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LA MUSICA SEFARADI EN EL CHAMAME DE
ISACO ABITBOL

Salomé Abecasis

Isaac Abitbol, mejor conocido como /saco, bandoneonista del
ya mitico Cuarteto Santa Ana, es un musico de origen judio-se-
faradi, cuya familia viniera desde Tanger (Marruecos) ciudad
perteneciente al Protectorado de Espafia, a establecerse en la
localidad de Alvear (Ctes) hacia fines del siglo XIX.
Atendiendo a estas raices, el presente trabajo parte del inte-
rrogante si existe la posibilidad de un influjo musical sefaradf
en las composiciones de Isaco Abitbol.

Para ello se realizaron andlisis musicales y extra musicales de
una muestra de quince composiciones de chamamés del men-
cionado musico en su trabajo musical posterior a su participa-
cion en el Cuarteto Santa Ana, es decir entre los afios 1951y
1992. Se tienen en cuenta sélo las composiciones posteriores
al Cuarteto, partiendo del supuesto que sus individualismos
estilisticos se verian menos “atados” al estilo del legendario
Cuarteto y sus posibles requerimientos comerciales.

Se pretende con ello, empezar a estudiar de manera acadé-
mica nuestro acervo musical folklérico correntino, puesto que
los Unicos antecedentes escritos que se han podido encontrar
corresponden a estudiosos del 3mbito de la antropologia o
similares, pero ninguno de la musica.

Al ser ésta una indagacion en proceso, la presente ponencia
dard cuenta de lo recogido hasta el momento y de algunas
primeras aproximaciones referidas a la hipdtesis inicial.

PROCESOS Y ELEMENTOS SIMBOLICO-
MUSICALES HIBRIDOS EN ACA SECA TRIO.
PIEZA “VIDALERO” DE JUAN QUINTERO

Lic. Cristian Accattoli

Proyecto Territorios de la MUsica Argentina Contemporanea.
Universidad Nacional de Quilmes.
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El presente trabajo se encuentra enmarcado en una investi-
gacion' en curso de mayor envergadura sobre los procesos y
elementos hibridos en la formacion Aca Seca Trio. Entendien-
do el concepto de hibridacién/mezcla como una herramienta
con 13 cual describir y explicar diversos procesos que atafien
a la creacion, produccion y circulacion de expresiones musica-
les que no son facilmente clasificables desde las tipologias vy
conceptos mas comunes de la musicologia vy los estudios de
musica popular. Destacando que la nocién de hibridacion no
hace mencidn solo a las tensiones existentes entre as tradicio-
nes de géneros populares y académicos (Piedade 2011), sino
que indaga en el conjunto de “procedimientos de produccion
musical” (Madoery 2000a) y en diversos procesos de andlisis
intertextuales aportados por las ciencias sociales enfocados en
la produccién y circulacion de Ia obra. (Canclini 1990, Irisarri
2015)

A partir del andlisis de la pieza “Vidalero” de Juan Quintero se
visibilizaran algunos procedimientos compositivos en donde
predomina la nocién de “mezcla” en los materiales, 1a forma
y el tratamiento musical. Asimismo se complementard con in-
formacion surgida de andlisis de otras piezas que integran el
repertorio de la formacion, evidenciando que esta caracterfsti-
ca es un denominador comun en Aca Seca Trio.

Son tomadas como fuentes primarias la partitura (cifrado v
melodia) puesta a disposicion por el autor? y el registro disco-
gréfico realizado en Aca Seca (2003). Las publicaciones, entre-
vistas y los aspectos relacionados a la circulacion y mediacion
de I3 obra son tenidos en cuenta para el andlisis del texto so-
cial. Esta obra en particular desde el nombre nos refiere a una
pieza del 3mbito popular, a través del andlisis se comprue-
ba que su construccion macro formal y armdnica responde a
ciertas caracteristicas técnicas con procedencia en la tradicion

1 Procesos y elementos hibridos en la musica argentina actual” Cristian
Accattoli. TeMAC-UNQ

2 Partitura extraida del compilado “El libro de Folcloreishion” y cedida por el
compositor en clase maestra dictada en Escuela Nempla, CABA. 13 septiem-

bre de 2017.
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académica, evidenciando las tensiones existentes debido a la
“enciclopedia personal” (Madoery 20003) del compositor. A su
vez cuando es integrada como un objeto de produccion de una
formacién que se posiciona y ocupa diversos espacios de cir-
culacion y medios de apropiacion, encontramos que estas ten-
siones o transitos por zonas de frontera son constitutivas del
Aca Seca Trio. La multiplicidad de la produccién musical, de
espacios de circulacién, de formas de relatarse, determinan a
los procesos y elementos hibridos, de mezcla como una carac-
teristica sobresaliente, que abre el debate sobre |3 pertenencia
de géneros musicales asociadas a los “consumos culturales
omnivoros” (Irisarri 2015, Fernandez 2010, Noya 1998).

¢UNA CANCION REVOLUCIONARIA?
Anadlisis musical y socio-histérico de e/
mensu (1956) de Ramon Ayala

Angélica Adorni.
UBA - Instituto de Artes del Espectdculo - Facultad de Filosoffa y Letras

La ponencia tomard como objeto la galopa £/ mensd (Cidade
- Ayala, 1956) que se destaca dentro del corpus compositivo
del musico misionero Ramon Ayala (1927) por ser una de Ias
canciones que mayor popularidad ha alcanzado al ser grabada
e interpretada por numerosos artistas. Los antecedentes de
representacion del mensu (abreviacién de ‘mensualero” que
refiere a los peones rurales del Litoral) en Ia literatura y el
cine de Ia primera mitad del siglo XX han sido estudiados en
trabajos anteriores y permiten desentramar parte del contexto
de produccion de la cancion. El mensd como icono de des-
igualdad social y explotacion del campesinado tuvo antece-
dentes importantes en peliculas (Soffici, 1939; del Carril, 1952;
Bo, 1956), cuentos y relatos (Quiroga, 1917; Varela, 1943; Roa
Bastos, 1953; entre otros). La difusion de Ia cancién coincide
con afos de fuerte agitacién politica e ideoldgica a nivel local y
global. En ese contexto Ramon Ayala viaja a Cuba por primera
vez en 1962 invitado por el ICAP (Instituto Cubano de Amis-
tad con los Pueblos) y vuelve a viajar en 1967 para participar
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del Primer Encuentro Internacional de Cancién Protesta en La
Habana, donde graba E/ mensu en un registro discografico co-
lectivo. La cancién habfa sido grabada por el autor tres afios
antes en un disco solista del sello £/ grillo dirigido por Oscar
Matus, con el que Ayala habia establecido vinculos de amistad
y colaboracién artistica, asf como con otros miembros del mo-
vimiento del Nuevo Cancionero como Armando Tejada Gomez
y Mercedes Sosa.

A partir del contexto histérico y del mundo del arte que se
reconstruye alrededor del momento de composicion, primera
circulacién y recepcion de la cancion, la ponencia se propone
demostrar la hipétesis de que £l Mensu es una cancion tes-
timonial que encarnd el espiritu contestatario de su época,
aludiendo en sus aspectos poéticos y musicales a |a idea de
transformacion social deseada y buscada por la militancia de
izquierda. A pesar de no pertenecer formalmente al Nuevo
Cancionero, 1as concepciones que sobre “tradicion/tensién/
renovacion” atraviesan el ideario de este grupo estan presen-
tes en £/ mensy y en otras creaciones de Ayala de la misma
época. La cancién presenta en sus elementos compositivos
caracteristicas poco usuales en la musica popular argentina de
raiz folclérica de fines de 1950. La eleccién del ritmo de galopa
se torna significativa bajo la perspectiva de andlisis de Ias in-
tensidades y las formas temporales en musica (McClary, 1992)
posibilitando establecer relaciones entre aspectos técnico-for-
males de la pieza y posibles interpretaciones en la recepcion.
Metodoldgicamente, la combinacién de andlisis de £/ mensd
como cancién-objeto (en sus elementos estrictamente forma-
les, armanicos, melédicos, ritmicos) y como cancién-proceso
(es decir, en sus multiples versiones y circulaciones) [Gonza-
lez, 2013] nos permite acercarnos a un abordaje mds comple-
to que permita desentrafar el universo de significados cons-
truidos en torno a esta cancion.
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“NO SOMOS UN OBJETO, SOMOS

DESICION Y ACCION”

Educacion, arte y musica popular. Sus relaciones
con la potencializacion del horizonte simbélico
de la mujer como creadora activa.

Lara Lirussi y Anyul Arévalo Acosta
FBA-UNLP

Entendemos que la educacion musical ocupa un lugar impor-
tante en la reproduccién de una cultura opresora, patriarcal y
vertical que ubica a la figura femenina en sus roles tradicio-
nales. Por ello nos proponemos indagar y proponer criterios
de seleccion de material musical para la ensefianza, reflexion
y apropiacion de la musica popular creada por mujeres en el
ambito de la Facultad de Bellas Artes en la carrera de Musica
Popular.

Entendemos que los elementos sonoros (ritmo, armonfa, ins-
trumentacion, melodias, textura, género musical, timbre, in-
terpretacion, composicion, textos) que atienden a contenidos
especificos de Ia ensefanza de la musica y los rasgos que
identifican a las musicas populares, vehiculizan cierto conteni-
do ideoldgico que podria reforzar discursos patriarcales. Inda-
garemos sobre cdmo se reproducen en la educacion musical
los roles estereotipados de la mujer vy la legitimacion de una
forma vertical, reiterativa y Unica del aprendizaje junto a las
formas de difusion en las que las mujeres son productoras mu-
sicales (siendo ellas creadoras de una gran cantidad de musi-
cas desde la composicién, el arreglo, Ia interpretacion y/o la
investigacion). Consideramos fundamental en nuestro trabajo
ahondar en la ensefianza de la composicién no sélo como un
modo de acceso al conocimiento musical, sino también como
posibilidad de generar nuevas motivaciones y transformacio-
nes hacia a otro tipo de relaciones y roles sociales que sean
significativos para las mujeres.

Con el objetivo de realizar un aporte a esta problematica o
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diversos cuestionamientos relacionados con la composicion,
reflexionaremos y tomaremos las perspectiva que tienen algu-
nas compositoras argentinas en la actualidad que den cuenta
no solo de su recorrido profesional sino también de su vinculo
con la educacion, la construccion de identidades, de cultura, de
nuevas o resignificadas maneras de pensarnos como mujeres.

JOGOS, ROTEIROS E ESTRATEGIAS:
Conceitos relacionados a Improvisacao
Livre e suas aplicacdes na proposta de
improvisacdao denominada Crossfades

Ivan Daniel Barasnevicius
Instituto de Artes da UNICAMP

Este artigo tem como objetivo realizar algumas reflexdes so-
bre experiéncias pessoais com algumas formas mais livres de
interacdo musical e também relacionar alguns procedimen-
tos utilizados para a elaboracdo da proposta de improvisacao
denominada Crossfades' com alguns conceitos pertinentes ao
universo da Improvisacao Livre, tais como jogo, roteiro e es-
tratégia. Para isso, busquei investigar estes conceitos a partir
de COSTA(2016) e FALLEIROS(2017) para que se possa verificar
onde a proposta de improvisacao analisada melhor se encaixa.
Seria Crossfades um jogo, um roteiro ou uma estratégia?

0 coletivo Rodrigo Chenta & Ivan Barasnevicius Duo tém sido
utilizado por seus dois integrantes como um laboratério para
diversas experiéncias composicionais, sejam elas relacionadas
a Livre Improvisacao ou dentro de moldes mais tradicionais,
portanto idiomaticos, dentro dos quais ambos também atuam.
0s quatro 3lbuns lancados pelo duo foram sempre gravados
totalmente a0 vivo. Dessa forma, independente se existe uma
situacao de Improvisacdo Livre, neste coletivo se busca sempre
obter uma interacao real durante a gravacao. De forma geral,

1 Faixa gravada no segundo dlbum do Rodrigo Chenta e Ivan Barasnevicius
Duo, Antitese , lancado em 2016. Pode ser facilmente acessada no servidor
de videos Youtube a partir da busca “Crossfades antitese”.
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sao utilizados apenas duas quitarras acusticas?. Com relacao as
caracteristicas timbristicas especificas de cada um dos instru-
mentos, vale ressaltar que o som de uma das quitarras traz a
presenca muito maior do amplificador microfonado, enquanto
que a outra enfatiza muito mais o som acustico da quitarra
microfonada. Dessa forma, ndo se tem a uniformidade como
objetivo timbristico, e sim o contraste. Assim, este aspecto
relacionado a sonoridade dos instrumentos é algo bastante
relevante dentro da proposta artistica do duo.

Assim, analisei a proposta de improvisacdo chamada Cross-
fades, buscando relaciond-la com os conceitos citados, assim
como procurei esclarecer o conceito de crossfade, como forma
de melhor compreender a estrutura estudada. A partir dos con-
ceitos trazidos a tona neste texto através dos autores citados,
pode-se afirmar que a proposta de improvisacao aqui descrita
e analisada, Crossfades, pode ser classificada como um roteiro
de improvisacdo, pois sendo de tendéncia algoritmica, envol-
ve alguns procedimentos de devem ser observadas pelos im-
provisadores envolvidos para se chegar em um determinado
resultado. Deve-se ressaltar que as conclusdes aqui elencadas
$a0 apenas parciais, e uma continuidade desta investigacao
se faz necessdria para que novas abordagens de formas mais
livres de improvisacdo possam ser realizadas.

2 Guitarras do tipo hollowbody, ambos os instrumentos com corpo de média
espessura e encordoamentos do tipo flat. Nao confundir com instrumentos
semi-acusticos.

CHEIO DE DEDOS, DO COMPOSITOR
E VIOLONISTA GUINGA:

Anadlise melédica, harmonica, formal,
melodiosidades e sofisticacdes

Ivan Daniel Barasnevicius
Instituto de Artes da UNICAMP

0 objetivo deste trabalho ¢ realizar a andlise melddica, har-
monica e formal de alguns trechos da peca para violdo Cheio
de Dedos, do compositor Guinga, buscando assim evidenciar
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quais os elementos o violonista utilizada nesta composicao
além dos idiomdticos do instrumento.

E possivel afirmar que em grande parte de sua obra Guinga
compde ndo a partir de uma linha melddica tradicional,
com motivos, frases, respiracdes e periodos, para s6 depois
harmonizar esta mesma linha, mas sim como se as melodias
criadas pelo compositor surgissem diretamente das digitacoes
(formas) dos acordes no violdo, e da transposicao dos mesmos
para diferentes regides do braco do instrumento. Arnold
Schoenberg, em Fundamentos da composicdo musical, discu-
te alguns aspectos sobre o que poderia ser considerado ou nao
adequado a elaboracao de uma melodia cantdvel. Assim, seria
também de grande importancia para uma compreensao mais
abrangente da obra de Guinga analisar, a partir de alguns dos
critérios propostos por Schoenberg, alguns trechos das melo-
dias existentes na peca Cheio de dedos. Existiriam nas referi-
das melodias elementos suficientes para classifica-las como
cantdveis e com melodiosidade? Para Schoenberg, uma melo-
dia classificada como instrumental ainda tem como elemento
mais importante o fato de ser cantdvel. Seriam as melodias
compostas por Guinga mais proximas do que Schoenberg cha-
ma de “melodia vocal” ou se encaixam melhor no que ele
considera “melodia instrumental”? Para a andlise melddica de
alguns dos trechos desta peca, procurei dividir as secoes por
frases, de forma a facilitar a visualizacao.

Uma hipétese sobre as aberturas dos acordes escolhidos por
Guinga em diversos de seus arranjos para violdo é a de que
estas estdo muito mais relacionadas com a facilidade e con-
forto de suas respectivas digitacdes no braco do instrumento,
caracterizando assim os chamados violonismos. Guinga nao
faria estas escolhas pelo fato destes materiais pertencerem
a um determinado sistema de inversdes e aberturas, e sim
porque proporcionam movimentos caracteristicos, portanto
idiomaticos, do violdo. Nesta peca, fica evidente a caracteris-
tica de Guinga de compor muito mais a partir de elementos
idiomaticos do violdo do que de relacdes motivicas, melddicas
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ou harmonicas, embora estas obviamente estejam presentes
no resultado final.

Mas seriam apenas esses 0s elementos presentes em suas
composicdes ou arranjos ou existem elementos para mostrar
que Guinga possui um vocabuldrio harmonico bastante sofis-
ticado e que ndo se utiliza apenas de violonismos? Para este
proposito, as relacées harmonicas de cada um dos trechos da
peca serao destacadas aqui nesta andlise como uma maneira
de evidenciar as formas de utilizacdo destes materiais pelo
compositor. De forma geral, para a realizacao da andlise har-
monica desta peca, vamos tomar como referéncia as aborda-
gens propostas por TINE (2011), no que diz respeito a anélise
das escalas utilizadas e da indicacdo da funcdo da cada acor-
de presente na harmonia, ja que estes materiais se mostram
como ferramentas adequadas para a presente investigacao.

ARIA DE OPERETA, DO COMPOSITOR

E VIOLONISTA GUINGA:
Anadlise melédica, harmonica, formal
e enlace entre melodia e letra

Ivan Daniel Barasnevicius
Instituto de Artes da UNICAMP

0 objetivo deste trabalho é realizar a analise melédica, harmo-
nica e formal de alguns trechos da peca Aria de Opereta, do
compositor Guinga, e a partir deste resultado verificar também
suas relacdes com os regimes de integracao entre melodia e
letra, conforme critérios propostos por Luiz Tatit, buscando as-
sim evidenciar outros elementos desta composicao além dos
idiomaticos do instrumento.

De forma geral, s30 raras as composicoes de Guinga que nao
estejam profundamente relacionadas com idiomatismos e
violonismos. A dificuldade de se traduzir a peculiar maneira
de Guinga compor, harmonizar e arranjar j3 foi ressaltada em
trabalhos académicos j3 que, como se sabe, o compositor -
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através de aspectos idiomaticos do violdo - seque caminhos
bastante peculiares em suas elaboraces melddicas e harmo-
nicas, resultando em um trabalho de notada qualidade e sin-
qularidade composicional. E possivel afirmar que em grande
parte de sua obra Guinga compde ndo a partir de uma linha
melddica tradicional, com motivos, frases, respiracdes e pe-
riodos, para s6 depois harmonizar esta mesma linha, mas sim
como se as melodias criadas pelo compositor surgissem dire-
tamente das digitacoes (formas) dos acordes no violdo, e da
transposicdo dos mesmos para diferentes regides do braco do
instrumento. Como ja se sabe, boa parte das melodias com-
postas por Guinga certamente surgem das digitacdes dos seus
acordes no violdo. Entretanto, suas elaboracdes harmonicas
e melddicas podem ser consideradas bastante sofisticadas,
embora certamente n3o sejam de fcil execucao e sejam pro-
fundamente construidas a partir do idioma do instrumento, e
também muitas de suas pecas apresentam um contelido poé-
tico de alto nivel.

A peca Aria de Opereta é uma parceria de Guinga e Aldir Blanc
e estd presente no disco Cheio de Dedos, lancado por Guinga
em 1996 e objeto principal da minha pesquisa em nivel de
mestrado e que neste momento estd sendo desenvolvida na
UNICAMP. Entretanto, é possivel perceber que a faixa foge um
pouco desses padroes idiomaticos frequentemente sequidos
por Guinga em suas composicdes e comentados anteriormen-
te. Assim, como uma forma de melhor compreender os ele-
mentos presentes na peca Aria de Opereta, buscamos realizar
uma andlise de trechos de sua melodia e de suas ornamen-
tacoes.

Assim, nas andlises presentes neste trabalho, busquei eviden-
ciar outros aspectos da musicalidade de Guinga que ndo ape-
nas os idiomaticos. E como se trata de um contetido cancio-
nal, julguei apropriado também fazer uma andlise de trechos
desta peca a partir de algumas das teorias propostas por Luiz
Tatit em O cancionista, onde este autor busca categorizar 0s
regimes de integracao entre melodia e letra para melhor com-
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preender o sentido de uma determinada realizacao musical, e
a partir desta andlise, pode-se verificar que a passionalizacao
também se caracteriza pela disjuncao que se apresenta no
texto, e que acaba se encaixando perfeitamente no conteddo
passional proposto pela melodia, assim como podem ser evi-
denciados ou atenuados na elaboracdo de um determinado

arranjo.

