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INTRODUCCION!

! Las referencias consignadas en esta Introduccién tienen su correlato al final, en Referencias
bibliograficas de todo el trabajo.
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El presente trabajo de investigacion tiene por objetivo principal el disefio de aportes
que puedan contribuir a una ensefianza musical decolonial transcreativa en la
Universidad Publica en nuestro pais. Para ello se proponen como objetivos
especificos la realizacion de una lectura critica de la colonialidad que atraviesa a los
saberes de educacion musical de nivel superior. También se busca construir aportes
que tiendan a proyectar otro tipo de educacion musical, que haga hincapié en

desarrollar la potencialidad creativa y transformadora de la educacion.

La colonialidad es una temética que ha potenciado el grupo de pensadores
decoloniales que se presentan como “el grupo modernidad/colonialidad”? (Castro-
Gomez y Grosfoguel, 2007), quienes valiéndose fundamentalmente del concepto de
“colonialidad del poder” propuesto por el pensador peruano Anibal Quijano (1999,
2000, 2007), desarrollan un nuevo planteo epistemoldgico acerca del saber y su
constitucion en nuestra region. En Latinoamérica, la “colonialidad” es una de las
formas sobre las que se asienta la construccién de las subjetividades. Anibal Quijano,
socidlogo y filésofo peruano recientemente fallecido, fue quien propuso y desarroll6
tal categoria analitica. Para nuestro autor, es necesario establecer una clara diferencia
entre colonialismo y colonialidad para entender en profundidad el grado de
persistencia que la dependencia epistemologica acritica tiene sobre la subjetividad
latinoamericana. Por “colonialismo” debe entenderse la dependencia institucional,
politica, juridica y econémica de un Estado sobre un pueblo (constituido en Estado o
no), de modo tal que la autonomia, la autarquia y la soberania son nulas. EIl ejemplo
méas cercano de ruptura contra el colonialismo se remonta a las guerras de
independencia en nuestra region latinoamericana durante el siglo XIX, llevadas a
cabo con el objetivo de obtener independencia estatal y con ello, terminar con el

estatuto de “colonia”. En tanto colonia espafiola, los virreinatos americanos estaban

2 Nos referimos a los aportes del grupo denominado “Modernidad/Colonialidad, en el que podemos
encontrar figuras centrales en el colectivo y otras menores que han participado menos o, tal vez, han
aportado en menor grado tedricamente. Sin duda, las figuras centrales del colectivo son el fil6sofo
argentino Enrique Dussel, el socidlogo peruano Anibal Quijano y el semidlogo y teérico cultural
argentino-estadounidense Walter D. Mignolo, quienes han aportado los conceptos que se han
convertido en el punto de partida para los demés miembros. Existe un segundo nivel de integrantes,
que, igualmente, han realizado aportes relevantes, pero su trabajo ya acoge los aportes del anterior
trio. Entre ellos se encuentran el fildsofo colombiano Santiago Castro-Gomez, el antropélogo
colombiano Arturo Escobar, el sociologo venezolano Edgardo Lander, el antropélogo venezolano
Fernando Coronil, el filésofo puertorriquefio Nelson Maldonado Torres, el socidlogo puertorriquefio
Ramon Grosfoguel y la lingliista norteamericana Catherine Walsh, quien trabaja desde la perspectiva
de los estudios culturales en Ecuador. Es justo resaltar aqui el didlogo, los aportes y las actividades
académicas conjuntas que con los principales miembros del grupo ha realizado el socidlogo
norteamericano Inmanuel Wallerstein. (Pachén Soto, 2008)
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en una relacion de subordinacion politica instituida gracias a la utilizacion de la
fuerza bélica (ejército de ocupacion). Las guerras de la independencia
latinoamericanas encabezadas por San Martin y Bolivar tuvieron como culminacion
la constitucion de Estados libres y soberanos, con la finalizacién del régimen
colonial. Sin embargo, la historia lo muestra, el colonialismo estd acompafiado
siempre de un proceso de construccion subjetiva por el que las y los colonos
terminan aceptando por consenso su propia dependencia: a este proceso, que en
principio va acompafiado de violencia y epistemicidio (concepto propuesto por
Boaventura de Sousa Santos, que refiere al crimen contra los saberes propios de los
pueblos colonizados), Anibal Quijano lo denomina colonialidad.

