significativa de sus intereses, busquedas y
Omar Corrado preocupaciones en el campo de la investigacion
durante mas de un cuarto de siglo.

La alusion al ‘sujeto’ provista por el particular

INSTITUTO NACIONAL
DE MU GIA
CARL GA

titulo remite, segun sefiala el propio Corrado en la

introduccién del libro, a dos acepciones de la
palabra incluidas en el diccionario de la Real Academia Espafiola: “la de ‘persona’ y la de ‘materia’
o ‘tema’ sobre el cual se habla o escribe” (p. 11). De esta manera, marca la existencia de ‘sujetos’
de ambas categorias que supieron acompafiarlo durante su recorrido académico hasta el presente
e indica la heterogeneidad empleada tanto en sus tematicas como en sus modalidades de abordaje.
Sin duda, el hilo conductor o punto en comun que poseen entre si estos articulos independientes
—muchos de los cuales son conocidos y utilizados como bibliografia de referencia en varios paises,
en programas de estudio de grado y posgrado— es la profundidad y seriedad cientifica con que se
desarrollan los diversos temas.

I'El numero se encuentra incompleto y no pudo detectarse el registro correspondiente de ISBN en el sitio web de la
Camara Argentina del Libro: isbn.org.ar
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Por decision del autor, el volumen establece una divisién de cuatro segmentos cuyo criterio
obedece a una agrupacion temitica.” El primer apartado (pp.15-64), denominado Presencia/ ansencia
de una cindad, retne los siguientes articulos: “Lloreng Barber suena Buenos Aires. Glosas desde mi
espadana [2008-2012]”, “Significar una ciudad: Astor Piazzolla y Buenos Aires [2002]” y “Museos,
Maquinas y Esperas. La ciudad ausente (1994) de Gerardo Gandini/Ricardo Piglia [2002]”.> El
primero de ellos releva el concierto de campanas realizado por Barber el 29 de diciembre de 1998
en Buenos Aires; se suma, ademas, un analisis de la forma, la partitura y la relacion de esta
experiencia respecto del espacio publico. En el segundo, analiza cémo la musica de Astor Piazzolla
puede comportar una notable carga de capacidad referencial para la construccién simbdlica de una
ciudad —la ‘moderna’ Buenos Aires— y sefiala algunas conflictividades en la incorporacién de
aspectos de la tradicién y de la modernidad relacionados tanto con el tango como con otras
musicas. También, advierte sobre ciertos cambios de visién coyunturales vinculados con una
percepcion de la modernidad mas cosmopolita. Por ultimo, en el caso de La ciudad ausente, el
discurso se vuelve profundamente analitico debido a la complejidad de los aspectos formales,
dramaturgicos e intertextuales presentes en la opera.

La siguiente division, Miisicas populares: cunatro intentos (pp. 65-114), engloba estos escritos:

2
b

“Estrategias de descentramiento: la musica de Liliana Herrero [1999]”, “Migraciones y
permanencias: El Chango Spasiuk [2000]”, “De los Alpes a las pampas. Canciones de los
inmigrantes piamonteses en el centro-oeste de Santa Fe (Argentina) [1999]” y “Tango vy
modernidad en los compositores del Grupo Renovacion [2014]”. En el primer texto, dedicado a
Liliana Herrero, el autor destaca y analiza la tensién provista por la aproximacion ‘intelectualizada’
a los repertorios populares por parte de la intérprete, cuya busqueda autodenomina como una
“contrafusion” que desarma el legado para recomponerlo desde otra perspectiva (p. 74). Parecido
es, en este sentido, el escrito acerca de Spasiuk: alli, a Corrado le interesa indagar la tirantez
generada entre el contexto de pertenencia del musico, sus interrelaciones en el campo musical, sus
migraciones y fidelidades genéricas y la recepcioén contextual de su musica. En “De los Alpes a las
pampas”, el autor documenta, a través de la recoleccion y analisis de un corpus de ciento cincuenta
y cuatro canciones (musica y texto), los ultimos rasgos de las practicas musicales traidas por la
inmigracién piamontesa que se asentd principalmente en las provincias de Santa Fe y Cérdoba.
Para finalizar, y ya en didlogo con la musica académica, Corrado releva la inclusion del tango en
los catalogos de los compositores pertenecientes al Grupo Renovacion (1929-1944). Esta musica
popular urbana constituy6 un rico material que brind6 a ese colectivo de creadores posibilidades
ciertas en la ampliaciéon de su universo simbolico, vinculado, en este caso, a la inclusiéon de lo
popular-nacional. Por otra parte, su enorme expresividad les permitié operar musicalmente sobre
él desde diferentes perspectivas: lo lidico, lo dramitico, lo parédico, lo lirico.*

El tercer segmento (pp.115-207), Un poco de teoria, comienza con “Canon, hegemonia y
experiencia estética: algunas reflexiones [2004]”, disertacién inicialmente concebida para la X177
Conferencia de la Asociacion Argentina de Musicologia, realizada en la Facultad de Artes y Disefio de la

2 Ellibro provee una profusa bibliografia general al final y un dltimo apartado donde aparece el destino inicial u origen
de cada uno de los textos compilados.

3 Desde el inicio se advierte que se han deslizado detalles editoriales. Los titulos mencionados, por ejemplo, estan asi
en el indice, sin cursiva para las obras, con mayudsculas innecesarias, palabras faltantes y datos diferentes respecto de
lo que se lee al inicio de cada capitulo.

4 Actualmente, sabemos sobre la existencia de algunas obras mds, que ampliarfan ese corpus. No obstante, debe
recordarse que el texto de Corrado es de 2014.
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Universidad Nacional de Cuyo, en Mendoza. Corrado trabaja aqui el concepto de canon como
problema teérico general para luego desplazarse de modo minucioso hacia los aspectos musicales
y musicolégicos. Examina sus mecanismos de formacion, aparicion y accion y reconsidera la
dualidad entre las posiciones de quienes lo piensan como sedimentacion estética de las sociedades
y los que lo conciben como otra de las manifestaciones de poder de los sectores hegeménicos.” A
continuacion, se sucede el mucho mas reciente “;“Universalidad mas diferencia’? Apuntes sobre
cosmopolitismo y musica [2024]”. Nuevamente el autor, luego de poner de manifiesto las
complejidades y las problematicas del término en cuestion, se aboca a sefialar como este se expresa
en el marco de lo musical a través de las diferentes perspectivas y los modos de expresion presentes
en compositores latinoamericanos del siglo XX. Para concluir, plantea los limites de una escucha
cosmopolita, en la que lo local y lo ‘universal’ constituyen un imaginario conjunto.