EL CONTENIDO EN LA FORMA
El discurso en el sonido de la Murga estilo uruguayo.

Renata Bisocoli
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes

En el marco del carnaval, Ia murga estilo uruguayo promueve
el cuestionamiento del orden social establecido a través de
una ficcion que representa diferentes actores vy actrices, y su-
cesos de la cotidianeidad.

En este trabajo veremos de qué manera el sonido de la murga
(coro y baterfa) contiene en si mismo un sentido de protesta
e ironfa.

Historicamente en carnaval, las figuras de bufén o arlequin,
han sido personajes a los que se les admite actuar por fuera
de la norma, representan a los inadaptados de la sociedad, los
locos, los politicamente incorrectos. (Sara Rossi, 2012).
Encontramos que la figura del murguero y el rol de la murga
se anclan en esa l6gica de no comprension y uso de 13s nor-
mas sociales establecidas. Se han ganado Ia tolerancia de todo
oyente, incluyendo al sector politico del pafs, en su discurso.
Ese anclaje admite que el publico que consume la murga es-
tilo uruguaya, espere, mds alld de lo dicho en palabras vy lo
actuado, escuchar y ver en el mismo, un discurso de protesta
y resistencia.

La produccién musical uruguaya experimenta en los afos se-
senta un significativo proceso de cambio, que se objetiva en
las propuestas de los artistas mas jovenes, quienes desarrollan
al menos una parte de su actividad en el dmbito de la musica
popular. Este proceso se sustenta en una dialéctica entre Ia
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renovacion conceptual e ideoldgica de la musica, dentro de las
mayores libertades estéticas y técnicas posibles, y la evidente
construccion de identidades locales. De esta forma se

define no una corriente estética sino un movimiento artistico
centrado en la musica, a través del cual se manifiesta Ia critica
al orden politico, social, econémico o cultural. Este movimiento
se conoce como Mdusica Popular Uruguaya (...). (Olga Picun,
2016).

La emision vocal es de pecho, con resonancia frontal, y man-
teniendo las cualidades crudas de cada voz,( escape de aire,
asperezas, ronquedad, etc.). Es un uso de la voz, muy propio
de una musica popular. Lo especifico de la emision en este
estilo es el hecho de nunca pasar la voz a la emisién de ca-
beza o falsete. Esto hace que las notas mds agudas realizadas
por los cantantes tengan un timbre aun mas duro, metdlico y
abierto, producto de la exigencia fisica de una nota emitida en
el extremo del registro de pecho.

En la actualidad se suma la posibilidad de amplificacién que
refuerza estas caracteristicas. A modo de conclusion, afirma-
mos que al oir el canto de una murga, se oye una voz decla-
mando con certeza, convencimiento, a un volumen alto y con
un timbre estridente, un decir.

DANZA, MUSICA Y BIOMECANICA GUARANI:
Equilibrio en relacién con lo sagrado

Selva Bobadilla

Desde los primeros momentos de vida intrauterina el hom-
bre comienza a interactuar con el sonido y un repertorio de
movimientos como medio de comunicacion. Algunos autores
asequran que tanto la danza como la musica, son medios de
expresion que transitan desde el interior al exterior, y desde lo
racional y tangible, a lo sagrado.

De esta manera, los primeros interrogantes que movilizaron
mi trabajo, estdn asociados con la vida cotidiana y sagrada
de los Mbya guaranies como por ejemplo, la relacion de su
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biomecdnica (genotipo) y ergonomia con sus actividades mi-
tico-rituales, en las que musica y danza resultan un todo.

La ponencia versard sobre el proceso de esta indagacion, que
si bien aun sigue en su fase de recogida de informacion, ya
se van vislumbrando algunas respuestas a los interrogantes
iniciales.

La recogida de la informacién se sigue realizando mediante
fuentes primarias y secundarias, atendiendo a las comunida-
des Mbya guarani que aun subsisten en la provincia de Misio-
nes y en la Republica del Paraguay, asi como a las numerosas
fuentes bibliograficas y entrevistas a antropdlogos de los men-
cionados lugares.

LA NA CASA DA MADAME EU VI: MODALISMO
NORDESTINO Y ARMONIZACION NO FUNCIO-

NAL EN UNA OBRA DE HERMETO PASCOAL
Renato Borghi
Instituto de Artes | Universidade Estadual de Campinas

Este trabajo constituye una reflexion sobre la etapa inicial de
la investigacién que realizo actualmente en el programa de
Mestrado en Musica de la UNICAMP bajo la direccion del Prof.
Dr. Paulo Tiné. Esta investigacion busca entender la relacion
entre el modalismo melddico tradicional nordestino y la armo-
nizacion de estas melodias, utilizando procesos no funcionales
derivados de la saturacion de acordes provenientes del jazz
post-bebop de las décadas de 1950 y 1960, para luego, par-
tiendo de esta relacién, buscar un entendimiento de la mixtura
de todo que constituye la propuesta estética de Hermeto Pas-
coal. Debido al foco en las relaciones entre melodia y armonia,
el formato /eadsheet fue elegido como ideal para la realizacion
del andlisis; para ello utilizamos los dos cuadernos de partitu-
ras de Hermeto Pascoal editados por Jovino Santos Neto (SAN-
TOS NETO, 2001 y 2006), siendo elegidas las obras grabadas
por Hermeto Pascoal y Grupo, permitiendo asf la comparacion
de lo registrado en partitura con el fonograma. Luego de esta
definicién, se inicié el proceso de andlisis con la obra Ld na
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casa da madame eu vi, que consta del cuaderno de partituras
Hermeto Pascoal: 15 scores (SANTOS NETO, 2006), grabada en
el disco Hermeto Pascoal e Grupo (PASCOAL, 1982).

Partiendo de la definicion propuesta por Paulo Tiné (TINE,
2008), se pudo reconocer en la melodfa de esta obra, ademds
del uso del 5° modo diaténico (mixolidio) sobre la fundamen-
tal Re, tanto en su forma pura como hibrida (mixolidio con
4° aumentada), los trazos cadenciales caracteristicos de los
procedimientos modalizadores, como el 6+1 (movimiento as-
cendente de la sexta a la fundamental) o 3-2-1 (movimiento
descendente por paso de la tercera a la fundamental). Por otro
lado, en su armonizaciéon se observan secuencias de acordes
que, aunque construidas por superposicion de terceras diatoni-
cas, no corresponden a la estructura esperada por su posicion
en el campo armdnico, y tampoco siguen el movimiento habi-
tual en la practica de la musica tonal (MASON, 2013: 23). De
esta forma predominan acordes construidos sobre fundamen-
tales pertenecientes a los modos de Re mayor, Re mixolidio
y Re ddrico, con el tipo de acorde transformado a través del
procedimiento de alejamiento definido como Picardia (TINE,
2014: 116), y se evitan las relaciones tonalizantes de Domi-
nante - Ténica con el uso de Ia suspension de a tercera (acor-
des sus4) en los acordes de séptima menor.

Se propone la lectura de la convivencia de estos elementos
de origenes distintos en la melodia y la armonia de esta obra
a partir del concepto de friccion de musicalidades (PIEDADE,
2013: 5). Entendiendo musicalidad como una memoria musi-
cal-cultural compartida por una determinada comunidad, po-
sibilitando la comunicacién de sus integrantes a través de la
musica;. Consideramos que la trayectoria profesional de Her-
meto lo llevé a incorporar diversas musicalidades, elaborando
su estética a partir de la mixtura de las mismas sin por eso
generar una fusion, es decir, dejando claro el origen de sus
elementos, como observado en las relaciones entre melodia y
armonia de Ld na casa da madame eu vi.
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¢ESCUCHAR 0 MIRAR? HACIA UNA
DEFINICION DEL VIDEOCLIP

Manuela Pita

Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes

Maria Paula Cannova

Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes, Instituto de
Investigacion en Produccion y Ensefianza del Arte Argentino y Latinoa-
mericano

En Argenting, la escucha y visualizacion de musica en linea
crecié del 16 % en 2013 al 44 % en 2017 (Encuesta Nacional
de Consumos Culturales, SINCA, 2017: 10). Youtube es la pla-
taforma streaming que mas demanda presenta, incrementan-
dose su uso en la dltima década. La sofisticacion de Ia retrans-
misién (streaming) sumada a la mejoria de las condiciones
materiales se corresponden con el incremento de consumo
musical mediante Internet, siendo favorita la plataforma de vi-
deos, tal y como demuestra en Argentina la Encuesta Nacional
realizada por el SINCA en 2017.

En tales plataformas conviven contenidos diversos: los vi-
deoclips oficiales utilizados por las compafiias discograficas en
tanto elemento de difusién comercial, las producciones audio-
visuales realizadas por los usuarios, el registro de performan-
ces de los musicos profesionales también hechas en forma
profesional o de forma aficionada, ademas de los videos sobre
musica o tutoriales de musica. La multiplicidad de produccio-
nes audiovisuales que muestran a la mdsica condiciona y di-
recciona por un lado su consumo siendo el videoclip inserto en
Youtube, uno de los principales elementos de difusion musical
(Pérez Rufi y otros, 2014). Por otro, también orienta la activi-
dad musical para los vy las artistas del circuito dominante del
mercado. Ya sea que hablemos de discograficas independien-
tes o de multinacionales, el videoclip es un dispositivo pro-
mocional que involucra tanto las estrategias de venta como el
funcionamiento de las clasificaciones (Roy Shuker, 2005: 177).
Es necesario entonces, comprender esta parte del mercado
musical y adquirir herramientas para su analisis.
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Nuestro primer desafio es poder delimitar el videoclip de
aquellas otras producciones audiovisuales que conviven en la
plataforma Youtube, como el Lip dub, mush-up, literal video o
el video social musicalizado (Eduardo Vifiuela Sanchez, 2013).
Algunos tedricos concentraron su definicion en la interaccion
entre musica e imagen movil relacionando |a radio vy 1a televi-
sion al videoclip. Estas propuestas desconocen Ia condicién de
cortometraje que el videoclip posee, al olvidar como antece-
dente a los audiovisuales cinematograficos de las tres prime-
ras década del siglo XX, que tuvieron como motor la difusion
de la industria discografica. Tanto Javier Cossalter (2017) como
Andrea Matallana (2016) relacionan los origenes del videoclip
a la interrelacion entre industria fonografica y cinematografica,
que conformaron oportunamente un circuito cultural afin. En
cambio, Ana Marfa Sedefio (2007) ubica al videoclip directa-
mente relacionado con la industria discogréfica y la television,
lo que terminard con el auge del mismo en el canal tematico
norteamericano de acceso por suscripcion MTV.

Este trabajo tiene como propdsito iniciar una fase preliminar
en el estudio de las reformulaciones de la musica que operan
mediante las plataformas de video en linea. En tal sentido,
se propone construir conceptualmente una definicion del vi-
deoclip contemplando las particularidades de la Web 2.0 para,
en una fase exploratoria, considerar el acceso a la musica me-
diante dicha plataforma que poseen los estudiantes ingresan-
tes a las carreras del Departamento de Musica de la Facultad
de Bellas Artes/UNLP Por lo tanto, este trabajo producird un
intertexto bibliografico para identificar posibles corrientes teo-
ricas de cada conceptualizacion.

MUSICAS POPULARES EN LA PATAGONIA.
Carter Santiago
Universidad Nacional de Ia Plata -Facultad de Bellas Artes

Este trabajo de tesis en proceso de elaboracion puede ser
orientado a partir de los siguientes interrogantes: ;Qué son las
musicas patagonicas? ;Qué se puede distinguir como propio
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de los pueblos originarios? ;En qué consiste aquello que no es
propio de los pueblos originarios? ;Cudl es la importancia de
las letras, el texto, el lenguaje, y del idioma? ;En qué periodo
se producen las musicas patagdnicas?

Frente a las particularidades contextuales en América Lating,
en el sur de Argentina, me enfocaré en la regién patagénica.
Por razones de tiempo, de la inmensidad del territorio y las
variantes musicales es que no podré centrarme en todas las
musicas, en todos los musicos, ni en los diversos géneros mu-
sicales que se proponen, como pueden ser milongas andinas,
malambos surefios, entre otros, pero si tomaré caracteristicas
generales de algunos autores y compositores, como también
tomaré los ritmos caracteristicos que fueron utilizados, difun-
didos y que hacen que podamos identificar las musicas pro-
ducidas en este territorio. En la regién patagonica, las musicas
transitan otro camino, podemos ver que son escasos los cono-
cimientos sobre las musicas populares, y personalmente creo
que es dificil distinguirlas como musicas propiamente patago-
nicas porque hay caracteristicas musicales que se asemejan a
géneros ya afianzados como tales en otras regiones del pafs,
como pueden ser algunas milongas de la regiéon pampeana o
del sur de Buenos Aires, como asi también semejanzas con
la denominada cueca chilena. Entonces, a modo de hipdte-
sis creo que las musicas patagonicas presentan caracteristicas
musicales de los pueblos originarios, de lo que quedd de ellos,
presentan en sus letras la descripcion del paisaje, vivencias y
costumbres del sur, pero al mismo tiempo estas musicas re-
flejan en gran parte el mestizaje en términos musicales como
la instrumentacion, la forma cancién, el lenguaje musical vy el
idioma. Esto no quiere decir que no encontremos canciones
con lengua mapuche o tehuelche, me refiero a que predomina
el lenguaje espanol.

Como uno de los ejes principales, trabajaré a partir de la obra
de Hugo Giménez Agiero, quien fue uno de los grandes difu-
sores y es un ejemplo muy claro de la condicion de las musicas
patagonicas, es decir, decidié utilizar recursos del Kaani, del
Loncomeo, mezclé lenguajes, variaciones ritmicas, incorporé
distintas instrumentaciones; dando lugar a nuevas musicas
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y sobre todo reflejando el contexto surefio. Tanto Giménez
Agiero como otros compositores han quedado en la memoria
de los pueblos que habitan, y sus musicas sélo tienen mayor
difusion en el territorio patagonico. En este sentido es que es
necesario que los musicos populares tomen posicién como in-
vestigadores, como docentes, o desde el simple hecho de dar
a conocer parte de la cultura surefia y darle a la musica popular
del sur otra valoracion partiendo por explicar el cardcter de es-
tas musicas, su danza, las particularidades que las diferencian
de otras musicas y es a lo que nos dedicaremos a lo largo de
este trabajo.

“REVERBERACIONES Y DISONANCIAS EN
LA CONSTRUCCION DE LA ALTERIDAD EN EL
“MOVIMIENTO DE LA NUEVA CANCION”.

Casa Lautaro
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes, Historia de la
Mdsica 1.

El presente trabajo se propone analizar Ias continuidades, con-
tradicciones y rupturas que supuso, en relacion a las produc-
ciones musicales y discursivas en torno a la musica folklérica
de la reqién, el movimiento de Ia “Nueva Cancion” surgido en
América Latina en la década de 1960.

Partiendo de los ejemplos del “Movimiento del Nuevo Can-
cionero”, surgido en 1963 en Mendoza y tomando como ante-
cedente al grupo cultural vinculado a la revista “La Carpa” (del
que formé parte el poeta Manuel J. Castilla, responsable junto
al musico Gustavo Leguizamon, de gran parte de la produc-
cion musical vinculada al folklore en las décadas venideras),
el andlisis busca dilucidar cémo los movimientos, que si bien
supusieron una nueva perspectiva en términos del discurso
poético-literario y musical, mantuvieron enfoques y supuestos
heredados de la tradicién que se proponian superar.

En lo referido a lo poético-literario, la progresiva diferencia-
cion de la vision idilica de la relacion del hombre con la na-
turaleza y su entorno (heredada de la construccion realizada
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por Herder, los hermanos Grimm y los primeros intelectuales
centroeuropeos que centraron su estudio en lo que denomi-
naron el “Espiritu del pueblo”), dio paso a una construccién
discursiva basada en la denuncia social y descripcion de las
arbitrariedades a las que el trabajador rural (como paradigma
del pueblo), era sometido. Sin embargo, esta nueva visién, no
logra superar el estereotipo construido en torno a los ideales
puristas y la construccion arquetipica del pueblo, como un or-
ganismo monolitico y homogéneo, ligado indisociablemente a
una perspectiva geografica puntual enmarcada en el concepto
de Nacion.

A su vez, en lo que respecta a la produccién musical, la de-
nominada “renovacién” se erige sobre la incorporacién de
elementos armonicos propios del lenguaje musical occiden-
tal céntrico (como evidencia la utilizacion de progresiones vy
extensiones derivadas del jazz y la muUsica académica, el de-
sarrollo de armonizaciones vocales, el uso de procedimien-
tos contrapuntisticos y una creciente busqueda vinculada al
desarrollo virtuoso de los intérpretes). Estos recursos enun-
ciados como una reformulacién del acervo musical popular,
en realidad suponen una valoracion estética y un desarrollo
de competencias vinculado a la musica legitimada por los
circuitos de produccién hegemonicos. Al definir el campo de
produccién musical y utilizar para ello elementos propios del
discurso musical occidental (tales como la lectoescritura tradi-
cional, la concepcion lineal y mensurada del tiempo, el con-
cepto de espectdculo, entre otros), el nuevo discurso se cons-
truye sobre convenciones y categorias analiticas que anulan Ia
reconstruccion de los procesos sincréticos y los mecanismos de
hibridacién que se sucedieron al interior de las configuraciones
socioculturales, que conformaron y conforman la regién en la
actualidad; cayendo en lo que Josep Marti denomina folkloris-
mo: una actitud construida en base a la consideracion de una
realidad ontoldgica anclada en el periodo antiguo, asociado
al dmbito rural y cargado de una fuerte moralidad idealizada
(Josep Marti, 1999,p.85).
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REFLEXIONES EN TORNO AL SURGIMIENTO
DEL HIP-HOP EN LATINOAMERICA:
“UN ACERCAMIENTO AL ANALISIS
FORMAL DEL RAP EN COLOMBIA”.

Castiblanco, Jenny - Polemann, Alejandro.
Universidad Nacional de La Plata - Facultad de Bellas Artes - IPEAL

Existe un emergente interés hacia estudios acerca del fe-
nomeno hip-hop provenientes de las ciencias sociales y
humanisticas. Estos se desarrollan principalmente dentro
de logicas de descripcion y caracterizacion del entorno
y han relegado a un segundo plano cuestiones musi-
cales notablemente invisibilizadas dentro del campo
académico vy la educacion musical formal. Se genera de
esta manera la necesidad de habilitar nuevos espacios
de observacion que orienten la mirada hacia cuestiones
musicales en donde el eje social opere mas como con-
texto que como marco disciplinar. Dicho esto, se propone
un estudio de caso en el cual se analicen los procesos vy
métodos de composicion y arreglo llevados a cabo por el
grupo de rap colombiano Alcolirykoz; se cuestionard en
primera instancia los criterios de seleccién de musicas
populares urbanas abordadas durante el tercer afio de la
carrera de Licenciatura y Profesorado en Musica Popular
de la UNLP y consecuentemente, se problematizaran las
concepciones tradicionales constituidas sobre jerarquiza-
ciones de determinados aspectos del lenguaje disciplinar
como las alturas y la partitura, por sobre otros aspec-
tos como lo son el ritmo y su relacion con el cuerpo, lo
meladdico con el canto en grupo, el aprendizaje por vias
de copia e imitacion y en este caso particularmente, la
palabra como eje organizador de la poética del género
en cuestion.