Estos procesos de colonialidad no han concluido, ni podemos pensar que son una
parte perimida de la historia. El actual sistema-mundo capitalista, para utilizar la
denominacion propuesta por Immanuel Wallerstein (2007), que se inicia en los
primeros modos de mundializacion economica (globalizacién) advenido con la
conquista y el saqueo de América desde 1492 (Dussel, 1994), requiere para su
funcionamiento, de la dependencia econdmica y politica y por ende cultural, de una
parte del mundo, constituida principalmente en estos tiempos por Africa y

Latinoamérica.

El modo actual de persistencia de la colonialidad se encuentra en el propio sistema
educativo formal. Es nuestro propio sistema educativo el que estd herido de
colonialidad. Catherine Walsh (2007) propone que esta herida esta sustentada en la
“colonialidad del saber”, que implica basicamente, establecer y sostener al
eurocentrismo® como la perspectiva Gnica de conocimiento que al mismo tiempo
niega otras formas de episteme, descartando por completo toda produccion
intelectual y artistica que no sea de origen europeo -como la indigena y la afro- por
ser considerada un saber de poca importancia y en definitiva, un conocimiento
invalido y por lo tanto descartable (Walsh, 2007). Problematizamos estos supuestos
eurocéntricos y proponemos a la creatividad como llave que propicia una salida a la
colonialidad educativa desde nuestra situacionalidad latinoamericana en el apartado

1.1 de este trabajo con el titulo Educar para la creatividad desde el sur global.

3 Como desarrollamos en el apartado 1.1 de este trabajo, siguiendo principalmente el trabajo del
egipcio Samir Amin (1989), el eurocentrismo es la forma hegemdnica de etnocentrismo, y su
imposicion a las gentes y culturas periféricas del sistema-mundo se da por mecanismos capitalistas
coloniales histéricamente construidos.
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Si bien la creatividad puede ser nombrada en muchos discursos pedagdgicos
actuales, en rigor no forma parte de los objetivos centrales ni de las préacticas
cotidianas en nuestra educacion. EI modelo hegemonico de educacion sigue siendo el
de la “educacion bancaria” (Freire, 1985), es decir, un modelo educativo que piensa
al alumno como “un sujeto pasivo” que “recibe” el conocimiento cual “deposito”.
Segun esta logica, el alumno no construye conocimiento, sino que lo absorbe de su
proveedor, que seria el maestro. Visto asi, el conocimiento es un objeto y el maestro
es su poseedor, y también es quién administra su “transferencia” hacia los alumnos.
Esta transferencia en realidad es una repeticion o reproduccion acritica del
conocimiento. Simén Rodriguez les llamaba maestros “bocinas” a los docentes que
“soplan” saberes que ni ellos saben usar (Kohan, 2016).

Simon Rodriguez fue uno de los primeros pensadores de la educacion
latinoamericana en plantear la necesidad de invencion en la educacion, “inventamos
o erramos” decia (2008 [1834]), no solo refiriendose a la creacion de un modelo
educativo propio pensado desde y para nuestra realidad latinoamericana, sino que
también se referia a la necesidad de invencién en el propio acto educativo como
condicion ineludible del quehacer de docentes y estudiantes (Kohan, 2016).
Entendemos que es imprescindible llegar al acto creativo en cualquier proceso de
aprendizaje. Adscribimos a la concepcion de aprendizaje de Enrique Pichon Riviére,