En el texto “Entre interpretacion y tecnologia: el analisis de musicas recientes [1995]”, Corrado
se pregunta acerca de la existencia de un tipo de analisis especifico para las musicas ‘cultas’
contemporaneas —sefiala un recorte de una treintena de afos previos a la fecha de gestacion del
texto como definicién de “contemporaneidad”— y de la viabilidad en la utilizacién de
herramientas analiticas permeables en su aplicacion a repertorios pasados. Luego de examinar las
finalidades que determinan las diferentes aproximaciones analiticas, sefiala las dificultades en el
trabajo sobre el repertorio reciente, por la inevitable ausencia —y consecuente desconocimiento—
de un periodo temporal postrero y por la inexistencia de una practica o lenguaje comuin entre las
propuestas compositivas. De particular clarividencia resulta el segmento en el cual enumera las
dificultades que revisten los analisis “duros” frente a los esquivos paradigmas de las obras
contemporaneas (p. 172); por otro lado, en la parte destinada a la tecnologia, se menciona la
pionera utilizaciéon del analisis espectral —como ‘herramienta™—por Robert Cogan (p. 175). El
articulo finaliza con una cita de Paul Feyerabend, en la que alega sobre la necesidad de un tipo de
acercamiento pluridimensional para el desarrollo del conocimiento. Siguiendo, en parte, con las
ideas antes presentadas, en “Anexo. Piano (Three Hands) de Morton Feldman. Un analisis y sus
contornos [1993]”,° Corrado plantea un estudio de caso en el cual el anilisis musical convencional
presenta significativos “problemas”, al punto de —segun sus propias palabras— hacer dudar en la
utilizacion de esa categoria, dado que la musica queda como tal, en el limite de lo reconocible (p.
192). Cerrando este segmento, en el dltimo escrito, “Posibilidades intertextuales del dispositivo
musical [1993]”, el autor pasa revista a un numero significativo de casos en los que la
intertextualidad se desarrolla exclusivamente por medios provenientes del lenguaje musical —esto
es, de un area ‘intrasemidtica’—; no obstante, examina también otros, en los que el mecanismo se
articula con otro sistema —un 4area ‘intersemiotica’, que relaciona la musica con un texto o con el
lenguaje verbal—. Como corolario, propone la verificacién del funcionamiento del mecanismo
intertextual en una obra paradigmatica: el tercer movimiento de la Sinfonia, de Luciano Berio.

La cuarta y tltima particion del libro se denomina Intersecciones (pp. 209-399) e incluye capitulos
que contemplan analiticamente el cruce de la musica con otras manifestaciones artisticas, asi como
también con aspectos sociologicos y filoséficos. Es el segmento mas extenso en cuanto a cantidad
de textos y con mayor variedad de tematicas. En “Musica argentina y produccion del espacio:
mapas, derivas [2013]”, el autor se ocupa de los aspectos inherentes al dialogo entre la produccién

> Sobre el impacto académico de este texto, puede leerse Silvina Luz Mansilla, “Introduccion. Travesias pedagdgicas
del canon en musicas de Latinoamérica”, Sonocordia. Revista de Artes Sonoras y Produccion Musical 170l. 3 (6), (2022): 9-20.
¢ La comprobacion de la génesis de este texto requiere una lectura cruzada. En el indice dice 1993 (p. 8); en el capitulo
dice 1991 (p. 185); en las paginas finales, se indica publicado en 1993 pero leido en un congreso en 1991 (p. 430).
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musical y la teorfa general contemporanea del espacio. Lo entiende en un sentido amplio, como
un concepto con capacidad de abordaje desde distintas perspectivas: nacional, regional, ciudadano,
césmico, originario, de época, entre otros. El corpus de obras elegido concierne principalmente a
compositores argentinos de los siglos XX y XXI. Se sucede “Sonido, tiempo, forma. Una escucha
musical de los textos de Juan José Saer [1994-1996]”, donde Corrado revisa correspondencias entre
la prosa del escritor santafesino y ciertas concepciones y técnicas de composicion contemporaneas,
basadas no solo en la ‘musicalidad’ —lo sonoro, lo espacial, lo temporal— sino en aspectos
procedimentales vinculados a lo morfolégico en sus distintos niveles. “Cosmopolita
latinoamericana’. Universos textuales en la obra musical de Graciela Paraskevaidis [2023]”
desarrolla, luego de una breve contextualizacién biografica, el andlisis de un repertorio de obras
compuestas entre 1968 y 2011; con utilizaciéon de material textual —de diversos idiomas y
procedencias—, a veces esos textos forman parte del propio contenido sonoro y otras, acuden
como titulo o paratexto. Para concluir, el articulo sefiala cémo la musica de Paraskevaidis
“mantiene su especificidad estructural y autonomia estética” al participar —a través del “mundo
de la palabra”— de la cultura plural circundante (p. 322), cuyos contenidos de caracter ideoldgico
o simbolico atn contindan remitiendo a las tematicas existenciales de la humanidad. En “Mariano
Etkin. Retrato del compositor como intelectual [2018-2025]”, el autor se ocupa del ‘mundo del
pensamiento’ de Etkin por fuera de la actividad compositiva especifica. Asi, este corpus de
referencias presentes en su proceso creativo —principalmente, de origen literario— le provee de
estimulos de procedencia variada que inevitablemente desarrollan aspectos paratextuales en su
obra. En ese sentido, el imaginario de Etkin aborda —segtun Corrado— tematicas como el tiempo,
la duracion, el espacio material y metaforico, el cuerpo y la construccion identitaria. En el siguiente
texto, “Circulo de transposiciones. Liederkreis (2000) de Gerardo Gandini — Esas cuatro notas (2005)
de Rafael Filipelli [2021]”, se muestra una suerte de dialogo intertextual entre la épera de Gandini
—cuya tematica alude a la figura de Robert Schumann— y la pelicula de caracter biografico
documental dirigida por Filipelli, que tiene como protagonista a Gerardo Gandini. Ademas de
presentar algunos elementos de analisis técnico, la propuesta pasa por advertit cémo las
transposiciones intersemioticas, intergenéricas e interculturales vagabundean de un ‘texto’ a otro,
incluido el propio escrito de analisis de Corrado.

“Musica e instituciones [2019]” (pp. 367-399) se constituye por una serie de estudios de caso.
En ellos, el autor se ocupa de un grupo de obras musicales, como objetos culturales cuya
produccion y circulacién, de modo ineludible, dialoga con la coyuntura o contexto en que se hallan
inmersas. Por ende, el roce con lo institucional —entendido esto, como un fenémeno de
interconexion de la cultura de los individuos de una sociedad— resulta obligatorio: en su accién
se perfilan preferencias y elecciones que las hacen participes, de esta manera, de la creaciéon del
canon. En este caso, el autor presenta una serie de estudios de caso. En “Academia, vanguardias,
instituciones: redes y paradojas [2019]” trabaja tres situaciones muy disimiles: las antagénicas
respuestas y tomas de posicion de Juan Carlos Paz y Gerardo Gandini frente a sendas y sucesivas
propuestas de integrar la Academia Nacional de Bellas Artes;’ la pugna judicial de los vecinos del
barrio de Recoleta frente a la intervencién de un espacio publico —el cementerio de Recoleta—
para la presentacion de Tertulia, de Nicolas Varchausky (p. 372); y, por ultimo, la compleja trama
de conflicto —entre actores publicos y privados— que permitié la puesta en acto de las versiones

7 El primer parrafo de “1-Vanguardia y academia” aparece repetido con leves cambios (p. 368).
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sinfénicas del grupo de cumbia santafesina Los Palmeras.” Por el contrario, en “Vanguardia,
transitos culturales y autogestion. Los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea.
Apuntes de un observador participante [2019]”, Corrado realiza una presentacion de las
caracteristicas y principios de funcionamiento presentes en los mencionados cursos, desarrollados
en distintos paises de la region entre 1971 y 1989. Resulta muy valioso oir su relato en primera
persona —aunque se disculpe por los riesgos y limitaciones que eso conlleva—, provisto de
detalles especificos recuperados de sus apuntes o memoria durante su participacioén en las ediciones
tercera y séptima, desarrolladas respectivamente en Piriapolis (1974) y Buenos Aires (1997).