A diez afos de la apertura de Ia carrera de Musica Popular se
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puede dar cuenta de un incremento de la matricula que ha ido
en aumento afio tras afo llegando a promediar los 500 ingre-
santes en el presente ciclo lectivo (Romé Santiago, 2018). Los
aportes desarrollados en torno al recorte musical abordado,
han confluido en un vasto corpus de estudios provenientes de
diversas disciplinas tales como la musicologia, sociologfa, an-
tropologia e historia. Estos, en respuesta a las demandas ges-
tadas durante el primer decenio del proyecto, brindaron nove-
dosos marcos de andlisis y produccién de materiales tedricos
alejandose cada vez mds los relatos que imperan en torno al
género musical; pese a ello, ain perviven dentro de |a practica
pedagdégica modelos arraigados a las tradiciones centro euro-
peas 0 norteamericanas que socavan profundamente la nece-
sidad de trazar caminos especificos para el estudio de dichas
musicas en Latinoamérica (Polemann, Alejandro - 2018). Esta
investigacion propone entonces, una mirada que dé cuenta
de los procesos y actuaciones llevados a cabo por uno de los
grupos actuales mas convocantes del rap colombiano y permi-
ta cuestionar los criterios de seleccion de musicas populares
incursionadas en dmbitos universitarios y adentrarse en |3 pro-
blematizacion de las concepciones tradicionales establecidas
frente a la produccion musical.

LA EDUCACION, EL TRABAJO, LA
CULTURA'Y EL ARTE COMO ESTRATEGIAS
PARA LA INCLUSION SOCIAL

Lic. Maria Candela Cedron
Facultad de Periodismo y Comunicacién Social - Universidad Nacional de
La Plata - Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Ia Plata

El trabajo/ponencia analizard la implementacion de una de
las lineas desarrolladas en el Plan Integral de Promocion de
la Inclusién Educativa y Laboral (que se desarrolld durante el
afo 2011), vinculada al fortalecimiento de las identidades de
los sujetos a partir del acceso a los bienes artisticos de la co-
munidad y a acciones de reflexién entre actores educativos,
sociales y artisticos en torno al concepto de Trabajo. Esta ex-
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periencia se realizd en 12 escuelas de la Provincia de Buenos
Aires. La ponencia abordard cuestiones y preguntas en torno
a la concepcion del trabajo, al derecho humano de acceso a
los bienes artisticos y culturales de la comunidad, y al espacio
Escolar como infraestructura e institucionalidad de Estado en
los territorios.

Como politica de Estado este Plan se ejecuté a partir de un
acuerdo entre el Ministerio de Trabajo y la Direccién General
de Cultura y Educacion de la provincia de Buenos Aires firma-
do en el afo 2008. Apunté a mejorar las condiciones socio
pedagdégicas de personas de mas de 18 afos que se encon-
traran sin trabajo para que pudieran realizar la terminalidad de
sus estudios. Se implementd en 42 distritos de la provincia de
Buenos Aires.

Considerando que la exclusién social y educativa se produ-
ce por una combinacion de factores que van desde aspectos
intra-institucionales hasta socio-comunitarios, es que la Di-
reccion General de Cultura y Educacion conjuntamente con el
Ministerio de Trabajo y Sequridad Social de la Nacién, plantea-
ron la necesidad de intervenir mediante acciones socio-peda-
gdgicas en el fortalecimiento de la retencion educativa vy el
aprendizaje.

En este sentido se trabajo en tres lineas especificas:

a.- Acciones de Fortalecimiento de la tarea educativa: con
acompafiantes pedagdgicos.

b.- Acciones de comunicaciéon Comunitaria: a partir de talleres
de produccién de la comunicacion comunitaria en diferentes
lenguajes y gestion de estrategias.

¢.- Acciones de Educacion, Trabajo, Identidad y Arte. Este punto
es el que desarrollara la ponencia que estamos presentando
resumidamente.

Esta iniciativa propuso la participacién de artistas musicales
en las escuelas donde concurren los jévenes y adultos vincu-
lados a estos programas, para compartir alli sus creaciones y
poder dialogar con los alumnos, jévenes y adultos; acerca de
los procesos del trabajo de los artistas, la cultura y el reconoci-
miento de la identidad cultural. Estos encuentros buscan abrir
espacios de didlogo a partir de propuestas musicales que per-
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mitan reconocer y valorar rastros de las propias identidades,
que aporten al crecimiento y los procesos de produccién del
conocimiento y los modos de creacion tanto en los dmbitos
educativos formales como en su comunidad, generando pre-
guntas sobre los modelos de formacién, las concepciones de
trabajo, cultura y desarrollo.

EL MOTIVO RiTMICO EN LA MUSICA

LATINOAMERICANA
Anibal E. Colli
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes-MUsica Popular

En Ia presente ponencia nos proponemos analizar las estruc-
turas y relaciones ritmicas que organizan el discurso melddico,
en particular de las musicas afrolatinoamericanas. En trabajos
anteriores hemos planteado una division del superposicion rit-
mica de las musicas populares bailables latinoamericanas en
dos zonas o campos diferenciados y complementarios:

a) La trama que resulta de la superposicién de todos los planos
que realizan esquemas repetidos o ciclicos (la base que da el
“caminar” del ritmo)

b) Las frases ritmico-melédicas no repetidas (melodias princi-
pales, contramelodias, obligados, respuestas o comentarios de
cualquier instrumento, etc)

El analisis tradicional de la melodia se ha focalizado en las
alturas, su relacién con la armonfa y sus desarrollos motivicos,
pero no en sus particularidades ritmicas. Por otro lado, el estu-
dio de los géneros populares histéricamente se ha centrado en
los patrones de la base percusivo-armonica que denominamos
zona a). Por lo tanto. el andlisis de los aspectos ritmicos de la
melodia completard nuestra comprensién tanto de la melodfa
popular como de la superposicién ritmica.

La ritmica de cada frase melddica puede ser analizada desde
dos puntos de vista complementarios:

1) Su relacién con el contexto: Ia coincidencia o divergencia de
sus ataques y acentos jerarquizados con la grilla de compds,
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tiempo y divisién y con los acentos de cada plano de la base.
2) Su informacion particular: sus propios intervalos de ataques
y duraciones.

Es en relacién a este sequndo punto que nos planteamos el
concepto de motivo ritmico, como unidad organizativa del dis-
curso melddico. Ahora bien, si nos detenemos a analizar la
ritmica de las melodias afrolatinoamericanas, descubriremos
que en muchos casos no es facil referir la mayoria o la tota-
lidad de las frases a motivos identificados. Esto se debe a las
limitaciones que plantea el buscar motivos repetidos textual-
mente, cuando en realidad lo que ocurre es que estos motivos
generadores presentan variaciones o transformaciones de dos
tipos:

a) Variacion en alguna parte del motivo en cuanto a Ia cantidad
de ataques, a algunos intervalos de ataque o a la articulacion.
b) Reubicacién métrica: el mismo intervalo de ataques pero
en diferente relacion con la grilla de tiempos o subdivision.
Esta transformacion es especialmente dificil de notar cuando
el motivo varfa su ubicacion en relacién al pulso (por ejemplo
un mismo motivo que empieza en la cuarta semicorchea la
primera vez y en la tercera la sequnda vez).

Nos concentraremos en nuestra ponencia en este sequndo
procedimiento. La escritura ritmica que estamos acostumbra-
dos a usar no nos permite observar claramente los intervalos
de ataque independientemente de su ubicacién métrica (al
cambiar la ubicacion, 1a misma frase se escribe diferente). Re-
conocer y jugar con los motivos ritmicos en distintas ubicacio-
nes métricas requiere de un entrenamiento especifico lateral a
la transcripcion tradicional.

Es por esto que nos propondremos en la presente ponencia
dos tareas:

1) Identificar los motivos ritmicos, variaciones y transformacio-
nes en ejemplos de musica popular afrolatinoamericana

2) Formular entrenamientos para utilizar la variacion de moti-
vos ritmicos como material para la composicion e improvisa-
cién melddica.
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A BIG BAND STRAVINSKYIANA:
CONSIDERACOES ANALITICAS SOBRE
EBONY CONCERTO DE IGOR STRAVINSKY

Mauricio José da Silva Figueiredo
UNICAMP - Universidade Estadual de Campinas

Em 1945, mais de trinta anos depois da estreia de Sagracdo da
Primavera, Igor Stravinsky escreve Ebony Concerto, peca de-
dicada a Woody Herman e sua orquestra. Sem entrar em uma
discussao acerca de valores estéticos, é possivel afirmar que
esta obra carrega em si uma grande importancia, uma vez que
materializa a escrita de Stravinsky para uma formacao instru-
mental que se tornou 0 modelo de grande grupo orquestral no
ambito da musica popular. Nao bastasse isso, Ebony Concerto
representa também o cruzamento de duas tradicdes musicais
distintas: a musica de concerto do séc. XX de origens europeias
e 0 jazz americano com origens na MUsica negra americana.
E mais, esta peca juntamente com Prelude Fugue and Riffs,
de Leonard Bernstein, também composta para a orquestra
de Woody Herman, marca o inicio de uma aproximacao das
big bands com a musica de concerto. Tal aproximacao futura-
mente resultaria no estilo conhecido como Progressive Jazz,
do qual Herman, assim como Stan Kenton, foi um precursor. E
possivel também associar essa aproximacao ao Third Stream,
terminologia cunhada por Gunther Schuler (1986) para definir
um estilo de jazz predominantemente escrito e menos impro-
visado, com obras mais extensas, em constante didlogo com
0s procedimentos composicionais utilizados na musica de con-
certo.

Esta apresentacdo traz uma proposta analitica a respeito de
Ebony Concerto, buscando identificar procedimentos composi-
cionais, caracteristicas estilisticas e escolhas formais utilizados
por Stravinsky. Concomitantemente, ao longo da analise mu-
sical, este trabalho procura demonstrar tracos caracteristicos
da escrita de Stravinsky presentes na obra e suas solucdes de
orquestracao.

Como referencial tedrico acerca da escrita para big band serao
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utilizados Rayburn Wright (1982), que descreve escolhas de
voicings, orquestracdes, texturas, construcdo melddica, posicao
do climax, acordes de passagem e substituicao de acordes. Os
procedimentos de escrita para big band sugeridos por Pease e
Pullig (2001), Ted Pease (2003) e Lowell e Pullig (2003) tam-
bém serdo utilizados como instrumento comparativo entre as
praticas de escrita dos arranjadores americanos e as solucdes
apresentadas por Stravinsky.

LOS NICHOS MUSICALES Y LA

ECONOMIA DE LA INFORMACION
Guido Dalponte

Completando la sequnda década del siglo XXI, el consumo de
musica grabada parece tener las siguientes caracterfsticas: ac-
cesible, gratuito y online. Podemos comprobar estas cualida-
des en nuestro vinculo con los fonogramas: ningun usuario
promedio pagarfa por la totalidad de la mUsica que escucha, ni
buscarfa durante demasiado tiempo una cancion; vy 13 posibili-
dad de escuchar musica que no estd subida a la nube parece,
cada vez mds, un artificio burgués que una necesidad.
Asistimos, en solo diez afios, a un cambio de paradigma de los
modos de consumo. Segun el Ministerio de Cultura de Ia Na-
cién en 2017 los jovenes consumieron diariamente masica v
la plataforma usada fue, en su abrumadora mayoria, internet;
incluyendo plataformas de steaming y descarga. En nuestro
pais, YouTube vy Spotify han desplazado del mercado a casi
toda la competencia en lo relacionado a la escucha online.
Este crecimiento en la cantidad de producciones musicales a
las que se accede cotidianamente, inaugura nuevas practicas
entre los usuarios, nuevas estrategias para los musicos y para
la industria, se tranforman la comunicacion entre los actores v,
en definitiva, transmuta la produccién musical en si.

A partir de la premisa de Attali (1977) de la muUsica como
metdfora de la administracion de Ia violencia, serfa oportuno
preguntarnos ;qué intereses subyacen en la organizacién de



00 CONGRESO
INTERNACIONAL

DE MUSICA POPULAR

la informacion de las plataformas de streaming? Y, siquiendo
ese hilo de estudio ;C6mo afecta a la musica este cambio en
el modelo de escucha?

El presente articulo persigue trazar un panorama preliminar
para comenzar a dar respuesta a estos interrogantes, asi como
comprender los nuevos habitos presentes en los planos virtual
y real, y los vinculos entre esas dos vidas sociales. Para ello
nos basaremos en los aportes de tres enfoques: en primer tér-
mino analizaremos musicas paradigmaticas por su masividad
en los distintos soportes analogicos y digitales; intentaremos
determinar particularidades tanto en las practicas musicales
como en la técnica fonografica. Por otro lado estudiaremos las
dindmicas sociales y el vinculo de esos usuarios con las tec-
nologias de acceso masivo, para comprender contextualmente
esas practicas musicales. En tercer término vamos a estudiar a
los nuevos usuarios, sus habitos de consumo y sus identifica-
ciones, utilizaremos estudios sobre |a historia de |a recepcion
incorporando el flujo de informacion digital que atraviesa a los
usuarios contemporaneos.

En Ultimo lugar queremos rastrear qué practicas de resistencia
a las logicas del mercado, desde dentro o desde fuera del do-
minio virtual, existen y como se vehiculizan en el mundo ac-
tual esas resistencias; ya que como dice Simon Frith “la musica
popular no equivale a la suma de productos que comercializa
la industria de la musica popular”.

DESARROLLO Y EVOLUCION DE RITMOS DE LA
COSTA PERUANA “DEL CAJON A LA BATERIA”

Manuel De la cruz Zambrano
Escuela de musica popular de Avellaneda (EMPA)

Esta propuesta presenta y aborda el estudio de los estilos, for-
mas y caracteristicas de la percusion costefia Peruana o Afro-
peruana. Asi mismo muestra el desarrollo y evolucién que ha
tenido el cajon peruano y las adaptaciones de estos ritmos
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a los distintos sets de percusion (congas, bongos, baterfa),
concibiendo asi un abordaje desde los aspectos tradicionales
hacia los contempordneos, brindando herramientas y opciones
a musicos pero sobre todo a percusionistas a la hora de tocar
u orquestar estos ritmos para ejecutarlos en distintas forma-
ciones.

El proyecto abarcara y recorrerd los siguientes aspectos vy ejes
tematicos:

El primero abarca el estudio del Cajon Peruano, la evolucion
de la Zamacueca a Marinera, entrenamientos ritmicos en 3,/4-
6,/8 con variantes, caracterfsticas y aires del genero. También
veremos el desarrollo y tipos de Valse Peruano (Cucharas, Cas-
tafuelas)

Como segundo aspecto tenemos el ensamble Afro Peruano
(Festejo, Lando, Panalivio etc...), 1a llegada de las congas,
bongos y campanas a la musica afroperuana con Ia fusion, y
variantes métricas de la musica Afro cubana. Todas estas apli-
cadas en diferentes sets de percusion.

(abe mencionar que el trabajo expuesto también busca pro-
yectar y dar a conocer la hermandad que hay entre los rit-
mos Folkléricos Latinoamericanos: no es casualidad que el
6/8 - 3/4 sea el pie ritmico de nuestras musicas, que han
sido influenciadas por cuatro aportes que creemos importan-
tes mencionar: Africano, Espafiol, Arabe e Indigena. Mediante
todo se busca crear lazos y reconstruir vinculos artisticos para
fortalecer nuestra musica e identidad, y a su vez fomentar la
creacion de nuevas expresiones artisticas musicales.

ARTE HISTORIOFONICO: METAMORFOSIS
Y DIALECTICA DE UNA HISTORIOFONIA
DEL FOLCLORE ARGENTINO

Andrés Duarte Loza
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes

El término historiofonia establece el estudio de Ia historia des-
de el campo del sonido y la musica junto al resto de las artes
sonoras. Esta perspectiva propone como objetos y sujetos de
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estudio todos los fenémenos aclsticos del entorno que con-
forman el paisaje sonoro. s decir, los fenémenos acusticos del
medio ambiente per se y todos los sonidos producidos por el
hombre y sus productos: la voz humana, las artes sonoras -y
todas las formas de produccion artificial y tecnoldgica del soni-
do a lo largo de la historia. Desde una perspectiva historiofd-
nica, los estudios sobre el sonido y las artes sonoras adquieren
connotaciones ideolégicas, politicas y sociales.

Desde que la humanidad descubrié la forma de reproducir el
sonido con medios tecnoldgicos, también desarrollé formas de
registrarlo y procesarlo. Fue por ello que los registros sonoros
y audiovisuales comenzaron a formar parte de un corpus de
archivos documentales sonoros de la historia y por consiguien-
te de |a historiofonia.

La dimensién histérica del sonido juega ademds, un papel
crucial en su configuracion estética. Es por ello que las artes
sonoras o aquellas en donde la produccion de sonido cons-
tituye un elemento fundamental, -como ocurre en las artes
audioviduales- pueden ser interpretadas desde su dimension
histérica como manifestaciones de las ideologias imperantes
en el transcurso de un perfodo especifico de Ia historia. De
esta manera, también es posible trazar lineas de continuidad
y analizar las transformaciones que dichas ideologias y sus
formas de representacién han experimentado en el campo del
arte. Por consiguiente, el arte historiofdnico se conforma tanto
por |a revisién de producciones artisticas del pasado desde
una perspectiva historiofdnica como también de nuevas pro-
ducciones artisticas enfocadas esencialmente en la dimension
histérica del sonido.

Por su naturaleza mutable, el sonido, no tiene una Unica forma
de existencia continua en el espacio y el tiempo porque es
transformado por el influjo del medio ambiente, los medios
tecnolégicos y el medio social que lo contiene. Esta naturaleza
metamorfica del sonido convierte también a 1as artes sonoras,
y muy especialmente a la musica, en un medio predilecto para
la proliferacion y la divulgacion de los aspectos miticos de Ia
historia. Esto ocurre por la accién e influencia de una diversi-
dad de posturas ideoldgicas que muchas veces responden a
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posiciones antagonicas entre si.

Por otro lado, desde una perspectiva dialéctica de la historia,
la historiofonia permite recoger los productos sonoros que
fueron desechados en el devenir de los tiempos, pero que
poseen el potencial de develar las contradicciones y las con-
frontaciones intestinas de las sociedades desde el momento
en que las mujeres y los hombres son considerados como su-
jetos histéricos.

El presente trabajo propone, analizar desde una perspectiva
hisotoriofdnica, dos casos musicales que forman una parte
crucial de la historiografia argentina. Dos zambas que conju-
gan experiencias sociales e individuales y dan cuenta de algu-
nas continuidades histéricas dentro de la musica folcldrica de
nuestro pais: La Felipe Varela y la Zamba de Vargas.

EL TANGO INDISCIPLINARIO:
BAILE, POESIA, MUSICA, IMAGEN Y POLITICA

Daniel Duarte Loza
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes. IPEAL

El tango es una fuerza erdtica, una pulsion de vida y, como tal,
se expresa, vivamente, en nuestros dias. Se trata de un arte
que no refrena sus posibilidades expansivas en los estamentos
anquilosados de las practicas disciplinarias, es: baile, poesia,
musica, imagen v politica. El ser del Rio de la Plata se expresa,
a través de este arte, de manera indisciplinaria, desde su mis-
mo origen. El corte es su paradigma. No se baila, ni se toca, ni
se poetiza, mecdnicamente. Se corre de |a expectativa, de lo
previsible; y con picardia genera una ruptura, un corte. Cuan-
do el hombre y la mujer del Rio de la Plata marcan un corte,
pausan su baile o su musica, paran el tiempo y son ellos mis-
mos quienes, entonces, se hacen duefios de aquel, deciden;
generan, asi, su propio espacio-tiempo, toman esa decision
y producen, en consecuencia, una afirmacién. Se plantan. Y
plantarse es, ciertamente, afirmarse. Esta afirmacién se pro-
nuncia politicamente. Esta afirmacion ocurre hoy, aqui y ahora.
Palabras clave: tango - arte indisciplinario - politica
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VIEJOS SONIDOS SUBALTERNOS.
HACIA UNA LARGA DURACION
HISTORICA EN MUSICA POPULAR

Martin Eckmeyer
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes, IPEAL

En las narrativas mas habituales de la historia de la musica,
pareciera que la Unica tradicion musical histdrica es la que
pertenece a la musica culta eurocéntrica, sobre todo en sus
etapas anteriores al siglo XX. El arte de circulacion popular del
pasado lejano es considerado en cambio folklore, no historia,
y por lo tanto es estatico, rural, ingenuo y reaccionario; sélo es
posible su preservacion patrimonial. Y si hay algo que llamar
musica popular, ésta no tiene historia ni tradicion, sino que
ocupa con sus productos comerciales la contemporaneidad
sujeta al cambio permanente de la moda. Es efimera ya que
estd concebida para el consumo y su posterior desecho, sequn
la l6gica del capitalismo avanzado.