(13

segun la cual: el aprendizaje es “...el proceso de apropiacion instrumental de la
realidad, para modificarla” (Pichon-Riviere, 1999: 142). Esta apropiacion
instrumental de la realidad implica hacer uso del conocimiento, manipularlo y llegar
a la instancia de su utilizacion creativa, sélo asi es posible cumplir con la méaxima de
aprendizaje que nos hemos propuesto, porque no s6lo se trata de apropiarse
instrumentalmente de la realidad, sino ademas de modificarla. No podemos
circunscribir el proceso educativo a una instancia reproductiva del conocimiento,
como comunmente suele hacerse. No podemos quedarnos en la correcta
reproduccion del pensamiento de tal o cual autor, por ejemplo, en la correcta
reproduccion de una formula matematica, en la reproduccion correcta de determinada
masica con algun instrumento. Debemos partir del conocimiento construido, situarlo
geopoliticamente y trascenderlo creativamente haciendo uso de él, lo cual implica

necesariamente, una transformacién de nuestra realidad.
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Para lograr esta tarea es necesario que las personas dispongan de las condiciones
materiales para desarrollar esta creatividad. Pierre Bourdieu nos dice que la cultura,
el arte y la capacidad de gozarlos muchas veces aparecen presentados como dones o
cualidades naturales, cuando en realidad es el resultado de un aprendizaje desigual
por la division social histérica entre clases (Bourdieu, 1990). Debemos desterrar esta
idea de los dones o talentos innatos para el arte u otras actividades en el discurso
educativo y hacernos cargo de las condiciones socio-culturales en que se construyen
nuestras historias y las de los estudiantes. Debemos repensar las ideas que entienden
al artista como genio, como un “individuo dotado de genio” (Mignolo, 2019),

construidas en la matriz del pensamiento europeo-moderno.

En el apartado 1.2. Musicas en la encrucijada decolonial, nos adentramos en el
campo del arte y la estética, y advertimos que una de las formas béasicas de
colonialidad se construye haciéndonos creer que el bien, la verdad y la belleza estan
en otro lugar (Europa) y no en el nuestro propio (América) (Palermo, 2014). Para
esto se postulan nuevos criterios demarcatorios entre “arte puro” y “arte impuro”,
“arte” y “artesania” y, en relacion a los mismos productores: “artista y artesano”,
categorias opuestas que, si bien se construyen a posteriori del comienzo de la
conquista - como sucede con el ego cégito (Dussel, 1994) -, intentan justificar la
negacion cultual y artistica de los pueblos de América.

El concepto de “arte puro” (o ‘“‘arte por el arte”) es uno de los nucleos desde los
cuales se monta la teoria estética moderna europea. Desde este posicionamiento, el
“arte por el arte” o “arte puro”, debia abstraerse de todo tipo de entrecruzamiento
mistico-religioso. Entonces, la “musica pura”, correlato musical derivado de esta
conceptualizacidn estética eurocéntrica mas amplia, se diferenciaba de todo tipo de
practica musical “impura”, como por ejemplo las musicas de las danzas-rituales
africanas, por ser musicas que, ademas de formularse al interior de ritos culturales y
religiosos africanos, eran indisociables de las danzas. En efecto, para muchas
sociedades la practica musical no es una actividad escindida de otros modos de
accion y ambitos de la realidad social; no es que la vida se realice en el arte sino que
el arte es la vida misma (Coplan, 2001). Esto que perfectamente podria representar
un valor, el pensamiento eurocéntrico lo plantea en términos de disvalor,

argumentado desde una supuesta “imposibilidad de pureza™: seglin estos criterios, la
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musica pura es un valor supremo, y consiste en un hecho artistico exclusivamente
musical, es decir, autbnomo.