Luego de esta sumaria descripcion del contenido de este volumen, podemos concluir que la
publicacion de este libro constituye un aporte de relevancia mayor para el campo del estudio, la
investigacion y la reflexion musicoldgica. Su lectura y conocimiento resultan imprescindibles tanto
para el segmento de estudiosos dedicados a la disciplina como para los estudiantes de musica de
nivel superior. Por otra parte, la reunién de un conjunto de materiales tan variopinto en sus
temporalidades, tematicas e intereses, nos da la posibilidad de hacer una interpretacion
concomitante: la importancia que conlleva una realizaciéon o ‘hacer’ —de caracter profesional,
dedicado, comprometido, exhaustivo— como conviccién inquebrantable en la basqueda del
conocimiento cientifico, cuando esta ligada a una pasion personal y amor por la musica, encarnados
en los dispares objetos —‘sujetos’, para Corrado— de estudio elegidos.

%k ok
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Consolidada como una de las comisiones de trabajo de la Sociedad Espafiola de Musicologia
(SEdeM), MUSAM (Musica y Estudios Americanos) se ha afirmado desde su creaciéon en 2017
como un espacio de articulaciéon para el estudio de expresiones musicales de las Américas desde
una perspectiva amplia, transdisciplinar y transnacional. Lo que comenz6 como un encuentro para
investigadores interesados en la musica americana desde la musicologia espafiola se ha convertido,
con el paso del tiempo, en un espacio de intercambio importante entre investigadores que trabajan
y viven a ambos lados del océano Atlantico.

El V Congreso MUSAM, celebrado entre los dias 2 y 4 de octubre de 2025 en el Palacio de
Congresos Conde Ansurez de la Universidad de Valladolid, ofrecié una imagen nitida de esta
transformacion. Bajo el titulo Didlogos transatlanticos. Discursos y estrategias analiticas sobre las miisicas
theroamericanas, el encuentro reunid a ciento nueve investigadores provenientes de diecisiete paises
de Europa y América Latina.! La rica participaciéon puso en evidencia no solo la amplitud del
campo convocado, sino también la relevancia que MUSAM ha ganado por fuera de las fronteras
espafiolas.

En el plano conceptual, el V Congreso MUSAM convocé a reflexionar sobre las
transformaciones recientes de la investigacién musical. Entre sus preocupaciones figuraban la
interdisciplinariedad como practica efectiva, la incorporacion de enfoques (auto)etnograficos,
semidticos y decoloniales, asf como la apertura hacia herramientas digitales e inteligencia artificial.
Estas orientaciones se tradujeron en doce lineas tematicas que funcionan como un dispositivo de
mapeo del estado actual de la disciplina. Como veremos, la amplitud de esta agenda permitio
entrever un cierto desajuste, manifiesto entre las aspiraciones de renovaciéon metodolégica y
conceptual de la convocatoria y el grado efectivo de transformacion del campo musicolégico.

Llevar a la practica una discusion de alcance tan amplio exige, necesariamente, pensar con
cuidado la arquitectura y organizacion del evento. En este sentido, el V Congreso MUSAM opto
por una estructura que equilibré diversidad tematica, formatos de participacion y convivencia
académica.

El encuentro se desarroll6 a lo largo de tres dias, de acuerdo con una politica consolidada en
MUSAM orientada a evitar la dispersién de los participantes. La programacion se organizo en
sesiones de mafana y tarde, distribuidas en cuatro mesas paralelas; incluyd, ademas, dos

! Nos reunimos ciento un ponentes y ocho oyentes de diecisiete paises: Argentina, Portugal, Espafa, Brasil, Cuba,
Venezuela, Pert, Reino Unido, Canada, Italia, México, Uruguay, Estados Unidos, Ecuador, Puerto Rico, Chile y
Francia.
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conferencias magistrales (una de apertura y otra de clausura), asi como una serie de conciertos,
integrando la reflexién académica con la experiencia musical.

En cuanto a los formatos de participacion, el congreso combiné modalidades habituales en
encuentros académicos con otras menos frecuentes. Junto a las comunicaciones de tema libre y
los paneles tematicos, se incluyeron presentaciones de novedades editoriales, comunicaciones-
recital —que articularon exposicion y performance en un mismo espacio— y presentaciones breves
de proyectos de investigacion. Esta ultima modalidad resulté particularmente estimulante pues
favorecio el intercambio y la construccion de redes, a pesar de que la gestion del tiempo dejé poco
margen para la interaccion con el publico. En conjunto, la diversidad de formatos del congreso
permitié acoger contribuciones de investigadores en distintos momentos de su trayectoria
académica, desde estudiantes de posgrado hasta especialistas consolidados, favoreciéndose el
intercambio inter-generacional.

Las conferencias magistrales de apertura y clausura contribuyeron a enmarcar los debates del
congreso, ofreciendo dos perspectivas complementarias sobre problematicas centrales de la
musicologia iberoamericana contemporanea.

La conferencia inaugural estuvo a cargo de la profesora Silvina Mansilla (Argentina), quien
abordo6 la vasta produccion bibliografica generada en torno al compositor argentino Carlos
Guastavino (1912-2000). A partir de un recorrido critico por los enfoques analiticos e
historiograficos del estudio de su obra, la investigadora puso en evidencia los desafios que plantea
la produccién de un compositor tan rico. Quedd evidente que su obra ha sido leida y utilizada
desde perspectivas estéticas, analiticas y culturales muy diversas. La exposicion ofreci6 asi una
reflexién sobre las formas en que la musicologia actual enfrenta repertorios ampliamente
difundidos y variados.

La conferencia de clausura estuvo a cargo del profesor catedratico emérito Enrique Camara
(Argentina/Espafia), quien centro su intervencion en el problema de la transcripcién musical desde
el quehacer de la etnomusicologia, con especial atencién al contexto iberoamericano. A lo largo de
un recorrido histérico que abarcé los ultimos cien afos, el investigador examiné las categorias
empleadas para conceptualizar diversas expresiones musicales y las vinculé con las estrategias
desarrolladas para su fijacion en soportes visuales. La exposicion puso de relieve las tensiones entre
notacién, representacion y escucha, incorporando ejemplos que iban desde la utilizacién de la
notacién occidental hasta el uso de recursos graficos mas recientes.

Ambas conferencias delimitaron un arco conceptual que atravesé buena parte del congreso,
articulando cuestiones de historiografia, analisis, archivo, representacion y circulacion de principios
epistemoldgicos. Ambos conferencistas subrayaron la necesidad de revisar criticamente las
herramientas con las que la investigacion musical aborda sus repertorios, tanto en el pasado como
en el presente.

Los tres paneles tematicos desarrollados durante el evento, por su parte, ofrecieron espacios de
discusiéon colectiva que permitieron profundizar, desde enfoques complementarios, en
problematicas vinculadas a la circulacién transatlantica de musicos, repertorios y saberes.

El panel “Musicos, musicas y saberes en transito: experiencias y repertorios comunes entre
Europa y América del Sur”, integrado por investigadores e investigadoras vinculados a la
Universidade de Aveiro, se articulé en torno al analisis de archivos sonoros, fonogramas histéricos
y trayectorias artisticas marcadas por la movilidad transatlantica. Las contribuciones examinaron
procesos de producciéon y conservacion de grabaciones realizadas en distintos contextos
latinoamericanos durante las primeras décadas del siglo XX, asi como la circulacion y
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resignificacién de repertorios entre Brasil y Portugal. A partir de estos casos, se discutieron
proyectos de digitalizacién y revitalizacion de repertorios historicos.

El panel “Transculturalidad compositiva. Espacios sonoros extendidos”, conformado por
investigadores e investigadoras de la Universidad de Oviedo, se centrd en experiencias de creacion
musical atravesadas por procesos de migracion, exilio y reterritorializacién cultural. A partir del
analisis de obras y repertorios vinculados a compositores y cantautores argentinos radicados en
Espafia, las ponencias exploraron cémo las trayectorias biograficas y los contextos de acogida
inciden en la configuracién de lenguajes musicales hibridos.