La raiz de estos imaginarios falaces, construidos en base a Ia
estratificacion y desconexion de las practicas sonoras, no ra-
dica en las musicas y sus cualidades intrinsecas, sino en el
modelo epistemoldgico aplicado a su estudio, que es (todavia)
deudor del positivismo (Bermudez, 2002); estd basado en una
concepcion armonicocéntrica y a su vez objetual (Goehr, 2008;
Attali, 2011) que entiende Ia musica como obra (idea objetiva-
da antes que fenémeno sonoro), de un compositor individual
en cuyas intenciones reside su sentido. Asi, la historia de la
musica debe (Stanley, 2001) agruparse segun los cambios en
el estilo de composicion, por medio del estudio de su /dgica
interna y auténoma (Shreffler, 2003). Sélo serd posible es-
tudiar entonces las musicas discernibles a través del cotejo
analitico de cualidades tales como la complejidad armonica
0 la coherencia formal. El indicador de todo este proceso se
encuentra en la partitura, que se erige como registro de las
intenciones del compositor, material de analisis estructural y
fuente histérica (Cook, 2001).

A pesar de ser para algunos una discusion perimida, no se
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ha resuelto en absoluto la fragmentacién artificial del campo
disciplinar, que mds que poner en crisis ayuda a reproducir
estos sesgos. Asf la musicologia (histdrica), todavia estudia
sobre todo los estilos compositivos de 1a tradicién culta euro-
céntrica; el folklore y la etnomusicologia (fases metodolégicas
sucesivas aplicadas sobre objetos de estudio similares) las mu-
sicas de tradiciones no-occidentales, en su mayoria extintas,
rurales, anonimas y comunales; y los recientes estudios de
musica popular, dedicados a una particular version de la “mu-
sica popular”, entendida como objeto comercial técnicamente
reproducible, de mediana calidad, producto de la sociedad ur-
bana contempordnea y divulgado por los medios masivos de
comunicacion.

El presente trabajo intentard problematizar esta concepcién
hegemonica de la historiografia musical, con el fin de con-
tribuir al desarrollo de una larga duracién histérica de la mu-
sica popular, (re)integrando a Ia historia practicas musicales
profesionales relativas a las clases populares pertenecientes a
épocas anteriores al fonégrafo. Para ello pondremos a prueba,
sobre una serie de casos de diversas épocas, un modo de
aproximacion conceptual que comprenda y articule algunas
de sus posibles caracteristicas identitarias: su aspecto emer-
gente, integral, trascendente y performativo (Frith, 2014), su
condicion de musicar en recreacion continuag (Small, 1999) y
su cardcter transcultural y heterogéneo (Ortiz, 1940; Quintero
Rivera, 2009).

“REFLEXIONES ACTUALES EN TORNO A LA
EDUCACION MUSICAL, LA PRODUCCION
INDEPENDIENTE Y LOS NUEVOS MEDIOS
DE REALIZACION ARTiSTICO AUDIOVISUAL
EN ARGENTINA Y BRASIL”

Mariano Ferrari

Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata
Jalia Toledo

Instituto de Artes. Universidad Estadual de Campinas
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El campo de accion de los musicos populares a casi dos déca-
das de iniciado el siglo XXI se ha complejizado profundamente.
Diversos factores como el facil acceso a nuevas tecnologias y
medios de realizacion artistico audiovisual han permitido que
la produccién independiente crezca notablemente en los Ulti-
mos afios, habilitando la posibilidad de realizar producciones
musicales y audiovisuales sin siquiera salir de sus casas. Tareas
que otrora eran divididas y delegadas a diversas personas en
diferentes dreas de trabajo - como produccion, divulgacién,
grabacién, mezcla y filmacién - hoy se encuentran, muchas
veces, condensadas en las manos del propio artista. La educa-
cion musical se halla frente al desafio de formar musicos que
puedan adquirir 1as herramientas suficientes para desempe-
farse en la diversidad de roles que implica la autoproduccién
musical de estos tiempos.

Mediante |a realizacion de este trabajo basado en entrevistas
realizadas a docentes, graduados y alumnos de la Licenciatura
y el Profesorado en Musica Popular de Ia Facultad de Bellas
Artes (UNLP) y de Ia Licenciatura y la Graduacion en Musica
Popular del Instituto de Artes (UNICAMP) y a partir de nuestra
experiencia como musicos, alumnos y docentes de estas dos
instituciones situadas en Argentina y Brasil, nos hemos pro-
puesto reflexionar acerca del lugar que ocupa la educacién
musical académica ante este nuevo escenario.

BENE, O FLAUTISTA
CONSIDERACOES, INCLUSOES E DEVANEIOS
ACERCA DUM PROJETO.

Paulo Flores

Benedito Lacerda sem duvida foi 0 mais atuante e inovador
flautista da musica brasileira, estruturou o Conjunto Regional
na sua forma hoje conhecida. O famoso Regional de Benedito
Lacerda foi o grupo preferido de todos os grandes nomes de
1930 a 50, quando parou. Aos 17 foi morar no bairro do Estacio,
no Rio de Janeiro. Estudou flauta no Instituto Nacional de Musi-
ca, diplomando-se também em composicao. Em 1922 entrou
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para Policia Militar, 1925 torna-se musico de primeira classe
e solista. Em 1927 da baixa, passando a tocar em orquestras
de cinemas e teatros. Em 1928 entra no regional Boémios da
(idade, em 1929 também passa a tocar saxofone. Em 1930
forma o grupo Gente do Morro, onde atuou como solista, com-
positor, arranjador e cantor de sambas. Nesta época, desponta
seu estilo inovador, ao contrario de seus antecessores, Callado,
Pattapio e Pixinguinha musicos da polca e do maxixe(a1)(a2).
Surgia a flauta samba, toda influéncia do Estacio passava a
fazer parte do choro, vide nas gravacdes da antiga Brunswick,
Gorgulho (B. Lacerda e Valdemar Abreu?)(a3), 1932, choro
este creditado a Pixinguinha pela Irm3os Vitale em 1977 com
0 nome de Generoso, Pretensioso (B.Lacerda) 1933, também
creditado a Pixinguinha com o mesmo nome e Minha Flauta
de Prata (Meira)(a4), 1933. Em todos podemos sentir esse
imenso “swing” do morro, além de suas valsas Olinda (1932),
Ondina (1932) e Mirthes (1933)(a5). Sua forte influéncia do
Estacio aparecia em seus sambas, Disca Minha Nega (1930)
(a6), Preto D'AlIma Branca (1930)(a7), Olha o Congo(1930)
(a8) e tantos outros nessa temdtica “cronica do morro”. Era
um divulgador da “gente do morro”, do samba, descobrindo e
gravando muitos compositores. Em 1933 comp@s sua primeira
musica de carnaval com Gastdo Viana, a marcha Vai Haver
o Diabo, gravada por Jaime Vogeler, pela Odeon, Ainda em
1933, venceu um concurso musical pelo jornal “A Noite”, com
a composicao junina Briguei com Sao Jodo, ganhando uma
flauta de prata, (Minha Flauta de Prata??). Suas marchinhas
de carnaval faziam grande sucesso e geravam continuidade
com Eva Querida (39)(1934) com Mario Reis e Querido Adao
(310)(1935) Carmen Miranda Em 1934 monta uma inédita ca-
ravana para divulgar o samba no norte do Brasil. Leva do seu
regional Canhoto (cavaco) e Russo (pandeiro) e contrata Ma-
crino Medeiros, violdo, a dupla Coringa e Grijé (comediantes e
repentistas) e na voz Noel Rosa. Sairam em marco iniciando
a tournée pelo Espirito Santo, depois de 2 meses de altos e
baixos desistem de sequir para a Bahia e retornam ao Rio.
No ano sequinte Noel, Benedito e seu Regional gravam: Jodo
Ninguém, Conversa de Botequim(a11), De Babado, Cem mil
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reis(a12), Provei e Yocé Vai se Quiser, todas com maravilhosas
introducdes e contrapontos de Benedito. Ainda nesse ano o
maior sucesso do carnaval foi a sua marcha Eva querida (¢/
Luis Vassalo), gravada por Mario Reis. No ano seguinte, repetiu
a facanha com a marcha Querido Addo, gravada por Carmen
Miranda. A partir dai se torna o musico preferido de todos os
cantores. Nos anos 1940 forma dupla com Pixinguinha, sem
davida a mais extraordindria parceria da nossa histéria, com
34 discos gravados entre 46 e 51, mais 0S programas ao Vivo
da radio Tupy, “0 Pessoal da Velha Guarda”. Também a mais
polémica parceria, onde acredito estar sendo feita a maior in-
justica a este génio da nossa musica por muitos historiadores.
F certo que Pixinguinha vivia em precéria situacao financei-
ra, dado ao abuso do &lcool e ao esquecimento profissional.
Tinha medo de tocar flauta, pois a bebida ndo permitia sus-
tentar a embocadura, vivendo a eterna preocupacao do erro,
por ele inadmissivel. Como podemos ver nessas gravacdes de
1940 onde toca com outro flautista como apoio, Chorei(a13)
e 0s 5 Companheiros(al4). Assim, j& ndo gravava nem era
chamado para nada. Sua associacdo com Benedito lhe trouxe
novamente a vida, a producdo ao trabalho. Passa a tocar sax
tenor fazendo com ele geniais contrapontos acompanhando a
perfeicdo de Benedito e seu Regional. E certo que houve um
acordo de direitos autorais, assim como Lennon e McCartney,
Roberto e Erasmo, que todas as musicas gravadas por eles
seriam dos dois. Acordo comercial que nao denigre a dupla
e que ndo afirma que vérias das composicdes ndo sejam da
dupla ou vice-versa como no caso de Gorgulho e Pretensioso
que se tornaram de Pixinga.

RECURSOS COMPOSITIVOS EN CHARLY GARCIA
Lucia Gallina Mendivil
Universidad Nacional De La Plata, Facultad De Bellas Artes

La presente investigacion se refiere a los recursos compositi-
vos armonico melddicos que utiliza Charly Garcia en sus obras,
a partir de un analisis exhaustivo de ciertas canciones elegi-
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das, en un periodo que se extiende desde Seru Giran hasta sus
primeros discos solistas, desde el afio 1978 a 1984.

Para su demostracion se compondrd una obra para piano y voz
que denote los resultados adquiridos.

SEMANTICA UNDER: REDEFINICIONES
INDIE EN EL ROCK/POP NACIONAL

Lic. Victoria Gandini

Ruggiero Pedone

Univesidad Nacional de las Artes - DAMUS

Proyecto PIACYT. Enfoque semidtico del género musical popu-
lar vocal desde Ia analitica discursiva de su narratividad musi-
co-verbal. El rock argentino como estudio de caso. Directora:
Prof. Cristina Vazquez.

El presente trabajo se inscribe en el marco del proyecto “Pro-
cesos semidticos en el género musical popular-vocal desde la
analitica discursiva de su narratividad musico-verbal. El rock
argentino como estudio de caso”y se propone analizar la pro-
duccién de los artistas ‘Shaman Herrera” y 'Sr. Tomate” entre
2005 y 2015 como emergentes particulares y paradigmaticos
del universo semantico del Rock/Pop Indie.

Pretendemos no sélo estudiar el funcionamiento metalin-
guistico y semiético del discurso verbo-musical, sino también
evidenciar la volatilidad de las categorfas género y estilo tan
presentes en el discurso musical y meta-musical, asimismo
ponerlas en crisis y reelaborar sus definiciones tratando de
esclarecer sus limites y alcances. El hincapié en el analisis es-
pecifico de las producciones de los artistas nos resulta funda-
mental, ya que se fundamenta sobre el objetivo de analizar
los topicos (“lugares comunes”, “tematicas usuales”) que las
protagonizan y la manera en que la comunidad musical y no
musical habla de ellos. A sabiendas de la inviabilidad actual de
la categoria “Rock”, se planteard, en un primer momento y a
modo de disparador, el andlisis semiotico de fendmeno artisti-
co “Rock nacional argentino” en funcion de su identidad como
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género musical vocal, popular, urbano y transculturalizado.

Los conceptos propios de la semidtica se servirdn de los apor-
tes de: ). M. Génzalez Martinez que entiende musica como
“realidad semidtica, objeto cultural y fendmeno de comunica-
cién”, o sea, musica como un signo; y F. Fabbri, que considera
a un género musical un “conjunto de eventos musicales cuyo
rumbo estd gobernado por un cierto conjunto de reglas social-
mente aceptadas”y pondera como cabal el juicio de las comu-
nidades musicales; de aqui nuestro interés acerca de lo que los
medios de prensa escrita y los propios artistas en sus distintas
plataformas virtuales tengan para decir de las producciones.
Esto nos permitird vincularnos con los aportes de O. Steimberg,
que aboga por la imprescindibilidad del campo social para la
definicion del género, que a su vez supone la vigencia de fe-
némenos metadiscursivos permanentes y contemporaneos.

ACERCAMIENTO AL USO DE SAMPLES

EN LAS PRODUCCIONES DE HIP HOP

DE CUATRO SELLOS DISCOGRAFICOS
ESTADOUNIDENSES ENTRE 1996 Y 2006

Garro, Pablo - Romé, Santiago
Facultad de Bellas Artes - Universidad Nacional de La Plata

El presente trabajo aborda el estudio de formas de samplear
producidas en los sellos estadounidenses de hip hop de cardc-
ter independiente Rhymesayers Entertainment, Stones Throw
Records, Definitive Jux y Rawkus Records entre 1996 y 2006.
Cada uno de ellos posee una trayectoria sinuosa y diferente
a la de los sellos que dominaron la produccién durante dicho
recorte temporal. En el marco de este trabajo el sampleo serd
entendido como la insercién de aquellos sonidos ya grabados
y editados en otra produccion discografica o sonora que se
usan como elemento fundacional de lo musical en gran parte
del hip hop. Se analizardn los procesos asociados al sampleo
en estos cuatro sellos en busca de formas particulares y distin-
tas a las producidas en sellos mainstream, lo cual se realizara
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a través de un estudio comparativo entre los dos dmbitos dife-
renciados de produccion.

Los factores que hacen que estos cuatro sellos puedan ser
agrupados para su estudio es una idea de independencia en
el discurso y practicas de sus protagonistas, y el cardcter mds
bien personal que se le otorga a las relaciones entre los ar-
tistas y quienes fundaron y/o dirigen los sellos. De esto se
desprende una arista que vale la pena abordar vy es la referida
al accionar y la actitud de estos sellos, y las diferencias con sus
pares mainstream.

En cuanto a lo sonoro, el recorte hecho abarca propuestas que,
si bien no pueden ser englobadas bajo una categoria o ca-
racterfsticas sonoras especificas dentro del panorama sonoro
abierto por el hip hop como género, si estd claro que lo inte-
gran. Este espectro cuenta con una constante: las produccio-
nes suelen tener un planteo textural en el cual -a excepcion de
que sea instrumental- se puede identificar una configuracion
principal, el rapeo, y otra que hace las veces de fondo, el beat.
De manera muy general se puede decir que, desde los inicios
del género, el beat -que va a ser el foco principal de este
trabajo- consiste en una base de bateria 0 percusion, gene-
ralmente acompafada por otros elementos como melodias,
acordes, sonidos de fondo, etc.

El estudio comparativo aqui presentado se centra en produc-
ciones de hip hop realizadas en Estados Unidos, pais de sur-
gimiento de un género en el cual la técnica a estudiar tiene
y tuvo un papel central en su desarrollo. De esta manera, se
busca analizar maneras particulares de samplear con el fin de
generar herramientas que brinden la posibilidad de abordar
producciones de otras corrientes genéricas.
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ARREGLANDO ZAMBAS PARA GUITARRA
Y VOZ. ALGUNAS CONSIDERACIONES

A PARTIR DEL DESARROLLO DE

LAS FUNCIONES TEXTURALES.

Lic. Juan Pablo Gascon (juanchigascon@hotmail.com)
Lic. en Musica Popular- Facultad de Bellas Artes (FBA) - UNLP.
Ricardo Bordagaray (chanchibordagaray@gmail.com)
Lic. en Musica Popular- Facultad de Bellas Artes (FBA) = UNLP.

El trabajo se centra en la produccion de arreglos para el for-
mato de Guitarra y Voz, independientemente de si esta Ultima
es interpretada por el propio quitarrista en simultdneo o por
otro intérprete. A partir de investigaciones previas realizadas
en torno a la textura musical (Gascon, 2015), se afirma que
la intervencion de la quitarra a lo largo de un arreglo se orien-
ta hacia tres tipos de funciones o roles bien diferenciados: el
de acompanamiento, el del engrosamiento melddico, y el del
contracanto (o contramelodia). Esta categorizacién se encuen-
tra intimamente vinculada a Ia identificacién que, desde la
Apreciacion Musical, suele hacerse en relacion a las funciones
de los diferentes planos o estratos texturales al interior de una
obra musical. En este trabajo, su utilizacion se orienta hacia Ia
desnaturalizacién de dos afirmaciones que suelen tener cierto
peso en el imaginario de los estudiantes: una de ellas, que Ia
produccion de un arreglo implica principalmente una explora-
cion en torno al tratamiento de la armonia; y la otra, que en el
formato de Guitarra y Voz, |a quitarra Unicamente “acompana
con acordes”. Si bien estas dos cuestiones suceden de hecho,
creemos que un enfoque orientado al desarrollo de las fun-
ciones texturales, en interaccion con la interpretacion vocal de
la melodia, permitird experimentar una cierta renovacion del
discurso musical considerando otros pardmetros.

La problematizacion de esta tematica se llevard a cabo a partir
del andlisis de un arreglo para quitarra y voz sobre una zam-
ba, realizado por los autores. Para ello se combinara su inter-
pretacién en vivo con el analisis de |a partitura, considerando
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el desarrollo de las diferentes funciones o roles texturales. A
través de esta metodologia se buscard que los estudiantes (y
asistentes en general) puedan identificar algunos de los proce-
dimientos utilizados, permitiendo su experimentacion futura.

EL DESARROLLO DEL PLANO MELODICO
EN EL TRiO DE GUITARRAS.

Bernardo Bogliano (berbogliano@hotmail.com)

Lic. en MUsica Argentina Instituto de Artes Mauricio Kagel (IAMK) - UN-
SAM.

Emanuel Di Virgilio (emanueldivirgilio@gmail.com)
Profesorado en Guitarra. Conservatorio Provincial Gilardo Gilardi.

Lic. Juan Pablo Gascon (juanchigascon@hotmail.com).

Lic. en Musica Popular- Facultad de Bellas Artes (FBA) - UNLP.

El presente trabajo se propone contribuir en la construcciéon
colectiva de herramientas tedrico-metodoldgicas orientadas al
fortalecimiento progresivo de |a ensefianza e investigacion de
la musica popular en el dmbito académico universitario. Su
proposito es reflexionar en torno a una de Ias acciones que
intervienen en el oficio del arreglador musical: la exploracion
de las posibilidades texturales asociadas a la presentacion del
material melddico, en vistas a una renovacion del discurso mu-
sical.

En este caso, la formacion instrumental a partir de la cual se
abordard la problemdtica serd el Trio de quitarras. Consideran-
do su reconocido protagonismo en el desarrollo de nuestra
musica popular (tanto folclérica como rioplatense), se inten-
tard ejemplificar, a partir de tres arreglos desarrollados por los
autores, las posibles consecuencias que tiene en la renovacion
del material sonoro el desarrollo del plano melddico, intervi-
niendo no sélo en la densidad textural (linea simple, soli a dos
voces, soli a tres voces, etc) sino también en su dinamismo
asociado al intercambio de intérpretes que la ejecutan.
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APROXIMACIONES A LAS CONTRA-MELODIAS
CON GUITARRA EN LA DENOMINADA “CUM-
BIA SANTAFESINA”: ANALISIS Y ABORDAJE.