En el Siglo XX, desde el Caribe, autores como Fernando Ortiz (2001) o Alejo
Carpentier (1977) cuestionaron fuertemente los supuestos de esta jerarquia
eurocéntrica. Ortiz plantea que, siguiendo estos criterios eurocéntricos, la masica
negra rara vez sera un “arte”, pero tampoco podrian ser arte el Te Deum de la liturgia
catdlica, ni la Opera wagneriana de Parsifal, ni las notas exaltatorias de La
Marsellesa; cuyas musicas “no pueden valorizarse independientemente” de otros
aspectos de la vida. Entonces Ortiz se pregunta: “;es que hay mdsica con
independencia real? ¢con independencia de qué? (De su ambiente? ;De la
humanidad del autor y de la del auditorio? ¢Mdusica metafisica, inhumana e
incircunstancial?” (Ortiz, 2001: 162). Por otra parte, Alejo Carpentier muestra la
flaqueza de los argumentos eurocéntricos invirtiendo la jerarquia establecida. Por
ejemplo, en relacion a la practica musical africana dice “...all& con la musica se
canta, se mueve Yy se baila. Aquella no es espectadora, sino participante.” (Carpentier,
1977:105)

La produccion de Pierre Bourdieu referida a las jerarquizaciones del arte que se
desprenden del concepto de “estética pura” (Bourdieu, 1995) también echan luz
respecto a los procesos mediante los cuales las musicas denominadas “populares”
suponen un valor inferior desde ciertas concepciones occidentales. Retomando estas
ideas, Carabetta sefiala que el concepto de “autonomia™, que ha servido como criterio
demarcatorio para diferenciar una musica pura de una muasica impura, es uno de los
principales fundamentos esgrimidos para que las musicas populares hayan quedado
practicamente por fuera del circuito letrado y experto, siendo adjetivado como un
género menor en el mejor de los casos, 0 bien negando su estatus de mausica
(Carabetta, 2008).

En este sentido, leemos en clave critica y decolonial el surgimiento y el devenir del
concepto de “musica popular” - que desarrollamos en el apartado 1.3. Musica
popular y colonialidad — y advertimos la construccidn historica de este concepto, que
esta atravesado por la colonialidad del saber, basada en un mito eurocéntrico previo:
la masica europea es La Musica. Las musicas populares no son reconocidas como
Mdsica. Las Unicas musicas que son reconocidas como tales, propiamente, son las
europeas. En este sentido, las otras musicas no-europeas generalmente se adjetivan

(Shifres y Rosabal-Coto, 2017:86-87): “musica popular”, “musica folclorica”,
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“musica étnica”, etc. Este efecto de la colonialidad del saber no es una particularidad
propia de los estudios musicales, podriamos compararlo a otras colonialidades del
saber, por ejemplo en la filosofia. Cuando se estudia Filosofia en las academias, el
contenido del programa esta practicamente regido por pensadores europeos. Cuando
queremos estudiar un programa de fildsofos latinoamericanos debemos plantear un
curso de “filosofia latinoamericana”, o bien de “pensamiento latinoamericano”
porque es comun que, incluso adjetivada, nuestras ideas no puedan ser consideradas
filosofia (Lander, 2000; Chukwudi Eze, Henry y Castro Gomez, 2008). Esto ultimo
también se pone de manifiesto en las denominaciones curriculares de muchas
carreras de musica universitarias y terciarias, donde los espacios denominados
“Historia de la Musica”, se dedican a estudiar solamente la historia de la musica
europea’,

Proponemos, pues, que a partir del mito eurocéntrico previo que plantea que la
masica europea es La Mdusica, se definieron posteriormente las otras musicas del
sistema-mundo como no-mdusicas. No se discutio la posibilidad de repensar todo el
espectro de mausicas y llegar a una categorizacion racional, lo que de suyo implica
diversidad, puesto que lo racional sin diversidad no es, racional sino dogmaético. Se
partié de un pensamiento mitico, irracional, eurocéntrico, desde el cual es imposible
establecer demarcaciones racionalmente diversas posteriores.