Por su parte, el panel “Tricentenario de Esteban Salas: resignificacion de la musica sacra del
siglo XVIII desde el Caribe”, integrado por investigadoras e investigadores de la Universidad de
La Habana, propuso una revision critica del legado del compositor cubano desde perspectivas
historiograficas, analiticas, archivisticas y performativas. Las contribuciones abordaron los
procesos de construccion institucional de Salas como figura fundacional del patrimonio musical
cubano, el andlisis retérico y narrativo de su obra, el papel de los repositorios digitales como
archivos expandidos y las reinterpretaciones performativas de su musica.

Respecto de las lineas tematicas propuestas en la convocatoria, el desarrollo efectivo del
congreso puso de manifiesto una serie de desplazamientos, ausencias y persistencias que resultan
reveladoras. Estas variaciones no deben leerse como una diferencia problematica entre la llamada
y el evento. Mas bien, son una oportunidad para identificar intereses consolidados de la disciplina
y, a la vez, debates que, aun siendo relevantes, no se han concretizado. En ultima instancia, este
contraste evidencia la convivencia de tendencias innovadoras y enfoques de mas larga tradicion
entre los colegas que acogimos la propuesta.

Conviene sefialar, ademas, que la configuracion del programa estuvo mediada por contingencias
logisticas propias de cualquier evento internacional, lo que influy6 en la conformacion de las mesas,
mas alla de afinidades tematicas estrictas. No obstante, el analisis comparativo entre la
convocatoria y el programa muestra que algunas lineas no llegaron a conformar mesas especificas,
mientras que otras se mantuvieron estables o fueron reformuladas para adecuarse al contenido de
las propuestas recibidas.

Entre las lineas tematicas previstas, una de las ausencias mas notorias correspondio a la linea
dedicada a “Musicas iberoamericanas, tecnologia, herramientas digitales e inteligencia artificial”,
que no llegd a conformar una mesa. Su ausencia parece corresponder con la dificultad de traducir
esta preocupacion en investigaciones concretas. El contraste entre la centralidad que las
herramientas digitales y la inteligencia artificial ocupan en la producciéon de conocimiento y su
escasa presencia en el congreso resulta revelador. Da cuenta de un cierto desfase entre la
musicologfa y las humanidades digitales, en el ambito iberoamericano. Lejos de interpretarse como
una carencia, esta situaciéon pone de manifiesto que la disciplina quizas esté aun en proceso de
adaptacion.

Frente a estas ausencias, algunas lineas tematicas se mantuvieron sin modificaciones sustantivas
entre la convocatoria y el congreso, lo que da cuenta de areas de investigaciéon consolidadas y
activas en la region. La presencia sostenida de las lineas dedicadas a archivos sonoros, estudios de
performance y técnicas y métodos compositivos y analiticos refleja su vigencia dentro del campo. En
la primera, se abordaron temas como fonografia temprana y radioteatro; en la segunda, practicas
musicales desde la observacion de la interpretacion y la performance; y en la tercera, repertorios de

musica de concierto de los siglos XX y XXI.
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Por otra parte, varias de las lineas propuestas en la convocatoria fueron reformuladas para
ajustarse con mayor precision al contenido de las ponencias aceptadas. Tal fue el caso de
“Estrategias analiticas en repertorios iberoamericanos de tradiciéon oral”, que se amplié a
“Estrategias analiticas en repertorios iberoamericanos”, permitiendo acoger trabajos sobre
repertorios que articulan dimensiones escritas, orales y performativas, como la guitarra y el
fandango.

De modo similar, la linea “Analisis y significacion musical: schemata, retorica, fopoz, narratologia
y hermenéutica” fue reformulada como “Analisis y significacion musical”, dando lugar a estudios
centrados tanto en el analisis de obras de musicos transatlanticos como en la recepcién musical a
través de fuentes hemerograficas de un musico particular.

Un ajuste comparable se observé en el eje “Perspectivas poscoloniales y decoloniales en el
analisis musical”, que pasé a denominarse simplemente “Perspectivas poscoloniales y
decoloniales”

b

en consonancia con ponencias orientadas menos al analisis musical, en sentido
estricto, que a dimensiones politicas, epistemoldgicas y discursivas del quehacer musical.

Otras lineas experimentaron transformaciones de mayor alcance, como “Canon, contracanon
y alteridad en la historiografia de las musicas iberoamericanas”, reformulada como “Discursos y
debates historiograficos”, y “La musica como discurso: poder, identidad, resistencia y memoria”,
que dio lugar a la mesa “Identidades musicales y discursos nacionales”, evidenciando
desplazamientos al abordar problemas historiograficos y discursivos, como identidad y nacion.

Mas alla de las lineas explicitamente formuladas en la convocatoria, el congreso optd por
agrupamientos tematicos que no estaban previstos, pero que emergieron a partir de la afinidad de
las ponencias aceptadas. Uno de los casos mas visibles fue el de los estudios sobre cancion y
discurso, que dieron lugar a dos mesas y reunieron trabajos centrados en repertorios vocales del
siglo XX que circularon entre Europa y América Latina.

Otro caso fue el de las investigaciones de caracter historico-musical sobre repertorios anteriores
al siglo XX, articuladas en tres mesas dedicadas a musica y repertorios religiosos y musica de
circulacion transatlantica. Asimismo, expresiones de musica popular contemporanea encontraron
un espacio propio, con trabajos dedicados al rock y a repertorios urbanos en contextos
peninsulares. La emergencia de estas mesas no previstas confirma la persistencia de ciertos objetos
de estudio que, lejos de agotarse, contindan generando preguntas y produccién académica
relevantes y sostenidas en el campo musicologico.

En conjunto, el analisis de las lineas tematicas —considerando ausencias, persistencias,
reformulaciones y agrupamientos no previstos— permite delinear un panorama de preocupaciones
y enfoques que atraviesan la musicologia iberoamericana, especificamente aquella articulada desde
el espacio institucional de MUSAM (SEdeM). Ahora bien, fue particularmente notorio el papel
que desempen6 la circulacién transatlantica de repertorios y la itinerancia humana a lo largo de los
siglos. Este tema no constituyé un punto mas del V Congreso MUSAM, sino un principio
transversal a todo el evento. De hecho, dicha circulaciéon estructurd la mayoria de los trabajos
presentados, independientemente de sus enfoques y formatos.

En este marco, la inclusiéon de comunicaciones-recital merece una mencién especifica. Se trata
de un formato poco frecuente en congresos de musicologia pese a que su formulacion articula
investigacién y practica musical. Las comunicaciones-recital, concentradas en una unica jornada,
abordaron, entre otros casos, repertorios vinculados a musicos formados o activos entre distintos
contextos europeos y latinoamericanos, asi como obras y géneros que dialogan con tradiciones
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diversas, como el ragtime en relaciéon con la habanera y el vals, o repertorios instrumentales del siglo
XIX asociados a circuitos luso-espafioles.

Al final de cada jornada, el congreso conté con conciertos de caricter muy diverso entre si,
reflejo de la pluralidad musical que atraviesa el ambito iberoamericano. Cada uno de ellos propuso
un recorte estético, histérico y performativo distinto, ofreciendo al publico experiencias de escucha
contrastantes.