Facundo Gomez Sanchez
Alumno de la Lic. en Musica Orientacion Musica Popular. FBA ~UNLP
Director: Santiago Romé

Oriunda de Colombig, la cumbia se hace conocida en nuestro
pais entre la década del 50" y el 60". Hacia mediados del 70’
surge lo que se denomina como “cumbia santafecina”. Una
de sus principales caracteristicas son sus contramelodias, y lo
que 3 esta investigacion compete, son aquellas efectuadas con
quitarra.

Nos abocamos a la tarea enfrentdndonos a una escases ma-
terial y, por la popularidad del género, creemos imperante ge-
nerar un analisis que pueda exponer las caracteristicas de este
fenémeno y, mediante una didactica clara y dindmica, este
conocimiento pueda llegar a todo aquel que desee incursionar
en este género musical, asequrdndonos asi un saber popular
que pueda servir, tanto a quienes cuentan con una experiencia
amplia en Ia teorfa y el lenguaje musical como para aquellos
quienes no posean dichas herramientas. Siendo asf de utilidad
para estudiantes y docentes de musica.

Desde grupos como “Los del Bohio”, pasando por “Los del Fue-
go”, hasta grupos en la actualidad, como “Los Totoras”, utilizan
estas contra-melodias empleando la quitarra eléctrica. De esta
manera podemos dar cuenta de la vigencia del género y sus
recursos hasta nuestros dias.

Teniendo en cuenta las entrevistas realizadas a referentes que
hacen uso de las herramientas las cuales esta investigacion
tiene como eje, evidenciamos que la manera en Ia cual estas
personas adquirieron conocimiento de ellas, fue a través de
meétodos como las tablaturas, la escucha y repeticion, y el uso
de grdficos metafdricos, los cuales permitieron adquirir estas
herramientas a aquellas personas que no son asiduas del pen-
tagrama.

Creemos que este tipo de didacticas dan cuenta de una edu-
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cacion inclusiva, que no pierde de vista la capacidad creadora
del estudiante, y puede abarcar no solo a aquellas personas
las cuales cuentan con una formacién dentro de los dmbitos
formales.

Como educadores y estudiantes, no podemos estar exentos de
las realidades socioecondmicas de nuestra region geografica,
y no podemos ignorar la necesidad de generar cada vez mas
herramientas para que estas circunstancias puedan llegar a
una transformacién favorable.

“MUSICA Y SUBJETIVIDAD: SENTIDO Y
TRANSFERENCIA COMUNICACIONAL.”

Sergio “Nardo Gonzalez”
Mag. Silvia Larrechart
FH.A.YCS. , UADER

El sujeto o musico no es lo dado, es un hacer-se. La accidn, la
actividad, la praxis, el tocar o ejecutar un instrumento es lo
que promueve subjetividad. Ese movimiento del sujeto sobre
el mundo hacia los objetos no es casual, estd fundado en la
necesidad.

Pero la musica los inmaterializa. Ese abandono de la “objeti-
vidad externa” también se puede observar si se compara el
sentido de la vista y el ofdo: I3 vista se mantiene unida a la
“figura externa” y a su “visibilidad intuitiva”, en tanto el ofdo,
sin orientarse practicamente en el mundo, sélo accede a lo
puramente animico. Esta revocacion de toda objetividad exter-
na por parte del sonido posiciona a la musica como el Unico
medio apropiado para reconducir a la subjetividad como tal,
absolutamente carente de objeto. (Hegel, 1970)

El movimiento hacia el contenido, toma a la musica y se nutre
para constituirla en sustanciosa y con sentido.

La comunicacion se da cuando el esquema referencial, los mo-
delos de interpretacion y de accién en relacion al mundo, se
han modificado, enriquecido, complejizado, cambiado, interro-
gado. Comunicar es incidir en el otro, para ello es necesario el
contenido, el mensaje.
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Hegel propone un orden de Ias artes que se establece sobre Ia
base de una progresiva idealizacion y subjetivacién de la ma-
teria. De esta forma revelan una espiritualizacion de la misma.
La musica aspira, sequn Hegel, “a Ia dltima interioridad subje-
tiva como tal” [Hegel G.W.F. (1970), vol. 15, p. 135]

El tiempo que se relaciona directamente a la sustancia de la
musica es el de instalacion, de la transferencia e inferencia
comunicacional y a la vez un tiempo anticipado en el contrato
de finitud. Un tiempo de maduracién y conclusion. Estos ras-
gos le dan a la futura experiencia una marca crucial. Podemos
citar los tiempos de produccién, de detencién, de inhalacién y
respiracién de los conceptos, de distensién y contraccion del
conocimiento, de apertura y cierre. Tiempos faciles y dificiles
donde todo parece detenerse, de la no produccion.

«En las sociedades occidentales contempordneas, las
principales alternativas se plantean entre autonomfa vy
heteronomia, 0 entre la libertad “peligrosa” o una esclavitud
“sequra”» Thomas Szasz. Entre lo determinado o instituido y lo
libre o sublime es necesario propiciar un didlogo para la fluidez
de la voz que habla, canta, dice, expresa. Para una musica que
se produzca en un medio cultural determinado y lo determine.
Sobre la posibilidad a través de la musica para poder recrear-
nos, sublimar y enriquecernos, se puede citar a George H.
Mead quien describié el espiritu del juego, es decir la con-
viccion de que “vale la pena participar en el juego social (de
vivir)”

“Este centro, este origen, el punto indefinible de Ia transfor-
macion a través del cual fluye la vida y cuando ese centro
indefinible, inubicable, desinteresado y vacio se abre, florece y
nos habla a través nuestro” Stephen Nachmanovitch.

ROCK/POP NACIONAL:
La discordia entre la retérica verbal y musical

Maria Victoria Klein
Facultad de Bellas Artes, UNLP

La musica tiene un lenguaje propio, diferente del verbal: su ca-
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pacidad discursiva, narrativa y poética permite Ia modificacion
del sentido del lenguaje en el contexto musical. En el presente
trabajo se explora como, a fin de desafiar las jerarquias lin-
guisticas, la musica construye sentidos diferentes a partir de
la interaccién sonora con la palabra, y en el rock/pop nacional
de un modo particular, en este caso mediante la modificacion
del énfasis prosodico de las palabras por la acentuacion ritmica
musical:

“;Qué significa cantar palabras? ;Cémo cambia el sentido de
esas mismas palabras pero habladas? (...) Cantar las palabras
es de algin modo elevarlas, volverlas especiales, dotarlas de
una nueva intensidad.” (Frith, 2014: 304).

En concordancia con lo expuesto, se ha elaborado un analisis
de las canciones de rock/pop nacional correspondiente a
diferentes periodos desde sus inicios, con el propdsito de
comprender qué es lo que ocurre al cantar un texto. Por
ejemplo, si se diferencia el sentido semdntico del sentido
acustico de una palabra, y en caso de ser asi qué rasgos son
los que operan; en qué condiciones generan la sustitucion
de la prosodia por el acento musical; y qué aspectos pro-
pios del género conducen a dichos cambios.

A partir del andlisis y desarrollo de los casos elegidos, se
propondrd una caracterizacion de los diferentes tipos de
tratamiento compositivo y performdtico que modifican la
prosodia de |a palabra en el rock/pop nacional. La muestra
estd conformada por un repertorio compuesto en Argenti-
na, por compositores y/o cantautores argentinos del géne-
ro con discografia registrada en el pais. En Ia seleccién se
consideraron diferentes referentes musicales del pop/rock
nacional, asi como casos que dieran cuenta de las décadas
comprendidas entre 1960 y lo realizado durante el trans-
curso del siglo XXI. Por otro lado, se consideraron registros
en vivo que, desprovistos de todas las instancias de pre y
posproduccion que aparecen en |a grabacion, poseen un ca-
racter efimero e irrepetible. Los rasgos de Ias caracteristicas
mencionadas podran encontrarse durante |a totalidad de la
cancién tanto como en alguna de sus secciones formales.
Se entenderd, entonces, a la modificacion de la prosodia ver-
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bal en la realizacién sonora del rock/pop nacional como una
practica consciente por parte de los musicos, sean composito-
res, cantautores o intérpretes, e implica transformaciones de
sentido que impactan en la resultante final: la cancion.

INDUSTRIA CHAMAME

Carlos Lezcano - Pedro Zubieta
MOGLIA EDICIONES 2017

Hay una discusion vigente, sobre los origenes del chamamé
que divide 1as aguas de los estudiosos. Una corriente sostiene
que se trata de un género autdctono vy otra que es mestizo o
llegado mas alld de los mares. Si tiene un siglo o es la musica
ancestral de los guaranies, si su divisién musical es 6/8 0 3/4
y otras controversias a los que somos tan afectos los argenti-
nos en general y los correntinos en particular.

Unos y otros sin embargo estdn de acuerdo en que nuestra
musica nativa se ha impuesto de manera definitiva en esce-
narios tan diversos como los de Japon, Europa, el Teatro Colén
de Buenos Aires, festivales de todo el Litoral y las legendarias
pistas de baile del conurbano bonaerense, donde cada fin de
semana miles de provincianos desterrados y sus descendien-
tes concurren a escuchar y bailar su musica.

Los origenes en realidad son dificiles de establecer con pre-
cision aunque, y este pretende ser el aporte de estas investi-
gaciones, podemos decir que la industria cultural le puso una
fecha de nacimiento al género al nombrarlo “chamamé co-
rrentino” en el marbete del disco del 11 de Febrero de 1931
donde Samuel Aguayo, con el acompafiamiento de la orquesta
de Francisco Pracanico canta “Corrientes Poty” (La Flor de Co-
rrientes).

No caben dudas tampoco, que se trata de una musica esen-
cialmente rural y como ejemplo acabado de ello, ninguno de
sus grandes cultores de los inicios o de la época de oro del
chamamé en Buenos Aires, eran nativos de la capital de Co-
rrientes.

En el presente trabajo daremos cuenta también del impac-
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to de las llamadas industrias culturales en la masificacion del
qusto del entonces joven género.

Este libro fue pensado como una necesaria tarea de ir mas alla
de los aportes cronoldgicos de Ia historia de nuestro género,
con una mirada critica y de cruce con otros acontecimientos
que surgieron en la época de su nacimiento dentro de la in-
dustria discografica.

El titulo “Industria Chamamé” condensa nuestra opinién sobre
el impacto de Ia industria cultural en nuestro género popular,
ya que las grabaciones, la radio y el cine son practicamente
contempordneos a sus origenes discograficos, que junto con
la circulacién de revistas y publicidades graficas, generaron
una maquinaria de produccion y consumo de este bien cultural
en forma masiva. En términos de Max Horkheimer y Theodor
Adorno se cre¢ “un sistema armonizado entre si” para que sea
consumido por la mayor cantidad de personas posible.

Este libro es para nosotros, el resultado de muchas y diversas
experiencias que van desde Ia lectura a las escuchas de innu-
merables grabaciones, de la recopilacion de relatos orales a la
consulta en archivos publicos y privados, etc.

De ninguna manera el contenido de estas paginas es definiti-
vo, por el contrario, como todo saber es provisorio y esencial-
mente incompleto, fue hecho con un profundo amor al lugar
donde nacimos y vivimos y al chamamé que forma parte de
nuestra vida cotidiana.

EL LANDO PERUANO: ASPECTOS Y
POSIBILIDADES INTERPRETATIVAS
EN LA GUITARRA SOLISTA

Fernando Elias Llanos
Instituto de Artes - Universidade Federal do Rio Grande do Sul

El Land6 es un ritmo rico en contrapuntos sincopados, elisiones,
compases de 6/4 concebidos como 4+2/4 (Tompkins, 2008:
482) y eventualmente interpretados en 12/8 (Quirds Ledn,
2003: 235). Sesquidlteras también estdn presentes producto
de los continuos intercambios entre las diversas lineas que
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integran los primeros ritmos asi denominados: voces (solista y
coro), percusion y quitarras. Uno de los primeros Landos a ser
grabados fue el tema “Samba Malatd” (Santa Cruz, 1970) Este
estilo proviene de un contexto de reconstruccion histérica, pues
todo indica que en el momento en que se prestd atencion a 1a
danza (en el supuesto de haber existido una) muchas de sus
coreografias y musicas habrfan desaparecido. El quitarrista Vi-
cente Vasquez, que compuso las partes de quitarra del “Samba
Malatd”, afirmé que el Land6 surgié de manera espontanea,
cuando le cantaron una musica para que él colocase el ritmo
que quisiese (Vasquez Rodriguez, 1982: 44). Coincidentemen-
te, en la época Nicomedes Santa Cruz llegd a ensayar una
justificativa histdrica en su afan de explicar los recorridos del
Lando, el cual provendrfa del lundd de Angola hasta llegar al
lundu del siglo XVIll'y XIX con la didspora africana, y finalmente
al Lando que seria olvidado por los afrodescendientes en el
Perli y desembocarfa en la Marinera en el siglo XX (Feldman,
2006: 102). El patrdn ritmico del Land6 también se vio influen-
ciado por la musica Toro Mata (Soto, 2000), que al principio
habria sido un estilo musical propio (Tompkins, 1981 apud Qui-
rés Ledn, 2003: 235) pero posteriormente encontraria su desa-
rrollo junto al Lando (Vasquez Rodriguez, 2007: 26). Es a partir
de este escenario poético-musical y contexto sociocultural que
este trabajo disertard sobre las potencialidades del Land6 a
partir de la obra de dos quitarristas e intérpretes-compositores
peruanos: Félix Casaverde (1948-2011) y Carlos Hayre (1932-
2012), pensando tanto en las caracteristicas de sus estilemas
cuanto en las premisas necesarias para su interpretacion en
dicho instrumento.

POSICIONAMIENTOS DE LA LARINGE EN LA
VOZ CANTADA: REPENSANDO LOS MODOS DE
PRODUCCION VOCAL EN LA MUSICA POPULAR
Y SU ABORDAJE EN LA PEDAGOGIA VOCAL

Machuca Téllez, Daniel y Pérez, Joaquin Blas
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes, Laboratorio
para el Estudio de la Experiencia Musical.
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Al observar los diferentes modos de produccion vocal en el
canto lirico o coral, el rock o el bolero pueden encontrarse
rasgos identitarios de cada estilo ligados profundamente al es-
cenario de practica. Tales modos de produccién suelen ser la
resultante de procesos de desarrollo vocal, sonoridades o emi-
siones particulares en el marco de cada contexto de practica.
Este contexto es en la mayorfa de los casos determinante para
el modo en el que se moldea el canto. Las caracteristicas vo-
cales de cada estilo se identifican a partir de aspectos técnicos,
expresivos, timbricos y/o fisiologicos, abriendo un abanico de
posibilidades para su abordaje pedagdgico. Atendiendo a la di-
versidad de modos de produccion vocal en la musica popular,
proponemos entonces indagar sobre las caracteristicas de la
posicién de 1a laringe en la voz cantada y las implicancias en
la resultante sonora.

Realizaremos una revision del concepto de “posicionamiento
laringeo” en la bibliografia vinculada a Ia musicologia (Sipp,
1987; Titze, 2001; Sundberg, 1987) y la fonoaudiologfa (Hur-
me vy Sonninen, 1995; Thomasson, 2003) estableciendo una
relacion con modos de produccién vocal particulares y su in-
cidencia en la resultante sonora. Nos referiremos a ejemplos
musicales concretos que sirven como €asos testigo o mode-
los en vistas a hacer una relacion triangulada entre posicio-
namiento laringeo, estilos musicales y modos de produccion
vocal. De acuerdo a lo anterior y conforme a sensaciones cor-
porales, propioceptivas y timbricas describiremos tres niveles
laringeos para la produccién de sonidos vocales en el canto: (i)
nivel profundo, (ii) nivel intermedio y (iii) nivel elevado.

Aunque las técnicas tradicionales han ido transformandose
para tener una cercania con quienes aprenden canto, filidndose
con técnicas respiratorias, corporales, psicoldgicas, etc., no se
ha observado la incorporacion de la idea de posicionamiento
laringeo en la practica pedagdgica. A partir de este trabajo se
intenta encontrar herramientas, que permitan reducir la bre-
cha conceptual y practica existente en la ensefianza del canto
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en dmbitos institucionales -de corte académico tradicional- vy
las realidades de los modos de produccién vocal de la musica
popular desarrollados en el espacio de practica de cada estilo.

LA MUSICA EN DISPUTA. PREGUNTAS Y
EMERGENTES ANALITICOS DESDE UNA
INVESTIGACION SOBRE CANTANTES DE
MUSICA POPULAR EN LA PLATA.

Lic. Gisela Magri

£Qué hace que un musicx sea legitimo para sf y para otrxs? ;Son
los saberes sobre lenguaje musical y/o los dominios técnico-
interpretativos sobre la ejecucién instrumental necesarios y
suficientes como recursos simbolicos de legitimacién para
auto-percibirse Musicx? ;Cémo pensar las practicas de Ixs
cantantes en relacién a las disputas por la produccion de
sentidos en el caso de la Musica Popular platense? ;Qué
condiciones sociales, culturales y estéticas hacen posibles
la produccion de sentido de la categoria “cantante” como
un Otro de la Musica? Dentro esa produccion de alteridad
entre “Ixs musicos” y “Ixs cantantes”, ;Cémo se montan las
disputas de género entre “mujeres” cantantes y “varones”
instrumentistas? ;C6mo pensar la asignacion de las practicas
del canto y de su ensefianza a la mujer? ;Qué actores disputan
legitimidad, y como podemos describir la escena en la que se
produce subalternidad y contrahegemonia hoy, en el campo
de la Musica Popular de la ciudad?

Esta comunicacion se enmarca en mi trabajo de tesis doctoral
- en proceso de escritura -, en la cual propongo un andlisis so-
cioantropoldgico v artistico de Ias vocalidades y corporalidades
que se construyen en las practicas y procesos de formacion
del canto popular en La Plata, en el circuito de Musica Popular
independiente de sectores medios de esa ciudad. Alli hemos
abordado etnograficamente discursos y representaciones acer-
cadelavozy el cuerpo, el canto y la musica que se producen y
circulan en dichas practicas. En esta ponencia profundizaremos
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el andlisis sobre las disputas en relacion a las producciones de
sentido que se construyen en su seno, los dualismos y des-
igualdades en la distribucion de roles y la trama de discursos
y practicas que construyen a la categorfa cantante como una
alteridad. En ese sentido nos interesa pensar y situar procesos
politicos, pedagégicos e institucionales que vienen interpelan-
do y poniendo ese paradigma en jaque.

LEGADO MUSICAL DE TRES MUSICOS EN
LA CIUDAD CAPITAL DE CORRIENTES:
AMLETO A. VIOLA, P. ALCESTE

MION Y CARMELO H. DE BIASI

Micaela Maidana

El presente trabajo resulta de una investigacion de tipo cuali-
tativa exploratoria que tiene Ia finalidad de rescatar la historia
nunca escrita de tres musicos académicos' en la ciudad de
Corrientes. Para ello, se recurri¢ a diversas estrategias meto-
dolégicas como las entrevistas semi estructuradas e historias
de vida a informantes claves, asi como a fuentes fotograficas
y discograficas.

La presente ponencia versard sobre la vida y obra de los mu-
sicos Amleto Alfredo Viola (1895-1971), P. Alceste Mion (1924-
2008) y Carmelo Horlando De Biasi (1919-1979)

Considero importante rescatar el trabajo de estos tres musicos,
que si bien no fueron correntinos de nacimiento, han legado a
la provincia un aporte invaluable en cuanto a obra pedagdgica
y musical.

La ponencia tratard sobre los primeros avances realizados en
torno -en principio-, a estas tres personalidades y su legado
musical a la provincia de Corrientes.