Es por eso que al dia de hoy, practicamente un siglo después de que el concepto de
“musica popular” comenzara a utilizarse con mucha frecuencia, nos sigamos
encontrando con serios problemas para su definicion. Importantes autores como
Philip Tagg o Richard Middleton, que han dedicado gran parte de su produccion
intelectual al estudio de estas musicas, revolucionando incluso el campo de la
musicologia que se dedicaba principalmente a la musica europea, en los Ultimos afios
presentan la definicion de estas musicas por oposicion a la musica académica
(Alencar de Pinto, 2004; Fouce y Martinez, 2007). En este sentido, Philip Tagg dice

en una entrevista a la revista uruguaya Brecha:

4 En la construccion del Plan de Estudios del Profesorado Universitario en Musica Popular
Latinoamericana (UNSL-FCH, 2016a), proceso en el que he tenido la dicha de participar activamente,
hemos tenido el cuidado de no repetir esta logica eurocéntrica en las denominaciones de los espacios
curriculares adjudicandole lo sustantivo a Europa y adjetivando nuestros saberes. En este sentido, el
Plan de Estudios del profesorado plantea que los contenidos referidos a la historia de la muisica
europea, se estudian en un espacio cuatrimestral de 60 horas llamado: “Historia General de la Musica
Europea” (UNSL-FCH, 2016a).
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La Unica razdn por la que existe la expresion “musica popular” es porque hay
un montdn de préacticas musicales excluidas de las instituciones de educacion
musical. Hay que llamarlas de algin modo. Podria ser “Fred” o “Doris” o
“Guilherme” o “Philip”, pero se adopté la etiqueta “musica popular”. (Alencar
De Pinto, 2004: 26)
Acordamos con Tagg en esta lectura, y entendemos que las academias de nuestro
subcontinente Latinoamericano han reproducido esta discriminacion de las no-
musicas y han marginado la posibilidad de su estudio formal durante mucho tiempo.
En tal sentido sostenemos que la exclusion historica de las masicas populares en las
curriculas de la educacion formal universitaria se entrelazan con una hegeménica
vision eurocéntrica del arte presente en nuestras instituciones educativas atravesadas
por una colonialidad academica, enmarcada en una mas amplia colonialidad del
saber (Castro Gomez, 2000).
Nuestra principal hipétesis es que la ensefianza metddica y sistematica de este
arbitrario cultural tiene un anclaje colonial debido a que la educacion musical
mayoritariamente ha reproducido histéricamente, modelos eurocéntricos basados en
una “matriz colonial del poder” que implica una “gama de posibles combinaciones
de valores de verdad” (Mignolo, 2019) que son repetidos y perduran en nuestros dias

en gran parte de nuestras instituciones de educacion musical.

Llegado este punto, nos vemos en la necesidad de comentar algunas precisiones
referidas a las denominaciones utilizadas en este trabajo. Si bien se suele presentar a
ciertas musicas europeas como La Musica, también existen diferentes formas de
denominacion que en la actualidad se suelen utilizar para referirse a estas musicas
centroeuropeas producidas principalmente en los siglos XVIII y XIX. Algunas de
estas formas de nombrarlas son: “musica culta”, “musica seria”, “musica clasica”,
“musica artistica”, “musica erudita”, “musica docta”, “musica formal”, por citar las
méas utilizadas. Todas estas denominaciones conllevan explicitamente una
jerarquizacion de estas musicas con respecto al resto de las musicas del mundo (y de
la historia) que resultan desvaloradas: por ejemplo, definir a un conjunto de musicas
como musica “culta”, implica que las otras musicas no lo sean, o bien, sean “menos
cultas”, “poco cultas”, “incultas”, etc. Lo mismo aplica con las otras formas de

9 ¢ 9 ¢ 99 ¢

denominacion utilizadas: “seria”, “clasica”, “artistica”, “erudita”, “docta”, “formal”.
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Desde nuestra posicion decolonial, deberiamos decir que este tipo de
denominaciones responden a la “colonialidad del saber” y, especificamente, al
mismo mito eurocéntrico previo desde el cual se intenta legitimar a la cultura musical
europea como cultura musical superior: La Musica es la musica europea.