El primer concierto estuvo dedicado al piano, con un programa centrado en obras de
compositoras latinoamericanas del siglo XIX, interpretadas y contextualizadas por Mariantonia
Palacios. La segunda jornada incluy6é un concierto a dos érganos historicos del siglo XVIII,
actualmente conservados en el monasterio de Santa Maria de las Huelgas Reales, en el que Ménica
Melcova y Juan Marfa Pedrero interpretaron tientos, danzas, sonatas y batallas, permitiendo
experimentar el particular efecto acustico generado por la ejecucion simultanea de ambos
instrumentos. El cierre musical del congreso estuvo a cargo de Daniel Roman, quien presentd un
concierto de guitarrén chileno centrado en el canto a lo poeta, combinando interpretacion,
explicacién del contexto cultural y referencias a los aspectos musicales y organologicos de este
instrumento.

Por dltimo, el V Congreso MUSAM no podtia haber llegado a feliz término sin el clima cordial
y estimulante que lo caracterizé. Este se sostuvo en la atencidon de sus organizadores y
organizadoras a todos los detalles, incluso a las necesidades mas banales; en las discusiones
suscitadas en las mesas; en los intercambios informales durante los intervalos; y en los encuentros
y reencuentros entre colegas que llegaron a Valladolid tras largas horas de vuelo o de trayectos por
tierra. Todo ello contribuy6 a generar un espacio de didlogo sostenido, dificil de replicar fuera de
la presencialidad. En este sentido, la experiencia del congreso reforzoé la importancia del encuentro
fisico como condicién para la construccion de redes académicas, el intercambio critico y la
circulaciéon de ideas, recordando que buena parte de la vida intelectual se teje también en
conversaciones, paseos compartidos por la ciudad y momentos de sociabilidad que exceden el
programa formal.

%k ok

Juliana Pérez Gonzalez. Historiadora colombiana, con maestria y doctorado en
Historia Social por la Universidade de Sao Paulo. Autora del libro Las bistorias de la
miisica en Hispanoamerica (2010), obtuvo mencién de honor en el X Premio de
Musicologia Casa de las Américas. Su segundo libro, Da wiisica folelorica a miisica
mecanica: Mdrio de Andrade e o conceito miisica popular (2015), recibié el Premio Historia
Social (USP). Su innovadora investigaciéon doctoral sobre musica caipira y fonografia
fue distinguida con el primer lugar en el Concurso Silvio Romero de 2019 IPHAN).
Fue profesora en la Facultad de Artes, de la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas (Colombia), entre 2005 y 2007. Contribuye regularmente en la academia
brasilefia e hispanoamericana como conferencista, jurado en examenes de maestria y
doctorado, evaluadora en revistas especializadas, editora, autora de articulos y
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Irreverente sin caer en la estridencia, de amplios

LEANDRO DONOZO conceptos sin volverse criptico, de escritura ligera pero

MANIFIESTO POR UNA intelectualmente exigente, este libro de Leandro Donozo
ropone una manera poco complaciente de pensar la
IA PUNK prop P P P

. YOTRAS IDEAS HEREJES musica y de escribir sobre ella. Se trata de un texto que

] reflexiona sobre una época, una ciudad y una escena

T
e e . :
: musical concretas, pero que, al hacerlo, interpela

también a la musicologia como disciplina: a sus modos
de narrar, sus jerarquias temadticas y sus limites
discursivos. Donozo no se limita a describir fendmenos
musicales; los problematiza, los contextualiza y los
somete a una lectura critica que dialoga tanto con la
experiencia urbana como con las tensiones culturales y
estéticas de su tiempo. En ese sentido, el libro refresca e
incentiva otras formas de escritura musicoldgica, mas
cercanas al ensayo, al pensamiento situado y a la

observacion critica que a la mera acumulacién de datos

o al tecnicismo disciplinar.

No es casual, entonces, que Donozo sea hoy una figura central de la musicologia
latinoamericana. Su trayectoria y produccion se aprecia en un trabajo editorial sostenido, riguroso
y singular. Como director de Gourmet Musical Ediciones, ha impulsado una labor sin parangén
en la region: seleccion cuidadosa de textos, edicion exigente, promocion activa y una distribucion
que apuesta por la circulacion real del conocimiento musical. Se trata de libros escritos por
profesionales del area, pero pensados para ser leidos mas alld de los margenes estrictamente
académicos, con una atencién especial tanto al contenido como a la materialidad de la edicion.
Frente a ciertos modelos de editorial universitaria orientados a cumplir cuotas de produccion —
libros que, una vez publicados, permanecen confinados a los anaqueles institucionales—, Gourmet
Musical Ediciones propone otra légica: la del libro que circula, interpela y genera comunidad
lectora.

A esta labor editorial se suma la experiencia de Donozo en la gestién cultural y en la
investigacién musical, forjada al frente de instituciones como el Centro de Documentacién e
Investigacion Musical de Buenos Aires y en su participacién en diversas revistas especializadas.

93



Revista del Institnto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega” | Afio XXXIX, Vol. 39 N° 2 | ISSN: 2683-7145
Buenos Aires, 2025, pp 93-97 | Resefia/ Review

Este recorrido le ha permitido habitar simultaneamente el terreno de la teoria y de la practica de la
critica musical, un cruce poco frecuente y particularmente fértil. Desde alli escribe: con
conocimiento histérico, con criterio analitico y con una mirada y oidos entrenados en el ejercicio
critico.

El libro se organiza en dos partes claramente diferenciadas pero complementarias. La primera
reune una serie de ensayos que despliegan el nucleo reflexivo del volumen. La segunda propone
un ejercicio especialmente valioso para estudiantes y profesionales: la microcritica, entendida como
una practica de escritura breve, precisa y aguda, que obliga a afinar la mirada, el lenguaje y el juicio
critico. Lejos de ser un apéndice menor, esta secciéon funciona como una invitacién explicita a
pensar la critica musical no solo como objeto de estudio, sino como practica viva, entrenable y
necesaria.

El “Manifiesto por una musicologia punk” (pp. 17-18) abre la primera seccion titulada “Parte
I: Ensayos. Esta todo mal organizado, pero hay que hacerse un lugar”; lo que invita a la imaginacién
y provoca la asociacién con la basqueda de nuevas voces en el ambito de la musicologfa. De hecho,
si algo caracteriza a nuestra disciplina es que, mas alla de algunas declaraciones y discursos
fundacionales emitidos desde congresos o simposios, no se fomenta la proliferaciéon de proclamas
que expresen la rebeldia o el descontento que muchos podriamos sentir frente a las estructuras
académicas tradicionales. El manifiesto por una musicologia punk deberia ser un texto obligatorio
en todas las facultades e institutos donde la musica es concebida como un oficio. No solo porque
expone verdades incomodas que también se sufren en otras profesiones, sino porque nos recuerda
la razén fundamental de la existencia de la musicologia: en primer lugar, para y por la musica. A
partir de esta premisa, en esta parte del libro, Donozo comparte varios ensayos en los que
reflexiona sobre puntos neuralgicos de la musicologia; por ejemplo, cémo vivir de la cultura en
Argentina, un pafs que es “rico culturalmente, al menos por su cuantiosa y variada produccion” (p.
19).