1 Entiéndase por “académico” en este caso, a aquel musico con saberes
formales de lectoescritura musical y no a una distincion entre lo “popular” y
lo “no popular”.
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LOS MATERIALES COMPOSITIVOS EN LA
IMPROVISACION DE PHILLY JOE JONES

Geronimo Mangini
Universidad Nacional de Rosario

Dentro del denominado “jazz moderno” que se desarroll6 a
partir de los afios 1960, Philly Joe Jones estd considerado uno
de los mas destacados bateristas, principalmente por Ia utiliza-
cion de los denominados rudimentos, el uso de Ias escobillas
y una técnica refinadisima. Las grabaciones realizadas junto al
quinteto de Miles Davis fueron una novedad para el jazz de los
anos 60 fundamentalmente por las innovaciones ritmicas que
aporté Jones. En estos registros es posible apreciar la capaci-
dad de Jones para entrelazar coherentemente frases musicales
entre sf y organizar sus improvisaciones a partir de dos para-
metros fundamentales: el ritmo y Ia textura.

Esta presentacion tiene como objetivo principal exponer el
modo en que Philly Joe Jones organizé las secciones solista
contenidas entre los afios 1955 y 1960 en los registros musi-
cales realizados con diferentes formaciones. Para estudiar las
ideas minimas de los solos de baterfa (popularmente denomi-
nados “licks”) se ha realizado Ia transcripcion completa de 30
de los solos de bateria mads significativos. Esto ha permitido
detectar una serie de materiales compositivos que otorgan
organicidad al discurso musical de Jones y acttan en diferen-
tes estratos, tanto en lo referente a nivel macro como micro
formal. Un objetivo secundario es presentar una propuesta de
analisis musical de los solos de bateria dentro de una impro-
visacion. Se espera que este aporte contribuya a estimular su
aplicacion sobre otros repertorios de bateria e investigaciones
sobre otros bateristas, tanto de nivel nacional como interna-
cional.
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SE DIO EL JUEGO DE REMANYE.
TANGO, CINE Y DISCO ENTRE LA GRAN
DEPRESION Y LA DECADA INFAME.

Ramiro Mansilla Pons (UNLP FBA, IPEAL) - Maria Paula Can-
nova (UNLP, FBA, IPEAL) - Macarena Aguilar Tau (UNLP, FBA) -
Abel Almada (UNLP, FBA)

Tanto Alberto Rasore (2006) como Jorge Gagliardi (2016) se
preguntan sobre la invencion del videoclip en relacion con la
grabacion y filmacion cinematografica sincronizada en Argen-
tina. £l punto en comun son los quince cortometrajes realiza-
dos por Eduardo Morera con produccion de Federico Valle, pro-
tagonizados por Carlos Gardel en 1930 en Ia ciudad de Buenos
Aires. Se trata de una de Ias primeras experiencias locales de
cine sonoro, que incluyeron tangos, canciones criollas, valses
y una cifra, ademas de didlogos y una ficcion con el tango
Viejo Smoking. Estos cortometrajes implican el uso del sistema
Movietone, una tecnologia con patentamiento norteamericano
para la empresa Fox, que permitia sincronizar el sonido con la
imagen. Tales cortometrajes eran alquilados por los duefos de
la sala de forma auténoma a los largometrajes. Incluso tam-
bién la entrada diferia en costo si los inclufa 0 no en la pro-
yeccion. En estos cortometrajes Gardel declara, en didlogo con
Canaro, la intencionalidad de promocionar “nuestras canciones
con la ayuda del film sonoro” (Gardel en Morera, 1930).

Esta forma de promocion musical y cinematografica no resulta
aislada si se considera que, tres afios después, el primer lar-
gometraje sonoro de sistema optico producido en el pais se
denomina ;Tango!, realizado por Luis Moglia Barth. Estas ac-
ciones permiten observar el lugar de privilegio que adquiere la
musica urbana en los inicios de la industria cinematografica. A
la vez se proyectaron como una de las estrategias para ampliar
la circulacion de la cinematografia argentina, que en la década
de 1920 habia decaido frente al incremento en salas del cine
norteamericano (Julidn Barsky, 2017: 60).

Al afo siguiente Gardel lleva, junto a algunas grabaciones, va-
rios de estos cortos en un viaje a Francia y Espafa, en un viaje
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de exportacion (Florencia Garramufio, 2007) y con la actitud
emprendedora propia a algunos artistas de la época (Andrea
Matallana, 2016). Ese viaje era una experiencia habitual que
musicos sudamericanos realizaban a Europa y Estados Unidos,
para comerciar sus producciones. Las mismas serdn identifica-
das como musicas referentes de sus naciones, ayudadas por la
difusion masiva que proveen el cine vy la radio.

Este trabajo forma parte del proyecto de investigacion B318 Si-
lencios retardados en sonoridades permanentes, dirigido por
Marfa Elena Larrégle asentado en el IPEAL, FBA/UNLP. El mis-
mo estudia las caracterfsticas del tango y de la musica criolla
en relacién con las producciones cinematograficas, observando
las transformaciones que adopta el género para su registro
filmico, ya sea en términos de instrtumentacion (Rubén Pesce,
2011), tratamiento audiovisual o escenificacion visual de los
musicos (Matallana, 2016). Asimismo, se analizan también los
rasgos generales en la grabacion del tango en los albores de
la industria discogréfica (Marina Cafardo, 2017) y el modo en
que se constituyen en productos de exportacién.

TESIS DE GRADO EN LA UNQ: TRES
CASOS DE HIBRIDACIONES ENTRE
MUSICAS POPULARES Y ACADEMICAS

Lic. Tomas Mariani
TeMAC-EUDA-UNQ

En este trabajo proponemos una reflexion sobre tres composi-
tores graduados de la licenciatura en Composicién con Medios
Electroacusticos de la Universidad Nacional de Quilmes (UNQ)
en los Ultimos tres afos, haciendo foco en sus obras de tesis.
La propuesta surge de una experiencia pedagdgica: el curso de
extensién “Herramientas para la puesta en didlogo de musicas
populares y académicas” que dicto desde 2017 en el mar-
co del programa de Graduadas/os de la UNQ. El objetivo del
curso inclufa incorporar herramientas tanto de técnica musical
como de reflexién socio-politica, cultural, de circulacion, usos y
apropiaciones en produccion y en recepcion. Por lo cual, situar
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en nuestro territorio el andlisis se presenté como algo produc-
tivo para el aprendizaje e incorporacion de herramientas.

Los tres compositores elegidos son compafieros con los que cur-
sé varios tramos de 1a licenciatura, por lo cual es una reflexién
de alguien cercano 3 ellos. Me permito hacer un breve analisis
de sus obras de tesis pero considerando sus trayectorias.

Las obras son “Tierra para pensarla” (2015) de Cristian Accat-
toli, “Huifiay” (2016) de Ignacio Mazzuco y “Velo, Confluencia
y Médula” (2017) de Herndn Samd. Las tres obras trabajan
vinculando la musica académica contempordnea con musicas
populares que forman parte de su practica profesional como
creadores e intérpretes. La primera se relaciona con el mun-
do del folklore pampeano, la sequnda con musicas andinas y
la tercera con el mundo del jazz y la llamada “improvisacion
libre”.

Nos apoyamos para este trabajo en el modelo socio-discursivo
propuesto por Claudio Dfaz (2009), que piensa las produccio-
nes musicales como practicas discursivas dentro de narrativas
identitarias, considerando el lugar relativo y la trayectoria de
cada agente social dentro de un sistema de relaciones, y las
opciones estratégicas que ellos ejercen. A su vez, Ia propuesta
de Dfaz retoma las ideas de Pierre Bourdieu de espacio social,
campo, habitus, capital econémico, social y cultural, la relacién
entre agentes sociales y estructura, que también nos sirven de
marco teorico. s asi que para el andlisis tomamos en cuenta
aspectos de técnica musical, aspectos de circulacion y media-
cién y aspectos socio-culturales. Combinamos este marco con
la metodologfa de Jean Jacques Nattiez (1990) v la propuesta
de Pablo Murgier (2014) para el abordaje del aspecto inma-
nente.

PEDAGOGIA VOCAL ENTRE LIiRICA,
POP Y SALUD VOCAL

Ana Maria Meza

Al revisar el origen y desarrollo profesional de las técnicas vo-
cales en Chile, y de sus mutaciones a lo largo de los afos en
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torno a las actuales exigencias estilisticas, se presentan dos
escuelas de pedagogia vocal que podrian ser completamente
opuestas tanto en sus fundamentos, como en la aplicacion
practica y sus dreas de trabajo. Estas son la escuela lirica y la
escuela pop.

Desde un enfoque practico se analiza |a experiencia de entre-
nar a una intérprete mezzo que presenta lesiones cordales y
que enfrenta las exigencias del rol protagdnico en “A Chorus
Line” en una temporada de repertorio de Teatro Musical con
tiempo de preparacion de dos meses cronolégicos. El tema de
la integracion y compatibilidad de técnicas vocales ha sido na-
turalmente revisado por muchos profesores de canto, pero los
resultados del caso mencionado presentan nuevas tensiones e
interrogantes frente a la formacion de cantantes en un medio
musical dindmico y diverso.

;Qué aportaciones podrfa hacerle la lirica al pop? ;Qué
aportaciones podria hacerle el pop a la lirica? ;Qué aportaciones
puede llevar este andlisis al rendimiento profesional y la salud
vocal? ;De qué manera seria posible integrar las técnicas
vocales y cudles serfan sus limitaciones en la formacion
profesional del cantante?

EL GRITO CREADOR. ANALISIS DEL
ASPECTO MELODICO DE LA CHACARERA

Prof. Sergio Javier Mola
Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata

La presente ponencia forma parte del proyecto de investiga-
cion “Musica popular en la Argentina. Andlisis e historia en
el folklore, el rock y el tango”, perteneciente al Instituto de
Investigacién en Produccion y Ensefianza del Arte Argentino
y Latinoamericano, Facultad de Bellas Artes, Universidad Na-
cional de La Plata. Junto con otros trabajos presentados por el
equipo, expone los resultados de los andlisis realizados sobre
un corpus de 150 chacareras de diversas épocas y regiones
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de nuestro pais. El objetivo de estos trabajos es profundizar
algunos rasgos ya descritos del género y avanzar sobre otras
caracteristicas no estudiadas aun sistematicamente.

En un trabajo anterior (Mola, 2016) desarrollé una serie de
elementos sobre el comportamiento ritmico de la melodfa y
como continuacién y profundizacién de aquella investigacion
en esta ponencia presentaré resultados en relacion con el di-
sefio melddico del segmento tematico A (estrofa).

La hipotesis del presente trabajo es que la melodia de la cha-
carera se organiza a partir de un impulso musical, gesto, com-
portamiento, que denominaré “grito creador”, de dos o cuatro
compases, y esta idea musical se desarrolla a través de la nota
repetida que finalmente tiende a descender.

El uso del término “grito” estd usado en forma andloga ya
que en este caso no hace referencia a la cualidad de elevar
la intensidad de la voz sino mds bien a la intencionalidad que
se observa en I3 primera acepcion del Diccionario de la Real
Academia: “Voz muy esforzada y levantada”. Es este esfuerzo
por el decir cantado de un modo particular el que caracteriza
esta variante melddica observada en ciertas chacareras.

Los hallazgos que se mostrardn nos revelan que las chacareras
organizadas en funcion de este impulso estdn compuestas de
tres momentos: el “grito creador”, como impulso generador
de la musica, luego una serie de procedimientos que le dan
forma al segmento tematico y por Ultimo, un mismo giro me-
l6dico que llamaré “férmula cadencial”.

CANCIONES IMPROVISADAS

EN AMERICA LATINA
Proyecto documental

Javier Nadal Testa
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

Desde un extremo sur compartido hasta el extremo norte del
continente latinoamericano, la musica y la palabra juntas, he-
chas cancion configuran nuestra forma mas difundida y masiva
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de expresion musical. Arrancar buscando las particularidades
de su produccion, de quienes la pregonan, de sus formas,
contextos y funcionalidades, nos puede llevar hacia un lugar
primero: la persona que se detiene y canturrea lo que tiene,
esboza una melodia improvisada y con cada palabra invoca
su historia, su lugar y el nuestro. Esa improvisacién que hace
al juego compositivo, hace también al sentido y desarrollo de
algunos de los géneros de nuestra historia latinoamericana.
Asi es como encontramos los sones jarochos y huastecos en
México, algunas formas de la cueca chilena, el canto con caja
andino y las milongas de la pampa himeda en Argentina.

El presente proyecto documental busca generar un material
filmico didactico sobre la cancién, las distintas relaciones entre
la construccién del texto y la composicién melédico ritmica,
tomando como eje las musicas que basan su produccion en la
improvisacion de estos pardmetros.

Actualmente se encuentra en una primera etapa de produc-
cion, 1a cual se ha basado en una residencia de tres meses en
México, entre junio y agosto, para la realizacion de entrevistas,
en el marco de una Beca de Formacién del Fondo Nacional de
las Artes y del Proyecto de Investigacion: “La cancion popular
contempordnea: aportes para el disefio de nuevas perspecti-
vas de analisis, produccion y ensefianza en la universidad.”
Entender nuestras similitudes es construir sentido, construir
sentido es hacer una fortaleza. Uniendo por los extremos: can-
ciones improvisadas en América Latina.

EL BAJO EN LA MUSICA POPULAR:
CONSTRUCCION DE LA TEXTURA
E INTERACCION RITMICA

Gaston Paganini
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

La linea del bajo se ha configurado histéricamente como un
elemento estructurador de |a textura musical tanto en el nivel
ritmico como en el nivel armonico. En la musica académica
europea se presentan como ejemplos las técnicas de bajo con-
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tinuo barroco o el desarrollo de bajos ostinato desde la Edad
Media. Si bien estos comportamientos ritmicos ya se encontra-
ban contemplados en la composicion de la musica académica,
la sistematizacion del lenguaje se ha centrado en la relacion
de las alturas del bajo con la armonfa, por lo que no se ha
sistematizado el rol del mismo como uno de los estructurantes
de la trama ritmica en la musica popular. Ademas de esto, lo
que en musica académica puede observarse desde la compo-
sicion escrita en partitura, en la musica popular se establece
como una interaccion performativa.

El comportamiento y la emergencia de texturas novedosas a
partir del bajo en la muUsica popular se constituyen como un
interesante objeto de estudio que ha sido poco explorado. Se
presentard en este trabajo la idea de “superposicion ritmica”
en el desarrollo de una textura a partir de la linea de bajo, te-
niendo en cuenta que en una vision tradicional del desarrollo
del arreglo musical se hace foco principalmente en la compo-
sicion de melodfas en relacion a la armonia pero no tanto el
aspecto ritmico-textural.

A este modo de produccion musical que forma parte de Ia
curricula de la materia Recursos Compositivos de la Facultad
de Bellas Artes referiremos como “contrapunto ritmico”. Desde
la cdtedra hemos comenzado a categorizar ciertos comporta-
mientos recurrentes en estilos tales como funk y rock que no
han sido categorizados. Si bien existen libros y manuales pe-
dagagicos referidos a la produccién de lineas bajo para estilos
particulares y especificos tales como “Classic Funk and R&B
Grooves for Bass” (des Pres, 2000) o “Building Rock bass lines”
(Friedland, 2003) entre varios otros, los desarrollos general-
mente son referidos de manera individual al rol del instru-
mento y no a su interaccién dentro de la textura, atendiendo
siempre a las particularidades del estilo.

En este trabajo haremos foco entonces en el aspecto interacti-
vo de 1as lineas del bajo en la musica popular independiente-
mente del estilo en el que se presente. Las caracterizaciones
a las cuales haremos referencia estan basadas en los distintos
comportamientos dentro de un discurso musical en términos
de: (i) lo nuevo; (ii) lo que va variando (posee cierta libertad
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para cambiar su esquema); (iii) lo que se repite o loopea (pa-
ttern 0 esquema fijo).

El didlogo entre estos comportamientos da lugar a una textura
dindmica que depende de Ia “cantidad de informacion” que
presente el comportamiento de cada instrumento y el modo
en que incide en los roles que adopta el resto.

DE LA TRADICION ORAL AL DESARROLLO
DE UNA NUEVA ORALIDAD DIGITAL
EN LA MUSICA POPULAR

Joaquin Blas Pérez
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes, Laboratorio
para el Estudio de |a Experiencia Musical.

En la construccion de una epistemologfa especifica para la mu-
sica popular, nos topamos una y otra vez con una tradicion
académica fuertemente apoyada en lo musical-escrito. A pe-
sar de que 1a ontologia de la musica como objeto texto-par-
titura (Bolham, 2003) estd fuertemente arraigada en las ins-
tituciones de ensefianza en occidente, la musica se configura
antes como una practica social performativa que se realiza y
comunica de manera oral. Esta dimension se hace evidente en
las tradiciones populares folkléricas y el rock donde la practica
de tocar con otros se hace sin mediacion de la escritura.

La etnomusicologfa reconoce a Ia oralidad como modo de ex-
presion musical del pueblo en diferentes culturas. Sin embar-
go, la dimension escrita de la composicién/ejecucion forma
parte ineludible de la practica popular en el tango; en el jazz
la improvisacién se introduce en oposicion al paradigma de lo
compuesto previamente. A partir del desarrollo de la industria
musical y |a grabacién en estudio, la practica musical toma dis-
tintos modos de existencia y produccion que combinan lo oral
y/0 lo escrito. Modos que podrian considerarse como formas
de oralidad secundaria (Ong, 1976); en tanto practicas orales
en una cultura que ya ha establecido un sistema de notacion
estandarizado.
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Afines del siglo XX, el desarrollo de la tecnologia digital devino
en la disminucion de los costos de los sistemas de grabacion
domeésticos. Sequn Taylor (2001: p3) la irrupcion de lo digital
supone “el cambio mds importante en la historia de la musica
de occidente desde la invencion en la notacién en el SIX”.
El acceso doméstico a dichas tecnologfas vy el intercambio de
contenidos audiovisuales en internet modifica profundamente
el modo en el que se construye socialmente lo musical. El
productor de contenidos reemplaza progresivamente al com-
positor/ejecutante. La obra se materializa en la grabacién o en
el video digital online antes que en una partitura.

John Halle (2004) nos advierte acerca de un eminente futuro
post-alfabetizado en el que el texto-partitura deja de ser nece-
sario para el hacer musical. Las ideas musicales desde su con-
cepcion hasta su realizacion no dependen ya de la mediacion
del soporte escrito y la composicion tradicional se convierte en
un medio mas entre otros. Actualmente el nivel decreciente
de alfabetizacion musical pone en jaque a la partitura como el
soporte principal para la produccion y el analisis. En las nuevas
musicas populares la produccion oral colectiva se impone por
sobre la composicion musical individual escrita. Por otra parte
el trabajo de artistas sobre maquetas digitales no implica a la
notacion como soporte necesario.

Se propone reflexionar sobre estas nuevas formas digitales de
oralidad. Nos preguntamos cémo desarrollar nuevas metodo-
logias de estudio para este tipo de practicas. Asi mismo se
discute la posibilidad de nuevos soportes no escritos, tecno-
l6gicos y/o performativos para el desarrollo de la pedagogia
musical para la musica popular.
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“PAISAJES DE LAZAROFF”
UNA OBRA PARA GUITARRA

Alejandro Polemann
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes. IPEAL

El muUsico uruguayo Jorge Lazaroff (1950-1989), en su prolifica
produccion y corta vida, fue quizds uno de los musicos que
mas investigo sonoridades vinculadas al candombe en Ias qui-
tarras. En esa busqueda siquid los recorridos de sus predeceso-
resy sus contempordneos buscando una traslacion, adaptacion
0 imitacién del uso ritmico de los tambores hacia la guitarra,
en su dimension acentual, timbrica, articulatoria y temporal.
Su investigacion-en-produccion arrojé resultados singulares.
En su recorrido compositivo, de corte mds bien “contempora-
neo”, si bien la totalidad de las obras poseen texto y son can-
tadas o recitadas, la cancién popular no opera siempre como
soporte formal. Gran parte de sus composiciones no presentan
una estructura de estrofas y estribillos, ni secuencias tonales
habituales, ni melodias con antecedentes y consecuentes.