Frente a este escenario hemos adoptado la denominacion “musica académica” para
referirnos a este conjunto de mdsicas mencionadas, porque entendemos que los
espacios de produccion y circulacion de estas masicas en la actualidad, se dan
fundamentalmente en el marco de instituciones académicas, en Latinoamérica
mayoritariamente solventadas con subsidios de los Estados nacionales, a diferencia
de la mayoria de las “otras musicas” que se producen y circulan mayoritariamente
con financiamiento privado, o bien, sin financiamiento. Sin embargo, somos
conscientes que esta definicion elegida también comienza a agrietarse producto de la
inclusion de estas “otras musicas” que, desde hace un par de décadas, también se han
comenzado a ensefiar en las academias. Ademas, las musicas populares también se
comienzan a financiar de forma creciente con subsidios estatales, aunque estos
subsidios todavia son infimos en comparacion con el gran financiamiento de
carreras, orquestas, coros, conciertos, congresos, actividades y practicas de musica

europea.

En la educacion musical se ha postergado aquel eje educativo primordial que
enarbolaba Simén Rodriguez (2008) por el afio 1834 con su célebre frase
“Inventamos o erramos”, nos referimos a la invencién, a la creatividad. Uno de los
aspectos en que esta falta de creatividad se manifiesta es en la escasez de propuestas
de educacion musical que impliguen crear nueva musica. Sucede que la educacién
musical tradicional generalmente no ensefia a crear nueva musica, como si sucede
con mayor frecuencia en la formacion de otras artes como por ejemplo el teatro o las
artes visuales. En la educacion musical se ha ensefiado y se ensefia principalmente a
repetir, y en el mejor de los casos a interpretar, un canon musical, es decir, un
repertorio seleccionado de mdusicas de otros tiempos que organizan el trabajo de
nuestras instituciones de ensefianza musical y se fundamentan segin diversos
criterios (Gonzalez Rodriguez, 2007).

El canon hegemonico de la educacion musical es el de la musica académica, que
responde historicamente al modelo del Conservatorio de Paris desde 1795

(Musumeci, 2002) (Kingsbury, 1988), lo que en la jerga musical educativa
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conocemos por “escuela francesa”. El campo de la educacion musical de la musica
popular también ha construido sus propios canones, el méas gravitante, en este campo
de ensefianza musical, ha sido el de la escuela norteamericana Berklee College of
Music de Boston, fundado en 1945 (Gonzélez Rodriguez, 2007).

El modelo pedagdgico de conservatorio surgio después del “modelo jesuita” (Shifres
y Gonnet, 2015) que fue el que comenz6 a instituir pedagdgicamente la primacia
absoluta de la musica escrita por sobre la masica oral, justificando asi, por ejemplo,
el hecho de ensefiar musica europea a los indios guaranies en las misiones jesuitas
del Paraguay. Esta primacia de la educacion de musicas escritas por sobre las orales
fue consecuencia del modelo de jerarquizacion eurocéntrico que se construyd desde
el Siglo XVI, durante la colonizacion, de la mano de una colonialidad del ser que
negaba la condicidon de persona con completa autonomia a las gentes de América,
como asi también se las negaba a los africanos que trajeron violentamente gracias al
pingue negocio de la trata de esclavos. El arte del conquistador, presentado como
Arte Mayor, fue impuesto aqui como Unico, ya que directamente invisibilizé su

contrapartida: el arte conquistado o arte menor de los nativos americanos y africanos.

El canon no sélo es el repertorio de musicas que estudian los y las estudiantes en
determinadas instituciones, el canon organiza a las instituciones educativas (Tagg,
2003). Un canon rigido, como el canon de conservatorio, implica que los y las
docentes deban formarse en ese repertorio, en esa lista de compositores, y no tengan
obligacioén de perfeccionarse en otros/as.