En este compendio ensayistico, Donozo despliega su arsenal metodolégico y critico en un tono
reflexivo sobre un tema que ha sido central en su produccién como autor: el estado del arte en las
revistas de musica en Argentina. En “La bibliografia sobre musica popular urbana en la Argentina:
apuntes para un estado de la cuestién (a comienzos del siglo XXI)”, el autor realiza un recorrido
que abarca tanto las publicaciones no académicas como las académicas. Nos acerca, de forma
transversal, a las nociones teéricas de figuras como Carlos Vega, Coritn Aharonian, hasta Omar
Garcia Brunelli y Pablo Alabarces, entre otros. Solo este texto, escrito en 2005, resume en pocas
paginas un estado de la cuestion que da pie a otras lineas de trabajo, como la continuidad y
profundizacién en torno a los géneros musicales, asi como la necesidad de interconectar
investigaciones e investigadores alrededor de una bibliograffa sobre musica popular. En esta
seccion se aprecia claramente la triangulaciéon entre musica, libros y critica, que caracteriza la
produccion intelectual de Donozo.

Con un estilo cercano al manifiesto, el capitulo destinado a las “Once conclusiones provisorias
sobre revistas de musica” puede extrapolarse, sin mayor dificultad, a cualquier disciplina en la que
la periodicidad y la sistematizacién constituyen fuentes esenciales. En esta seccion se revela una de
las preocupaciones centrales del autor: las revistas de musica como medio para el estudio de la
musica, de su contexto, de su impacto y de sus formas de consumo y produccién. No en vano, un
texto referencial para todo estudioso de las publicaciones periddicas es la Guia de revistas de miisica
de la Argentina (1829-2007), elaborada por el propio autor. Todas las conclusiones resultan
pertinentes, trazan un camino posible e invitan a la reflexion sobre el estado de las investigaciones
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y especializaciones en torno a las revistas de musica en América Latina. En particular, se vuelve
imperativo definir la historia de estas publicaciones: cémo y quiénes las producian, cémo se
distribufan, qué alcance tenian y de qué manera contribuyeron a moldear el gusto de la audiencia
o a funcionar como referencia identitaria de una generacion.

Con la habilidad para triangular elementos que podtian parecer disimiles —la critica musical,
internet y Capusotto—, Donozo expone en “Encrucijadas de la critica musical en la era de internet
y de Peter Capusotto” una reflexién sobre las publicaciones, la critica y su repercusion en la
Argentina de 2012. Resulta especialmente pertinente que el autor sefiale que la “critica puede ser
también una herramienta de construccion artistica y social” (p. 45), un aspecto que se evidencia no
solo en esta secciodn, sino a lo largo de todo el libro. De hecho, desde la critica se refleja una época
y un estilo de escritura, y se ponen en juego ideas que circulan tanto en la esfera publica como en
la privada, en el ambito de la prensa musical y en la ironfa encarnada por Capusotto. Queda asf
clara la amplitud de la critica, sus implicaciones y el impacto que puede tener en la audiencia.

La primera parte del libro cierra con dos ensayos breves: “cQué sabe usted de musica
latinoamericana? Probablemente muy poco” y “Arenga editorial”. Entre ambos textos —que
tienen una diferencia de tres afios: el primero de 2013 y el segundo de 2010—, el autor mantiene
una conexion de ideas, como la interrelaciéon entre musicos, instituciones, audiencias y cultura
musical. Estos escritos también se relacionan con la visiéon y misién que Donozo se ha planteado
al frente de Gourmet Musical Ediciones: la publicacién de textos sobre musica amables a la lectura,
con disefo fresco en las portadas y escrito por autores calificados. Esto es el logro de un editor.
En la Arenga estamos frente a la voz del editor, no ya como exégeta del mundo hemerografico
musical argentino, sino su irreverente voz.

La critica es una actividad pertinente para el mundo musicolégico. Aunque en algunos centros
de formacién de esta disciplina no se aborda; en el mejor de los casos, se ofrece como un curso
complementario. Donozo hace gala e ingenio de la critica con una herramienta ladica y a la vez
practica: la microcritica musical. La segunda parte del libro, la mas numerosa en paginas de la
edicién, estd dedicada a la escritura y reflexion. La microcritica es la consecuencia de una rutina
escritural que permiti6 el levantamiento de una escena musical de ciertos lugares de Buenos Aires.
Esta propuesta es un estimulo para ejercitar la reflexion y la escritura. La estrategia es bésica: textos
cortos, directo a lo que se quiere decir, evitar por todos los medios una escritura anecddtica, de
resumen o periodistica. En especial, es valiosa la proyeccién del momento de escritura-
pensamiento que se transforme en una proyeccion de las ideas del autor, disfrutar el concierto por
encima de todos los medios y utilizar la internet para difundir el texto, sin esperar nada a cambio.
Quizas la actitud mas punk de todas sea “cambiar las reglas si uno cambia de idea” (p. 55). Donozo
fue ampliando estas directrices, repensandolas hasta ampliar una lista en donde destaca “militar en
contra de nada” (p. 55). Un método para incentivar la escritura, una escritura que estimula el
pensamiento, un pensamiento que se proyecta y que deja un niamero valioso de notas criticas, de
anécdotas sin querer ser anecdético, de una escena musical particular. Algunos de los conciertos
resefiados fueron en Café Vinilo, Centro de Experimentacion del Teatro Colon, Teatro Coliseo,
Teatro El Extranjero, Niceto Club, entre otros.

Como lo enfatiza el autor, se trata de fragmentos que, en apariencia, parecen desconectados y
que, con la perspectiva que otorga el tiempo, se han convertido en testimonios de una época, en
proyecciones del pensamiento a través de la escucha. En esta parte, el texto funciona como ejemplo
de alternativas para promover la escritura. A modo de muestra, he utilizado esta metodologia en
las clases de Investigacion para la produccién musical de la carrera de Produccién Musical y Sonora
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de la Universidad de las Artes, Ecuador, con resultados positivos. Parte de este mérito obedece a
dos aspectos fundamentales del método propuesto por Donozo: la brevedad de los textos, la
escritura como experiencia placentera y la decisién de evitar, a toda costa, la argumentacion
orientada a convencer al lector. De este modo, la técnica de Donozo ha logrado interpelar a una
pequena comunidad de estudiantes de musica; ademas, el manifiesto punk se consolida como una
propuesta que busca ser util e interesante. En consecuencia, la microcritica es una alternativa de
escritura aplicable a cualquier nivel de estudios musicales. En una época signada por la inteligencia
artificial, la ensefianza de la escritura constituye no solo un reto pedagogico, sino también un acto
de rebeldia.

St algo ha caracterizado a cualquier movimiento contracultural o propuesta herética es la
expresion del pensamiento a través de la palabra escrita. En el Manifiesto por una musicologia punk hay
un ejercicio constante de proyeccion de ideas, conceptualizacion y reflexion, sostenido por una
voz potente que roza los limites de la transgresién. Esta publicacion de Gourmet Musical
Ediciones es libre en su contenido, plural en sus ideas y necesaria para develar otras propuestas de
escritura en torno a la musica. Manifiesto por una musicologia punk_y otras ideas herejes de Donozo puede
leerse desde la perspectiva del imaginario punk en toda su amplitud: el ‘hazlo td mismo’ es un
ejemplo claro del espiritu del libro, pues los textos, la edicion y la produccién corren a cargo del
propio autor. Ademas, la escritura rompe con los moldes tradicionales de la academia: se escribe y
se piensa la musicologia y la musica desde un tono que coquetea con lo ensayistico, lo confesional
y lo contestatario.

En este libro conocemos una faceta distinta de Donozo, mas alld del autor o del editor de
Gourmet Musical Ediciones: la voz mas intima de su pensamiento. Se trata de un libro necesario
para la musicologfa, no solo porque propone caminos que pueden recorrerse desde distintas lineas
de investigacion, sino porque abre nuevas aristas sobre el potencial de la critica musical. Desde
otra perspectiva, este trabajo describe una época y puede redimensionarse tanto como un ejercicio
de musicologia histérica como de critica musical. Donozo posee un sentido critico necesatio en
una disciplina con tradiciones y mecanismos de legitimaciéon tan particulares como los de la
musicologfa.

iPor una musicologia punk!