En ese marco, sus configuraciones texturales de acompafia-
miento adquieren un comportamiento circular, reiterativo, re-
petitivo, tal como sucede con el devenir sonoro de las cuerdas
de tambores de candombe. Esos materiales, si bien en el mar-
co de la “cancion” constituyen configuraciones subordinadas a
la principal -la melodia-, poseen una autonomia considerable,
plausible de ser trabajada de manera independiente.

A partir de esa mirada, en este trabajo propongo modificar
esos planos jerdrquicos, habituales en las tramas texturales de
la muUsica popular, y transformar ese “fondo”, ese paisaje, en
material principal de una obra. A su vez, y en vinculacion con
algunos procesos de construccion de la sonoridad en las cuer-
das de tambores de candombe, propongo un devenir formal a
través del encadenamiento no prescriptivo de estas sonorida-
des, una suerte de rayuela aleatoria, en donde los materiales
pueden ir combindndose de diferentes maneras, anticipando a
SU vez suU aparicion a través de una /lamada. Asi, el intérprete
es quien decide como los materiales “dialogan” en la estruc-
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tura formal de Ia obra.

La ponencia presenta el recorrido del trabajo en sus momen-
tos de seleccion de materiales, ensayo de posibilidades de
adaptacion para qguitarra solista, busqueda de cohesién sonora
en sus dimensiones “armonicas”, timbricas y articulatorias, e
interpretacion de posibles versiones de una obra que se en-
cuentra aun en proceso.

0 VIOLAO NA CIDADE DE SAO
PAULO (1920-1930)

Flavia Prando
SESC/USP

Esta proposta é parte de uma pesquisa de doutorado que visa
tracar um panorama do violdo nas décadas (1920-1930) na ci-
dade de S30 Paulo e caracterizar a musica produzida por estes
violonistas. £ uma pesquisa que visa colocar em discusséo 0s
parametros que a diferencia da producdo nacional, centraliza-
da na entdo capital do pais, Rio de Janeiro.

Musicalmente prevalecia na cidade paulista uma manifestacao
de elite trazida pelos portugueses: a serenata, cultivada pelos
estudantes de Direito do Largo de Sao Francisco. Os imigrantes
italianos se identificaram com a seresta e com a modinha. 0s
padroes formais que estavam em voga em Sao Paulo diferen-
ciavam-se profundamente dos praticados pelos compositores
cariocas.

Do ponto de vista cultural, S3o Paulo se caracterizava pela
mistura de tradicdes coloniais, de forte ascendéncia portugue-
sa, com as varias referéncias trazidas pelos afrodescenden-
tes (vindos das fazendas do interior do estado) e europeus,
principalmente italianos, espanhois e alemaes (DOMINGOS;
BARROS, 2009: 34).

0 quadro social e cultural da cidade proporcionou o surgimen-
to de uma genealogia poético-musical calcada em um imagi-
nario que reunia nostalgia, saudade, melancolia, bucolismo e
romantismo, tanto no contexto rural quanto urbano. E possivel
verificd-la desde o inicio do século nos seresteiros, passando
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pelos sambistas e chordes, chegando a autores mais contem-
poraneos. (MORAES, 2000: 285-286). Na cidade de Sao Paulo
compunham-se cateretés, catiras e modas de viola, enquanto
0 Rio estava estilizando o samba de roda e sistematizando,
através das criacdes de Sinhd, o que viria a ser 0 samba de
saldo. (PINTO, 1997: 137-138).

Na instrumentacao, a presenca do violino e do acordeom em
grupos de choro paulistas deu ao género em formacdo um
timbre original diferenciando-os dos grupos cariocas, confor-
me notou o musico e pesquisador Henrique Cazes: “Pela ins-
trumentacao pode-se ter uma ideia de quanto choro paulista
caminhava mais para o romantico, para o clima de serenata
enquanto no Rio o objetivo era o balanco a brejeirice” (CAZES,
1998: 95). Outra diferenca que salientamos no desenvolvi-
mento da linguagem do violdo na cidade é o material humano
envolvido no processo como nota o historiador Moraes:

A maioria dos chordes era proveniente dos extratos interme-
didrios da sociedade paulistana, imigrantes ou filhos de imi-
grantes, em sua grande maioria italianos. Supde-se, portanto,
a existéncia de certo processo seletivo social e racial que im-
possibilitava 0s negros de circular nestas dreas ou de alcancar
algum sucesso como musicos, fato totalmente oposto ao que
ocorria no Rio de Janeiro, onde 0s negros e mulatos sempre
estiveram perfilados entre os mais capacitados instrumentis-
tas e compositores de choro. (1995: 145-146).

Em nossas analises sobre o corpus das composicdes dos violo-
nistas paulistas, notamos uma outra diferenciacao na estrutura
formal na composicao dos choros: a maioria da producdo dos
violonistas paulistas é realizada ndo na forma tradicional ron-
d6, padrao carioca (ABACA). A massiva producao feita na cida-
de de S3o Paulo compde-se de duas partes, apresentadas em
forma terndria da capo (ABA). Propomos nesta comunicacao a
andlise e discussdo destes parametros que delineiam o estilo
do violdo popular de Sao Paulo.

P 67



P 68

ESCRITURAS MUSICALES VERNACULAS: LOS
REGISTROS ESCRITOS DE LOS MUSICOS DE
ROCK. GUITARRISTAS Y TECLADISTAS

Martin Remiro y Maria Inés Burcet

Fundamentacién

La notacion musical occidental resulta la modalidad de es-
critura privilegiada en los dmbitos de formacién musical. Sin
embargo, en estos dmbitos circulan también otros modos de
registro como, por ejemplo: los cifrados de funciones armé-
nicas, el cifrado americano, las tablaturas, en ocasiones tanto
estudiantes como docentes se valen de los nombres de no-
tas, digitaciones, o diversos graficos. A su vez, por fuera de
las instituciones, estos diversos modos de registro se adectian
y resignifican. Precisamente, Ferreiro (2013) sostiene que la
escritura es un objeto de conocimiento en constante movi-
miento, y explica que es a través de ese incesante proceso de
reconstruccién que se transforma en la propiedad colectiva de
cada nueva generacion.

En la practica musical los sujetos se apropian de ciertas ca-
racteristicas de las notaciones y las adectan seqgun diversas
necesidades, algunas veces para Uso propio, y otras veces para
ser compartidas en pequefios nucleos. Esto implica que, en
ocasiones, las anotaciones parezcan cadticas y su posibilidad
comunicativa resulte mas restringida. Algunos autores explican
que estas escrituras, a las que denominan verndculas, sue-
len vincularse con la construccién de la identidad, son escri-
turas cooperativas, situadas, y se aprenden informalmente en
comunidades de practica (Camitta, 1993; Hull, 2001; Mahiri,
2003)

En un estudio anterior (Remiro y Burcet 2017) hemos ana-
lizado algunos registros que utilizan distintos musicos en el
contexto del rock, quienes se valen de Ia lectura y escritura
con propositos como: escribir una melodia para recordarla, leer
un cifrado para acompafar una cancion, escribir la parte de un
instrumento para ensamblar una ejecucion, leer una serie de
numeros para revisar cierta digitacion.
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En este estudio nos proponemos ampliar Ia muestra y focalizar
en las escrituras utilizadas particularmente por quitarristas v
tecladistas de bandas de rock. Entendemos que, el estudio nos
permite conocer y asi ampliar el alcance conceptual que puede
tener la escritura en la practica musical situada.

Objetivo

Conocer y describir las caracteristicas que tienen las anotacio-
nes que realizan los musicos de rock, principalmente guitarris-
tas y tecladistas, tanto sus elementos y relaciones representa-
dos como los propositos particulares que ellas cumplen en los
contextos especificos.

Metodologia

Se recopilaron escrituras realizadas por 20 musicos integrantes
de bandas de rock. Se realizaron entrevistas individuales don-
de se solicité a cada uno de ellos que explicaran aquello que
habia sido anotado y describieran las condiciones especificas
de lectura o escritura como asf también el propésito que esas
anotaciones tenian.

Andlisis de los datos y Conclusiones:

Se analiz6 por un lado aquello que era registrado (elementos y
relaciones de la musica) como asi también Ia funcion que esas
escrituras cumplian en la actividad musical. Los resultados y
conclusiones serdn presentados en el encuentro.

ALI PRIMERA: CON LA ESPERANZA EN LA MANO
Rafael José Rincon Martinez

El presente resumen apunta a descubrir el trabajo que durante
varias décadas de recorrido, observacién, experimentacion vy
recopilacion hiciera el cantor del pueblo venezolano, Alf Pri-
mera. Quizd el exponente mas representativo de la cultura
musical venezolana, sobre todo por el cardcter de gran reivin-
dicador de los invisibles de la historia: personajes populares,
culturas indigenas v africanas, pintoras, musicos, cuenta cuen-
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tos, cantoras, géneros musicales, tejedores, gastronomias,
fiestas tradicionales, instrumentos, ritmos de la tradicién y la
historia musical de nuestro pais (salves, galerones, fulias, to-
nadas, gaitas, tamunangue). Y ritmos autdctonos de tambor,
en la actualidad muchos condenados al olvido y que Alf se en-
carg6 de inmortalizar en sus canciones, para que generaciones
futuras del presente cuenten con este patrimonio intangible,
haciendo retumbar la memoria.

Esta presentacion intenta compartir:

-Los rasgos del cantautor, desde limpiabotas y boxeador para
sobrevivir, hasta el cantante que se encuentra entre Ia rabia vy
la ternura, en la Nicaragua sandinista.

-Su vinculacion con sectores humildes, la claridad y sabiduria
que veia en ellos, asi como el rescate que hace de Ixs compa-
nerxs artistas.

-La invisibilizacion de los procesos creadores del pueblo por las
pantallas de la neocolonizacion y por los procesos de embru-
tecimiento dirigidos desde el Norte para fomentar el endora-
cismo, entre otros males; v, -la mirada histérica mostrando sus
actores y acontecimientos.

Ali Primera: por él conocimos a Ho Chi Minh, lider de Ia resis-
tencia vietnamita; a Benjo Cruz, el cantor de Bolivia; a Merce-
des Sosa, cantora de estas tierras; a las luchas de centro y sur
Ameérica. Ahora nosotros devolvemos sus esfuerzos internacio-
nalistas y lo llevamos a cualquier rincén, pampa o montafa
para compartir y estudiar su pensamiento, su cancion nece-
saria

ISACO ABITBOL: UN ESTUDIO SOBRE
EL ESTILO DE SUS OBRAS

Lucas David Romero

El maestro Isaco Abitbol (1917-1994) es uno de los grandes
musicos de referencia de la musica de Corrientes, llamado “E/
patriarca del chamamé”. Su estilo interpretativo y compositivo
fue Unico y su trayectoria discografica inmensa. ;Por qué? ;En
qué consiste este particularismo musical? El intentar responder
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3 estas cuestiones me ha llevado a realizar un estudio, en
principio, sobre su estilo compositivo.

Por tal motivo, el presente trabajo intentard dar cuenta del
estilo musical de |a obra musical de Isaco Abitbol a través del
analisis musical de una muestra de cinco obras representativas
de cada etapa recorrida por el musico. Definiendo a cada etapa
con las distintas conformaciones de Abitbol, comprendidas
entre los afios 1935 y 1992, afio de su dltima grabacion.

La presente propuesta forma parte de una investigacion en
proceso que considero serd un aporte importante para el gé-
nero Chamamé debido a la escasez de material académico
eminentemente musical relativo al mencionado género y en
particular de musicos representativos.

Los avances que se presentaran seran una primera aproxima-
cion al estilo del Mtro. Abitbol atendiendo a los andlisis reali-
zados hasta la fecha.

APROXIMACIONES A LAS PRACTICAS
MUSICALES COLECTIVAS

Andrea Sarmiento, Luis Diego Joyas, Lorena Ledesma Pe-
llarin
Facultad de Artes- Universidad Nacional de Cérdoba

Las practicas musicales colectivas, constituyen un denomina-
dor comun de los ambitos denominados informales. Espacios
que no estan presionados para asumir los lineamientos que se
deciden en los diferentes estratos de validacion del saber y su
transmision, y que pueden correrse de los mandatos educati-
vos formales para incorporar otros modos de pensar y hacer.

(ada individuo que forma parte de un colectivo o comunidad
se encuentra motivado para participar de la misma y comparte
algunas “definiciones” de lo que significa hacer musica. Lo que
convoca se conecta con las emociones, moviliza animicamen-
te a quienes participan ya que las acciones estdn orientadas a
intereses colectivos mds o menos comunes. Por esto es que
podriamos comprender a los aprendizajes colectivos en tér-
minos de relacién, de conversacion, en una manera particular
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de concebir una comunidad en donde los sujetos existen si-
tudndose.

Se observan diversos modos de organizacion en estos colecti-
vos, 3 modo de red multidimensional que involucra a las per-
sonas participantes de una manera mas completa, compleja e
integra, no reducida a resultados y procesos lineales. Una red
en donde cada uno desde su lugar, desde su trayectoria y ex-
periencias, desde su historia, aporta a la experiencia colectiva.
Lucy Green (en Carabetta, 2016) sostiene que los procesos de
aprendizajes informales, (procesos caracteristicos en los mu-
sicos populares) enfatizan los grupos de pares y los esfuerzos
colaborativos. La autora recupera cinco caracterfsticas claves
de los mismos: no hay imposicion de repertorio, los musicos
son quienes lo definen; no se usa la notacién musical, la mu-
sica es aprendida “de oido”, por imitacién; el conocimiento se
construye en el seno de un grupo de pares, con quienes com-
parten destrezas e intereses afines y se ayudan mutuamente;
este aprendizaje se asume de manera holistica y no del modo
que se realiza en 3mbitos formales en donde se parte de lo
simple a lo complejo. Hay una integracién de competencias:
la escucha, la interpretacion, la improvisacién y la composi-
cién, con énfasis en la creatividad personal. No podemos dejar
de advertir que, desde esta perspectiva, el conocimiento es
considerado como un constructo social, y por tanto el proceso
educativo es facilitado por interacciones sociales.

En este trabajo nos proponemos recuperar algunas reflexio-
nes iniciales del proceso de investigacion con el propésito de
develar cudles son las caracteristicas distintivas que presentan
las practicas colectivas de aprendizaje musical en diferentes
contextos no escolares en nuestro medio y qué posibilidades
ofrecen para repensar la ensefianza de la musica en contextos
escolares.
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LA MURGA URUGUAYA: UNA APROXIMACION
A SU ANALISIS ESCENICO.

Paula Sigismondo - Universidad Nacional de La Plata, Facultad de
Bellas Artes, IPEAL.

Ana Longobucco- Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Be-
llas Artes.

La murga estilo uruguayo, sucesora de la murga gaditana y
el circo criollo, es un género musical teatral que se destaca
por su fuerte anclaje en la busqueda de generar una relacion
estrecha entre el campo artistico y politico. Este género rio-
platense, de cardcter popular, conserva sus tradiciones y su
fuerte raigambre en la festividad del carnaval, pero, ademas,
ha construido -tanto en su ritualidad como en la forma espec-
tacular- una entidad propia de las artes escénicas.

La nueva forma que emerge en el proceso de transformacion
de un arte callejero a un arte del escenario requiere para su
analisis de la intervencién de multiples disciplinas que abarcan
desde la produccién pre-teatral hasta lo musical, lo letristico y
lo escenografico (el vestuario, las luces y el maquillaje).

El objetivo de este trabajo es poder introducirnos en este uni-
verso escénico de la murga estilo uruguayo para establecer
algunos criterios de analisis en este sentido y objetivar Ia in-
tervencion de los lenguajes intervinientes que se mixturan en
la creacion de un Unico espectaculo.

PRACTICAS MUSICALES Y PROCESOS DE
SUBJETIVACION EN CONTEXTOS DE ENCIERRO

Maria Belén Silenzi y Marcos Mikhail de Llamas Faner
Universidad Nacional de Cérdoba; Facultad de Artes

En las juventudes, la musica juega un rol fundamental en el
proceso de construccion identitaria. En ella encuentran y cons-
truyen maneras de ver y estar en el mundo; lugar plagado de
sentidos, afectos y cédigos diversos, favoreciendo la identifica-
cion vy diferenciacion con otros.

Segun el enfoque de Badiou, se adviene sujeto cuando éste
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es llevado mds alld de si mismo por la fuerza de un aconte-
cimiento que interrumpe el estado de normalidad, teniendo
consecuencias desestructurantes o re-adaptativas. La construc-
cién subjetiva supone una manera particular de pensar-se en
una situacion. Por otro lado, el medio social establece diversas
categorfas de sujetos: concebimos supuestos sobre el otro y
podemos prever, ante la figura del extrafio, sus atributos, su
identidad social, transformando estas anticipaciones en ex-
pectativas normativas (Goffman; 2001, 2006). Asi, las identi-
dades juveniles pueden comprenderse como el resultado del
encuentro entre diversos mandatos y la voluntad de poder
hacer algo distinto con ellos.

En contextos de encierro, Ias adolescencias se construyen al in-
terior de los muros. Los procesos y dispositivos institucionales
dejan fuertes huellas, algunas circunscritas a la reproduccion
de mitos y estigmas, y otras, en el mejor de los casos, a po-
sibilidades de apertura. Goffman denomina institucion total,
a los tipos de residencias caracterizadas por una ruptura de
los dmbitos habituales de Ia vida social: todos los aspectos se
desarrollan en un mismo lugar; los sujetos permanecen aisla-
dos por un tiempo prolongado; las actividades diarias son es-
trictamente administradas y controladas formalmente por una
misma autoridad, demandan su realizacién con otros tratados
por iguales.

Si pensamos en la educacion musical dentro de estos contex-
tos, 1as perspectivas entran en tension. Siguiendo a Contreras
(2014:9), la educacién es ante todo el lugar de la relacion,
del encuentro con el otro; encuentro que no puede pensarse
como predeterminado. La relacién se entiende en términos de
diferencias; cuando las relaciones se establecen en términos
de diferentes juega la norma: por un lado, los normales, por el
otro, una multiplicidad de figuras de lo anormal. ;Cdmo propi-
ciar con la musica situaciones de vida en contextos donde el
tiempo amputa los anhelos?
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En este trabajo reflexionaremos en los procesos de subjeti-
vacion en contexto de encierro y en la potencialidad que las
practicas musicales pueden aportar en la construccion de
identidad. Nos situaremos en el PIT (Programa de Inclusion
y Terminalidad), que trabaja con varones de 14 a 17 afos,
dentro del Complejo Esperanza, un centro socioeducativo para
menores en conflicto con la ley penal, dependiente de la Se-
cretarfa de la Nifiez, Adolescencia y Familia de Ia provincia
de Cérdoba. Analizaremos registros y voces de adolescentes
y otros actores institucionales en vistas de construir sentidos
sobre las musicas vy las practicas musicales habituales en estos
contextos; cdémo conciben los adolescentes su relacién con la
musica y con los otros; cudles son las huellas y marcas en la
construccién de subjetividades.

PENSAR TRABAJO
PENSARSE TRABAJADOR DEL ARTE

Cro. Oscar Fermin Simiani
“Cuchd” Musicos Platenses Produciendo.
Lic. Maria Candela Cedron
“ Cuchd” Musicos Platenses Produciendo.

La ponencia se centrard en analizar y problematizar 1as practi-
cas de ejercicio de la actividad laboral de los trabajadores de
la musica, vy aquellas que proponen y disponen los espacios
Gubernamentales y No Gubernamentales, con o sin fines de
lucro, sobre todo a partir de la Ley de Ia MUsica (Ley 26.801
sancionada en el mes de octubre del afio 2012) y el proyecto
de Ley de Culturas (ingresada al Congreso Nacional el afio pa-
sado, después de ser enriquecida en mas de 40 foros en todo
el pais) .

Esta ponencia, ademds se propone formativa, en tanto brindar
informacion a asesoria técnica para acceder a los derechos
sociales, laborales y el reconocimiento financiero e intelec-
tual (en tanto la proteccion de las obras), tanto sea para los
autores, compositores, intérpretes y/o productores fonografi-

P75



P76

cos. Este eje, se propone en funcién de las demandas que
los trabajadores vy trabajadoras de la musica, agrupados en
formaciones musicales o individualmente, solicitan asistencia
y colaboracién para los procesos burocraticos que les permi-
ten acceder a sus derechos laborales e intelectuales. Para ello
trabaja con las especificidades de la reglamentacion de la Ley
26.801 y acorde a los lineamientos que el instituto Nacional
de la Musica propone.