Consideramos que el estudio de obras pasadas es una parte importante del saber
educativo musical, pero no podemos reducir el aprendizaje a la reproduccion de este
repertorio, debemos darle el lugar que se merece, pero también debemos darle lugar a
la fase propositiva de la educacién: la creatividad. Si no caeremos en la paradoja que
bien enuncia Reina Reyes (1970) “Hoy, educar para el presente, es educar para un
pasado que nunca volvera”. El musicologo uruguayo Coritin Aharonian, suele citar
con frecuencia esta frase (Aharonian, 2001, 2004) porque es una problematica que,
en la gran mayoria de nuestras instituciones de educacion musical, como asi también
en otras areas educativas, no encuentra solucion. Tampoco encuentra soluciones en el
quehacer musical docente en los niveles iniciales, donde hay pocos/as docentes
formados en educacion musical, asi como tampoco encuentra salidas en los niveles

primarios, medios y superiores de educacion donde los y las docentes han sido
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mayormente formados/as en el paradigma educativo del conservatorio (Kingsbury,
1988; Musumeci, 2002; Carabetta, 2008).

Entonces, el presente trabajo de tesis plantea un andlisis critico de estas
problematicas desde el marco del pensamiento decolonial y, en consecuencia, realiza
una propuesta que intenta trascender el andlisis y construir nuevos aportes que
tiendan a superar esta problematica con la potencialidad de estar planteada en una
carrera que forma docentes de musica: el Profesorado Universitario en Musica
Popular Latinoamericana de la Universidad Nacional de San Luis. En este sentido,
nuestra propuesta no va a estar centrada en la reproduccién de una masica, sino en lo
que podamos hacer “desde”, “a partir” y/o “en contra” de esa musica hoy, es decir:
nuestra propuesta va a buscar proyectarse al futuro de forma transformadora y
creativa, es decir: “transcreativamente”.

Con el prefijo “trans” queremos resaltar la posibilidad transformadora de la
educacién. Segun la RAE, el prefijo “trans” significa “detras de”, “al lado de”, “a
través de”. Es este Gltimo sentido es el que mas nos interesa. Queremos poner el
acento en la potencialidad creativa que se presenta a través de la musica. La
transcreatividad nos posibilita educar para un futuro en la medida en que, partiendo
de nuestra “memoria colectiva”, es decir, partiendo de los saberes construidos socio-
histéricamente en el pasado, nos proyectamos hacia un futuro haciendo uso de la
sabiduria de esa memoria en una praxis transformadora de lo real. Este es el aspecto
central de nuestra propuesta educativa en tanto comulga con el aprendizaje
entendido, tal como decia Pichon-Riviére, como apropiacion instrumental de la

realidad para modificarla.

Nuestra propuesta transcreativa intenta formularse sobre los cimientos de lo que
Jorquera (2010) presenta como “modelos complejos”, desde un posicionamiento que
implica “una educacion critica y transformadora”, cuyo trabajo esta centrado en una
“investigacion creativa” del conocimiento para comprender la realidad y poder
intervenir en ella. Entonces, la transcreatividad implica un trabajo investigativo
critico sobre las musicas populares, a las cuales comprendemos como “lenguajes
musicales”. Lenguajes, lo planteamos en plural (Coplan, 2001) porque entendemos
que existe una extensisima multiplicidad de lenguajes musicales, diferenciando
nuestro planteo de la idea de “lenguaje musical universal”, Unico y parametro

valorativo de los demas que propone el pensamiento eurocéntrico. Desarrollamos las
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bases de nuestra propuesta educativa transcreativa en el apartado 1.4. Educacion

Musical decolonial transcreativa.