Luis Pérez-Valero. Doctor en Musica (Pontificia Universidad Catdlica Argentina),
Master en Musica Espafiola e Hispanoamericana (Universidad Complutense de
Madrid), Magister en Musica (Universidad Simén Bolivar) y Licenciado en Musica
(Instituto Universitario de Estudios Musicales, UNEARTE). Como investigador ha
escrito mas de treinta articulos en revistas de Espafa, Argentina, Chile, Colombia,
Venezuela, Estados Unidos y Gran Bretafia. Publicé dos libros: E/ discurso tropical.
Produccion musical e industrias culturales (autor) y Produccion musical. Pedagogia e investigacion
en arfes (coautor). Ha sido investigador residente del Instituto Tecnoldgico
Metropolitano de Medellin (ITM). Actualmente, es docente e investigador en la
Escuela de Artes Sonoras de la Universidad de las Artes (Guayaquil, Ecuador),
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integrante de la Red de Investigacién en Artes (Redinart) y del equipo de investigacion
del Oxford Bibliographies Online de la Oxford University Press.
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I Noticias del Instituto

1. Publicaciones
1.1. Revista del Instituto de Investigacion Musecologica Carlos Vega, Aiio XXXIX, Vol. 39 N° 1

Con renovado disefio, el primer numero del volumen 39 de nuestra Revista presentd un dossier
dedicado al tépico de la edicion critica de musicas de tradicién escrita en Latinoamérica.
Coordinado por el Dr. Luis Pérez-Valero de la Universidad de las Artes de Guayaquil (Ecuador),
reunio las siguientes contribuciones:

REVISTA

DEL INSTITUTO

DE INVESTIGACION
MUSICOLOGICA

CARLOS VEGA

ARO XXXIX - Vol. 39 N° 1

Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica Carlos 1ega, Afio XXXIX,
Vol. 39 N° 1

- Seccion Articulos:

“La edicion critica de musica en la era digital. Perspectivas y reflexiones”, por Luis Pérez-
Valero.

- “Laedicién de la musica en lengua vernacula de Juan Gutiérrez de Padilla (¢. 1590-1664)”,
por Nelson E. Hurtado.

- “Ellegado vocal de Antonio Estévez. Estudio y contexto a partir de la edicién critica de
sus 17 canciones para vog y piano”, por Cristina Nufiez.

- “Activista y compositora. Rosa Borja de Ycaza, presencia femenina en la musica de la
primera mitad del siglo XX en Guayaquil a través de la edicion critica de su musica”, por
Montserratt Vela Garcés.

A suvez, y evocando una practica cultivada en épocas pasadas de la historia de nuestra Revista,
el presente nimero retomé la inclusion de la seccién “Documentos”, destinada a la visibilizacion

y difusién de materiales de los fondos documentales del Instituto. Se oftreci6 en ella, para esta
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oportunidad, el inventario del fondo documental Aguirre-Castro, confeccionado por la
investigadora invitada y becaria doctoral Luisina Inés Garcia (UBA-CONICET) a partir de la
donacién efectuada al Instituto, durante el afio 2024, por los descendientes del compositor
argentino Julian Aguirre (1868-1924).

Por ultimo, en la secciéon Resefias vieron la luz los siguientes aportes:

- “Albinarrate, Fernando. Eunufre las notas. Buenos Aires: Ediciones Ciudad de las Artes
(Coleccion Ensayos — Universidad Nacional de las Artes), 20247, por Marfa Claudia
Albini.

- “Marin-Lopez, Javier y Ramos-Kittrell, Jesus A. (eds.). Miisica, representacion y conflicto en
América Latina. Santiago de Chile: Enredars y Universidad Auténoma de Chile, 20247,
por Tiago Colman.

2. Proyeccion social del Instituto en actividades de divulgaciéon académica

Con el fin de difundir en la comunidad el conocimiento de la disciplina musicolégica, durante el
segundo semestre de 2025 el Instituto particip6 en diferentes propuestas de divulgacién académica
propiciadas por la Universidad.

2.1. Participacion en el programa radial Index del Vicerrectorado de Investigacion de la
UCA

La cita tuvo lugar el dia 8 de septiembre en el espacio radial Radiofénicos, perteneciente a la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad. Bajo la conduccién de la Dra. Marfa Inés Herrera
y la co-conducciéon de Martina Mato y Franco Ricci, la Dra. Silvina Luz Mansilla (co-editora de la
Revista del IIMCV y Directora del area Musicologia del Doctorado en Musica) y el Dr. Julian
Mosca (director del IIMCV) discurrieron ante el publico sobre diferentes problemas vy
preocupaciones de orden disciplinario que incumben al quehacer musicolégico en la actualidad.
Puede accederse al contenido completo de la emisién en:
https://www.youtube.com/watch?v=2RRQYRUdH9k

2.2. Conversatorio Ayery hoy de la musica en la vida de los seres humanos, organizado por el
IIMCV y el Espacio de Dialogo Jubilar UCA

Llevado a cabo el 16 de octubre en la Sala Alberto Ginastera de la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales, con entrada libre y gratuita, el objetivo de este conversatorio fue reflexionar sobre los
diferentes roles de la musica —en tanto manifestacioén cultural— en las sociedades a lo largo de la
historia. La propuesta fue abordada desde tres ejes tematicos principales: la muisica como expresion
folklorica, la musica popular y ‘académica’ y la musica como restauradora del equilibrio emocional
y fisico. La mesa cont6 con la participacion especial del Lic. Héctor Goyena (ex director del
Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega), el Lic. Eduardo Pugliese (decano de la Facultad
de Artes y Ciencias Musicales de la UCA), y del Mg. Gustavo Rodriguez Espada y el Lic. Luciano
Borrillo (docentes de la Licenciatura en Musicoterapia de la Universidad Abierta Interamericana).
La coordinacién y moderacion del encuentro estuvo a cargo de la Lic. Nilda Vineis (investigadora
invitada del IIMCV) y el Dr. Julian Mosca.
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3. Nueva pagina web

Tras la desactivacion del sitio www.iimcv.org, el Instituto se encuentra desarrollando su nuevo
canal oficial de comunicacién y consulta en la red. Alojada en el sitio web institucional de la UCA,
la nueva pagina ofrece a los usuarios, entre otras cosas, la posibilidad de acceder a la consulta de
los catalogos de los principales fondos documentales del IIMCV en formato PDF y de obtener el
envio de materiales documentales, de forma directa, via correo electrénico. Puede visitarse desde:

https://www.uca.edu.ar/es/facultad-de-artes-y-ciencias-musicales/instituto-de-investigacion-

musicologica-carlos-vega
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Normas para la presentacion de articulos y resefias en la
Revista del IIMCV (UCA)

- Los trabajos deberan ser originales, inéditos y no estar postulados para su publicacion
simultaineamente en otras revistas u 6rganos editoriales. Podran estar referidos a cualquier
campo de la musicologfa.

- Los articulos seran sometidos a la valoracion previa del Comité Editorial y posteriormente
enviados a referato externo para su evaluacion especifica.

- Los autores podran recibir el pedido de la correccion de las normas de edicién, asf como otras
modificaciones sugeridas por los evaluadores. Las mismas seran comunicadas al autor, que, de
no estar de acuerdo, podra retirar su trabajo de la publicacion.