Al'mismo tiempo la ponencia, pretende visualizar los modos
de organizacion burocratica estatal dispuesta, de modo de po-
der comprender |3 importancia de cada una de estas instan-
cias en los procesos administrativos y los objetivos especificos
que redundan en mejoras en las condiciones laborales, y para
fortalecer la produccion, la gestién, y la circulacién de las obras
musicales y sus productos.

LA MANO QUE RASGUEA
Apuntes sobre la ensefanza del rasgueo
en el folklore musical argentino.

Prof. Octavio Tajan
UNLP Facultad de Bellas Artes. IPEAL

;Como abordar el estudio de un rasqueo folkldrico?
;Qué elementos lo componen?

;Cudl es su logica?

;Como organizar la experiencia didactica?

Son algunas de las tantas inquietudes que suelen surgir al
momento de abordar Ia ensefianza del rasqueo en la quitarra
como modo de acompafiamiento predominante en los diver-
sos géneros del folklore musical argentino.

La incorporacion de este contenido en los distintos dmbitos de
educacion musical formal ha abierto un gran desafio para los
docentes, en virtud de la necesidad de desarrollar y sistemati-
7ar un conjunto de estrategias complementarias a Ia oralidad
como modo de transmisién primaria.
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En el marco de nuestra experiencia docente en la Facultad de
Bellas Artes (UNLP) en las Cétedras Instrumento Il - Guitarra
(de la Carrera de Musica Popular) y Folklore Musical Argenti-
no, estos interrogantes han sido profundamente elaborados,
transformandose luego en tema de investigacion al interior del
proyecto “Musica popular en la Argentina. Andlisis e historia
en el folklore, el rock y el tango”, perteneciente al Instituto de
Investigacién en Produccion y Ensefianza del Arte Argentino y
Latinoamericano (IPEAL).

El presente trabajo tiene por objeto, en primera instancia:
describir las caracteristicas y rasgos estructurales del rasqueo
como modo de acompafiamiento vy las particularidades que
caracterizan a las familias ritmicas de la zamba vy la chacarera.
Ello, focalizando especificamente en los pardmetros ritmicos,
métricos, timbricos, dindmicos y del movimiento.

En sequnda instancia, proponer algun tipo de secuenciacion
didactica para su practica y ensefianza.

JAZZ EN CORRIENTES: UNA APROXIMACION
A LAS PRIMERAS CONFORMACIONES
JAZZISTICAS EN LA CIUDAD CAPITAL DE
CORRIENTES DURANTE LA DECADA DEL 50.

Juan Manuel Tanuri

Cuando se habla de la musica en Corrientes, siempre se pien-
sa en el Chamamé, sin embargo, como musico de jazz, mi
interrogante ronda en la vida musical jazzistica en Corrientes
durante las primeras conformaciones de bandas de jazz, coin-
cidente con el periodo de pos guerra, es decir, alrededor de
los afios 50.

Esta indagacion de tipo exploratoria, intentard por tanto, con-
tribuir a la memoria histérica de Corrientes, a fin de dar a co-
nocer otra arista muy importante de la vida musical correntina
no asociada a lo folklérico, pero que sin embargo, en afos
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subsiguientes se retroalimentardn, ya que en la actualidad son
numerosas las agrupaciones de Chamamé, por ejemplo, que
confluyen con el jazz.

Para realizar tal indagacion, se recurrié a testimonios de in-
formantes clave, como asi también a periddicos de la época
y a todo tipo de fuentes aportadas por los informantes como
fotografias y/o grabaciones.

En la presente ponencia del Congreso, se tratard de exponer lo
recabado hasta la fecha, poniendo de relieve las primeras ban-
das de jazz en Corrientes (Capital), sus integrantes, repertorio
e influjos musicales en la década del 50.

VOCES INSOLENTES SIN HISTORIA
Alternativas metodoldgicas para historiar
los cantos colectivos latinoamericanos

Cecilia Trebuq

FBA, UNLP y FHAyCS, UADER

Leticia Zucherino

Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes

La musica vocal de produccion colectiva ha sido una de las
musicas que ha sufrido los limites metodoldgicos que inevita-
blemente impactan en Ias posibles historicidades. Con el pro-
posito de justificar su presente musical y con el afan de validar
sus caracteristicas en términos universales, la tradicion musical
europea, construyo un relato histérico a partir de una idea ob-
jetualista, que se expresd en una sucesion de objetos geniales,
exclusivos y autbnomos, depositarios de Ia estructura artistica.
Asi, los constructores de tal relato debieron lanzarse a la bus-
queda de repertorios musicales del pasado que delinearan, en
términos de progreso, la evolucion histérica de su musica. En
este sentido, la musica vocal formard parte constitutiva de la
historia e identidad musical europea pero s6lo en Ia medida en
que contribuya a concretar tales objetivos. En la confeccion de
aquel “pasado deseado” (Treitler:1991), todo interés en estos
repertorios desaparecerd con el advenimiento de una musica
que pueda ser analizada en términos auténomos, es decir, que
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permita aislar su forma y considerarla en si misma: la musica
instrumental/ sinfonica de concierto.

Queda por dilucidar, entonces, a qué nos referimos cuando
hablamos de musica vocal de produccion colectiva. En prin-
cipio, es una practica y una forma de produccion musical que
no estaria determinada por un género musical en particular
0 rasgos sonoros especificos, asi como tampoco exclusividad
de ninguna regién geografica. A su vez, si la consideramos
literalmente, podria aludir tanto a la practica musical de las
clases hegemdnicas como las subalternas, clases profesiona-
les 0 “amateurs”, asi también podria referirse tanto a musicas
“cultas” como populares.

Particularmente, en Latinoamérica esas musicas adquieren una
especificidad que permitirfa considerarlas como un conjunto,
sin olvidar las sinqularidades que pudieran presentar segun la
conformacién étnica de quienes la producen, la region geogra-
fica o el momento histérico donde se producen. Es asi que, es-
tas manifestaciones, aunque no todas, suelen estar vinculadas
a lo sagrado, al orden ritual. Su caracter utilitario, la relacion
con el cuerpo, la amalgama entre lo sonoro y lo danzante, el
privilegio de lo colectivo sobre lo individual, Ia heterogeneidad
sonora son algunos de los elementos de la musica que no es-
tan supeditados a un solo principio ordenador unidimensional
si no, mas bien, estableciendo un didlogo entre ellos.

Este trabajo se propone indagar en tres casos pertenecientes
a la musica vocal y popular latinoamericana: Rumba cubana,
Murga uruguaya y Afoxé afro-bahiano, con el fin de encontrar
indicios y fuentes que revelan caracteristicas concretas que
permitan estudiarla y compararla. Buscaremos definir si es
posible encontrar en las musicas populares actuales/contem-
pordneas de nuestra regién, supervivencias de elementos y
caracteristicas musicales, asi como modos de produccion v for-
mas de circulacién, propias de las musicas de nuestro pasado,
que han funcionado, y funcionan aun hoy, como resistencias
frente a los intentos de aculturacién por parte de la cultura
europea. Tal es el caso de las diversas manifestaciones musi-
cales vocales que se practican de manera colectiva a lo largo y
ancho de nuestro continente.
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RECURSOS DE ACOMPANAMIENTO UTILIZADOS
POR MATEO VILLALBA EN SU CONJUNTO
INSTRUMENTAL DE GUITARRAS DE CHAMAME

Director: Lic. Alejandro Jorge Polemann.

Co- director: Lic. Juan Pablo Gascén.

Alumna Maria Lucia Troitifo.

Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes

La ponencia propuesta forma parte de los avances en el Tra-
bajo Final de Lic. en Musica Popular de la alumna Marfa Lucfa
Troitifio. Frente a I3 institucionalizacion de la ensefianza de
la musica popular en Ia Facultad de Bellas Artes de la UNLP,
se evidencia la necesidad de generar categorias y modelos
de analisis musicales propios, situados principalmente en Ia
realidad latinoamericana que pone en crisis a las categorias
provenientes de la tradicion centroeuropea 0 norteamericana
del siglo XX. Dichas categorias 0 modelos de analisis resultan
estancos e insuficientes a la hora de abordar el estudio de
producciones regionales por su caracter heterogéneo v, princi-
palmente, porque no considera como variable al factor cultural
y tiempo histérico en que éstas se desarrollan.

Centrar el estudio sobre musicas que no han sido abordadas
en profundidad desde el andlisis sonoro en Argentina resul-
ta de importancia para la construccion de categorias propias.
Ante la escasa bibliografia vinculada al analisis de los materia-
les sonoros del Chamamé en la quitarra, surge la necesidad de
producir un material que ponga foco en el desarrollo del géne-
ro en la quitarra. Existen algunos estudios sobre textura, con-
trapunto, interpretacion y orquestacion que se pueden adaptar
para trabajar sobre la musica popular pero, al momento, no se
han hallado textos especificos sobre dicho instrumento en el
género. Es por ello que se considera que esta investigacion es
un primer paso metodoldgico para la comprension, difusién,
conocimiento y apropiacion de los modos de produccion e in-
terpretacion musical propios del lenguaje del chamamé eje-
cutado en conjuntos instrumentales de quitarra. Considerando
los aportes actuales que historiadores, periodistas y musicos
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investigadores han realizado al campo de estudio de la musica
popular, la presente ponencia busca contribuir en la elabora-
cién de futuros materiales pedagdgicos que colaboren con la
ensefianza de dicha musica en el 3mbito universitario.

En el trabajo se analizan 10 obras del guitarrista y compositor
Mateo Villalba, ya que resultan representativas del género y
de su desarrollo quitarristico, con el fin de extraer rasgos so-
bresalientes capaces de generar una sistematizacion orienta-
da a Ia elaboracion de herramientas vinculadas a los recursos
de acompafamiento para conjunto instrumental de guitarras
de chamameé. Histéricamente, lo que llamamos recursos de
acompariamiento en el género han sido transmitidos de ma-
nera oral, intuitiva y no sistematica, es decir, sin ninguna me-
diacién tedrica. Es por ello que la propuesta pretende cons-
tituir un bordaje inicial de un tema complejo cuyo objetivo
es sumarse a otras investigaciones que trabajen en la misma
direccién como respuesta a las demandas que exige el campo
de investigacion del chamameé.

EN BUSQUEDA DE UNA VOZ PROPIA EN EL
CAMPO DE VINCULACION ENTRE MUSICA Y
VIDEOJUEGOS. ALGUNAS EXPERIENCIAS Y
RECORRIDOS REALIZADOS DESDE ARGENTINA

Ezequiel Varano
Trabajo final de Tesis - Licenciatura en musica, orientacion popular.
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes

A menudo en el dmbito de produccién y estudio de la musica
popular hablamos sobre la busqueda de la voz propia, o el
estilo propio, como una suerte de marca personal, un tipo de
hacer musical que nos distingue del resto y que, en el peor
de los casos, se convierte en una suerte de estereotipo de
nosotros mismos. Una voz propia puede estar determinada por
multiples herramientas usadas de una manera particular, la
forma de colocar la voz en un cantante, una combinacion de
pedales de efectos en un guitarrista o incluso una clave ritmica
usada de una manera pocas veces ofda en un conjunto de per-
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cusion. Estos pequefios rasgos pueden llegar a hacer posible
la identificacion del autor antes de escuchar la obra completa
en algunas ocasiones, incluso sin poder llegar a determinar o
definir el sonido determinante que ayuda a identificar al autor
en si.

En el presente trabajo abordaremos la tematica desde la musi-
ca para videojueqos realizada en Argentina, abordando desde
algunos puntos de vista las diversas caracteristicas que hacen
a este dmbito de produccion musical una fuente creativa mas
que interesante.

Comenzando con la industria Argentina de Produccion de vi-
deojuegos buscaremos encontrar lugares comunes que nos
ayuden a comprender el origen y el desarrollo de Ia industria
en nuestro pals, analizando diversas obras y buscando respon-
der a la pregunta que como investigador Argentino y productor
artistico me atane:

“;Es posible establecer una musica con identidad latinoameri-
cana en el mundo globalizado de los videojuegos?”

Para ello también hablaremos de las particularidades que estas
musicas nos presentan, buscando enumerar y definir algunos
procesos de arreglo, composicion e interpretacion interactivos
que hacen de ésta, una musica adaptativa e irrepetible.

La voz propia al servicio de la inmersion de Ia jugabilidad que
cada partida nos ofrece, el lugar del usuario/jugador y su re-
percusion al momento de definir su propia version de cada
obra musical pensada para videojuegos, define nuestra inter-
faz sonora.

Otro eje a abordar serd el de la apropiacion estética, la utiliza-
cién de las estéticas propias de las musicas de 8 bit a la hora
de arreglar o versionar canciones icénicas de nuestro pais y
nuestro acervo musical, asi como también el camino inverso,
es decir la utilizacion de caracteristicas propias de musicas Ar-
gentinas en arreglos de musicas clasicas de la historia de los
videojuegos.

Y finalmente, la parodia politica desde la vision de los video-
juegos argentinos. Decir lo indecible, refrnos de lo que no se
debe, el humor politico y el humor negro desde la parodia
interactiva que ofrecen algunos juegos Argentinos.
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Este camino a transitar estard atravesado por la produccion
propia, el andlisis de obras icdnicas de la historia de los video-
juegos, de la escena local e internacional, y algunas experien-
cias personales.

SINUOSIDADES SONORAS: LOS KENKOS
EN EL CANTO CON CAJA DEL NOA

Maria Pia Latorre y Paula Cristina Vilas
Instituto Vocacional de Arte- IVA-Direccion General de Ensefianza Artisti-
a-DGEATt-GCBA

La vocalidad, en tanto memoria in-corporada, es un concep-
to axial para reflexionar sobre nuestra propia experiencia de
inscripcion en un aprendizaje vocal que constituye, 3 escala
biografica, parte substancial de nuestra propia memoria vocal.
Nos referimos a la experiencia de participacién en comparsas
coordinadas por Leda Valladares a inicios de los afios 90. Des-
de entonces, experimentamos mayor flexibilidad y plasticidad
en términos de técnica vocal y mayor capacidad expresiva
posibilitada por esos sinuosos glissandi y por 1as inflexiones
conocidas como kenkos, tan diseminados en el cancionero fol-
clérico nortefio argentino.

Proponemos entonces pensar en los kenkos y el estilo vocal
del Canto con Caja del NOA también a partir de un panorama
histérico realizado sobre las investigaciones etnomusicolégicas
efectuadas sobre bagualas, vidalas y tonadas. A lo largo de casi
100 afios se han realizado registros y grabaciones de campo
por distintos tipos de investigadores: recopiladores poéticos,
musicos y musicologos: Manuel Gémez Carrillo, Juan Alfonso
Carrizo, Carlos Vega, Isabel Aretz, Rubén Perez Bugallo, Enrique
(dmara de Landa; actualmente existen nuevos ensayos con
otras perspectivas tedricas (Sanchez Patzy, Mirande, Orquera).
La bibliografia y discografia de Leda Valladares reunida (graba-
ciones fonograficas, producciones audiovisuales, realizaciones
artisticas, publicaciones didacticas y ensayos) difunde la no-
cion de Canto con Caja del Noroeste Argentino a partir de su
extensa labor desde la década del 1960. Su labor es abordada
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en dimension performatica y artistica, comprendiéndola en su
condicién de cantora-recopiladora-divulgadora (Vilas, 2007)
Otra perspectiva de andlisis para discutir el modo de hacer -
base performativa de la vocalidad- como técnica vocal serd
la aplicacion de las categorfas analiticas de la Cantometria de
Alan Lomax, cldsico y emblematico trabajo etnomusicoldgico
transcultural sobre los cantos. Por lo tanto, la ponencia circula
entre la imbricacion de la produccidn -experimentacion sonora
vocal- 1a reproduccion -escucha de registros fonograficos his-
téricos- y la representacién -1a retérica, nombres y conceptos,
de I3 bibliografia producida- de esta cultura vocal (Davini,
2007) buscando pensar entre el archivo fonografico histérico y
el repertorio de nuestra memoria vocal incorporada sequn la
formulacion conceptual de Diana Taylor (Taylor, 2011)

DISSERAM QUE EU VOLTEI AMERICANIZADA
Diplomacia cultural norteamericana, musica popular
latinoamericana y medios entre 1920-1940.

Alejandro Zagrakalis, Julian Chambo y Maria Paula Can-
nova
Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes. IPEAL

La expansion del jazz fuera de las fronteras norteamericanas
en la década de 1920 se produjo junto al desarrollo de la fo-
nografia, el auge de Ia radiofonia y la inclusion de orquestas o
bandas de viento en salones de baile (Eileen Southern, 2001).
Su incidencia en musicas populares latinoamericanas ha sido
entendida como parte de los intercambios culturales en un
creciente contexto de transnacionalizacion de bienes simbdli-
cos. En estas lecturas, 1as condiciones de produccion resultan
anuladas o menospreciadas al momento de evaluar las reci-
procidades entre industria discografica y mercado de consumo.
Considerando que sélo en Nueva York era posible procesar y
prensar discos, y que hasta 1921 Unicamente en San Pablo y
La Habana existian estudios de grabacion instalados, los estre-
chos lazos entre musicos y productores latinoamericanos con
los EE. UU. resultan resignificados. Si afiadimos que en tales
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discos, los musicos latinoamericanos inclufan musica popula-
res norteamericanas, generalmente repertorio bailable como
el one step, two step, fox trot, shimmy o el cameltrot, la inci-
dencia de esas manifestaciones musicales resulta notoria. Tal
y como lo expresa Jimena Jdurequi (2010) en esa década se
promocionaban en grfica de forma conjunta discos de tan-
go y orquestas tipicas de jazz de artistas que pertenecian a
los catdlogos de las filiales locales de las discograficas como
la Nacional Odeén o la Pan American Recording Company en
Argentina. Durante los afios 30 existe un crecimiento impor-
tante de las ciudades latinoamericanas producto de Ia trasla-
cién poblacional del @mbito rural al urbano. Este proceso de
urbanizacion de poblaciones trabajadoras permitird el desarro-
llo comercial de musicas locales y la expansion del mercado
musical (Sean Stroud, 2008) mediante la ampliacién técnica y
de acceso publico a la radio, la fonografia y la cinematografia.
Estos tres elementos configuran un sistema urbano artistico e
intermedial tendiente a la masividad (Rodrigo Torres Alvarado,
2008) donde el star system, el musical cinematografico (Rosa
Chalkho, 2016) y la homogeneizacién sonora se presentan
mediante la innovacion tecnolégica. A 1a vez las musicas ur-
banas latinoamericanas como el tango, el samba o el pasillo,
originadas en condiciones marginales, mestizas por definicion
y origen, logrardn internacionalizarse a la vez que -mediante
dicho proceso- serdn representantes de lo nacional (Florencia
Garramufo, 2007, Ketty Wong, 2004). Durante 1930 se ex-
panden mudsicas, originalmente norteamericanas, adaptadas
a lo vernaculo como por ejemplo el fox incaico o el shimmy
incaico. Estas relaciones entre produccion musical, radiofonia
y cinematografia son materia de estudio desde fines del siglo
XX. Sin embargo, las vinculaciones entre las politicas culturales
hemisféricas (Lisa Davenport, 2009), que atravesaron las re-
laciones diplomaticas entre los EE. UU. y Latinoameérica no es
comunmente una variable al momento de analizar tales situa-
ciones donde los musicos, las musicas y los publicos disputan y
comparten formas simbdlicas mediante formas de produccion
diferentes en relaciones sociales desiguales y con condicio-
nes de produccién distintas. En este trabajo analizaremos las
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musicas latinoamericanas que representardn a la nacion a la
vez que se vuelven un bien de cambio internacional bajo la
perspectiva del panamericanismo musical promovido por EE.
UU. en Latinoameérica.

P 86



	_gjdgxs