- Se recibira un solo articulo o resefia por investigador.

Normas de presentacion

1. Los articulos, redactados en espafiol, tendran una extension de hasta 10.000 (diez mil) palabras,
incluyendo bibliografia y notas al pie. Se podran agregar imagenes, tablas y ejemplos musicales.
En casos excepcionales, ¢l Comité Editorial se reserva el derecho de aceptar articulos que
superen el maximo permitido. Las resefias bibliograficas o discograficas podran tener una
extension de hasta 2000 (dos mil) palabras.

2. El articulo comenzara con el titulo, un resumen del trabajo (de no mas de diez lineas) y cinco
palabras clave. Todo esto debe presentarse en espafiol e inglés. Asimismo, es necesatio
consignar la pertenencia institucional del/los autor/es y su direccion electrénica, asi como su
identificador ORCID.

3. Se adjuntard un CV abreviado del/los autores/es, de hasta 10 (diez) lineas de extension.

4. Los trabajos se enviaran en un archivo en formato .docx (Microsoft Word), hoja de tamafio A4,
escritos en tipografia Times New Roman, cuerpo 12, con interlineado 1,5.

5. Las palabras que se deseen resaltar dentro del texto llevaran comillas simples.

6. Las palabras en idiomas diferentes al espafiol y los titulos de obras musicales se destacaran en

cursiva.

7. Las citas de menos de tres lineas deberan incluirse en el texto entre comillas, seguidas de una
nota al pie colocada luego del siguiente signo de puntuacién, que contenga la referencia
bibliografica (véase el item 11 con los detalles). Si las citas exceden las tres lineas deberan ir en
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parrafo aparte, con doble sangria, con interlineado simple y en tipografia Times New Roman
10, seguidas por la nota al pie que contenga la referencia. Utilizar elipsis [...] en las citas, a los
efectos de iniciar un parrafo incompleto o en medio de dos frases.

8. En el caso de citas en lengua extranjera, estas deberan aparecer traducidas al castellano en el
cuerpo central del texto y en su idioma original en una nota al pie de pagina, con la debida
referencia.

9. Las notas al pie iran en tipografia Times New Roman 10, interlineado sencillo; deberan estar
numeradas correlativamente y en el texto apareceran como superindice, sin ningun signo luego
del namero.

10. Las referencias bibliograficas (obras citadas en el texto) se ubicaran tanto en notas al pie como
en la bibliograffa final. En las notas al pie apareceran completas la primera vez y desde la
segunda, abreviadas. Para repeticiones consecutivas, se utilizara 1bidems.

11.Para las referencias bibliograficas, se seguiran los criterios del sistema Chicago Humanidades.
En las notas al pie se organizaran segun los siguientes ejemplos:

LIBRO

Primera vez

Nombre y apellido. T7#ulo del libro (Ciudad: Editorial, afio de publicacion), pagina de la cita.
Cita abreviada

Apellido, Titulo del libro abreviadp..., nimero de la pagina.

CAPITULO DE LIBRO COMPILADO
Primera vez

Nombre y Apellido, “Titulo completo del capitulo”, en Titulo del libro, nombre y apellido del

b

compilador o editor (Ciudad: Editorial, afio de publicacion), pagina de la cita.
Cita abreviada

Apellido, “Titulo abreviado del capitulo...”, numero de la pagina.

PUBLICACIONES PERIODICAS
Articulo de revista cientifica
Primera vez

Nombre y Apellido, “Titulo completo del articulo”, Nowbre de la Revista seguido del 1 olumen (y/o
namero de la revista), (afio de publicacién): pagina/s.

Cita abreviada
Apellido, “Tftulo abreviado del articulo...”, nimero de la pagina.

Sila revista es electrénica o esta disponible en internet, el URL se consignara solamente en la
bibliografia final.
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Articulo de diario o de otras publicaciones periédicas

Primera vez

Nombre y Apellido, “Titulo completo del articulo”, Té#ulo del Diario o Revista, Dia de mes de afio
de publicacién, nimero de pagina.

Abreviada

Apellido, “Titulo abreviado del articulo...”, nimero de pagina.

En cuanto a las referencias bibliograficas al final del articulo, guardaran un orden alfabético, con

sangria francesa. Se organizaran segun los siguientes ejemplos:

LIBRO
Apellido, Nombre. Titulo del libro. Ciudad: Editorial, afio de publicacion.

COMPILACION
Apellido, Nombre y Nombre y Apellido, comps. Titulo del libro. Ciudad: Editorial, afo de

publicacion.

CAPITULO EN LIBRO COMPILADO

Apellido, Nombre. “Titulo completo del capitulo”. En Titulo del libro, compilado por nombre y
apellido del compilador o editor, paginas de inicio y fin del capitulo entre guiones. Ciudad:

Editorial, afio de publicacion.

ARTICULO EN REVISTA CIENTIFICA

Apellido, Nombre. “Titulo completo del articulo”, Nowbre de la Revista seguido del Volumen (y/o
numero de la revista), (afio de publicacién): paginas de inicio y fin del articulo entre guiones.
No olvidar el URL, en caso de que la revista esté disponible en internet.

ARTICULO DE DIARIO O DE OTRAS PUBLICACIONES PERIODICAS

Apellido, Nombre. “Tfitulo completo del articulo”, Nombre de la Publicacion Periddica o Diario, Dia de

mes de afio de publicacion, pagina.

TESIS

Apellido, Nombre. “Titulo de la tesis”. Tipo de tesis, Nombre de la Facultad y de la Universidad,
afo de defensa.

No olvidar el URL, en caso de que la tesis esté disponible en internet.

12. En caso de incluir imagenes (graficos, fotos, mapas, partituras, etc.), no deben ser incluidas en
el texto. Las mismas seran enviadas en archivo aparte. Se avisara en el texto el lugar donde
deben ser insertadas, indicando el epigrafe correspondiente y su numeraciéon. Todas las
imagenes deberan estar en formato de imagen TIFF, con una resolucion minima de 600 dpi,

debidamente numeradas de acuerdo con los epigrafes indicados en el texto original. En caso de
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que las imdgenes no puedan ser enviadas por mail, podran ser subidas a sitios de
almacenamiento y descarga de datos. Los autores son responsables de conseguir la autorizacion
para la reproduccién, si corresponde contemplar derechos de autor de imagenes, ejemplos
musicales y/o tablas.

13. No se recibiran trabajos que no cumplan con las normas indicadas en esta convocatoria.

14. Cualquier situacién no prevista en la presente convocatoria sera resuelta por la direccion del
Instituto.

15. La sola presentacion implica la aceptacion de las pautas por parte de los interesados.

16. Los autores de los articulos que sean publicados autorizan a la editorial, en forma no exclusiva,
para que incorpore la version digital de los mismos al Repositorio Institucional de la
Universidad Catolica Argentina, como asi también a otras bases de datos que considere de
relevancia académica.

El envio sera por correo electronico, dirigido a los editores de la revista:

julianezequielmosca@uca.edu.ar y silvinamansilla@uca.edu.ar En el tema del correo se indicara el

apellido del autor principal y la leyenda “Propuesta de texto para publicar en RIIMCV”.

Instituto de Investigaciéon Musicologica Carlos Vega

Facultad de Artes y Ciencias Musicales

Pontificia Universidad Catolica Argentina Santa Marfa de los Buenos Aires
Edificio “San Alberto Magno” - Subsuelo

Alicia Moreau de Justo 1500 - C1107AFC

Ciudad Auténoma de Buenos Aires — Argentina

iimcv@uca.edu.ar
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