Para esto, necesariamente debemos conocer nuestra memoria colectiva desde un
posicionamiento critico, es decir, debemos entender criticamente la logica del
conocimiento. No podemos reproducir acriticamente un conocimiento. De la misma
forma que no podemos crear nuevas ideas a partir de un texto que no entendemos, no
podremos crear nueva musica a partir de una musica que solamente podemos
reproducir tal cual la escuchamos (o la leemos de una partitura). Debemos atender a
la logica situacional desde la cual esa musica ha sido compuesta, circula, llega a
nosotros/as y desde la cual nosotros/as la estudiamos, es decir, debemos realizar una
“lectura culturalmente situada” (Casalla, 1977) de la musica. El concepto de
transcreatividad que proponemos tiene mucha relacion con el concepto de “lectura
culturalmente situada” que propone el filésofo argentino Mario Casalla. Mario no
habla de musica, pero su trabajo ha sido muy potente y nos ha permitido “transcrear”
a partir de él.

Casalla propone que “toda reflexion esta situada” (Casalla, 1977:101), por lo tanto
no vamos a plantear un método de pretendida objetividad cientifica para estudiar una
musica. En este sentido, también vamos a renunciar a la universalidad que puedan
tener nuestras palabras que, aclaramos, son validas para nuestra realidad histérica en
la medida en que creemos que abren algunos nuevos caminos. En segundo lugar
deberiamos decir que vamos a situar este proceso en dos sentidos: 1. En relacion a la
situacionalidad socio-histérica de la musica que estudiemos. 2. En relacion a nuestra
propia situacionalidad. Casalla dice que una “lectura culturalmente situada” se
diferencia del “pensamiento historizante”, en la medida en que este ultimo sélo se
dedica a recoger un cumulo de datos colaterales que circunscriben al hecho estudiado
(Casalla, 1977). Nosotros también hacemos esa distincion. No nos dedicaremos a
situar una musica recordando anécdotas, datos de los/as autores/as, etc. “Situar un
pensamiento es comprenderlo dentro de aquella estructura histérica (es decir, no
meramente formal) en relacion con la cual ésta se expresa y dentro de la cual
adquiere su especificidad” (Casalla, 1977: 104). Desde esta perspectiva, el Capitulo 2
de esta tesis: Hacia una ensefianza decolonial transcreativa situada, explicitamos la

situacionalidad en la que proyectamos el trabajo transcreativo que proponemos: el
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espacio curricular de Piano Il del Profesorado Universitario en Musica Popular
Latinoamericana de la Universidad Nacional de San Luis.

En el apartado 2.1. Dos carreras de ensefianza de la musica popular en la UNSL
situamos la emergencia del Profesorado Universitario en Mdsica Popular
Latinoamericana en el seno de la Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad
Nacional de San Luis y mostramos sus lineas de contacto con otra carrera dedicada a
la musica popular creada previamente en la misma universidad: La Tecnicatura
Universitaria en Produccion Musical, la cual analizaremos en el apartado 2.1.1. La

carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical.

Dicha carrera tiene importancia como carrera de musica popular antecesora del
Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana en dicha Universidad,
pero ademas la tiene por ser la primera carrera universitaria en nuestro pais con una
curricula especificamente dedicada al estudio de la musica popular, creada en la
Universidad Nacional de San Luis en el afio 1994 (UNSL, 1994). Es importante
poner de manifiesto que en algunos trabajos académicos publicados (Gonzalez
Rodriguez, 2007; Mesa, Balderramo y Gallo, 2012; Aballay y Avedafio Manelli,
2013), como asi también en noticias periodisticas de la revista Rolling Stone
(Barberis, 2016) y del diario Pagina 12 (Lanza, 2018) se presenta a la Licenciatura en
Composicion Musical con Orientacion en Mdasica Popular de la Universidad
Nacional de Villa Maria, creada en el afio 1997, como la primera carrera universitaria
del pais dedicada al estudio de la musica popular, cuando en realidad, este dato no
coincide con lo realmente acaecido. La primer carrera creada en una universidad
publica de nuestro pais dedicada al estudio de la musica popular fue la de Técnico
Universitario en Produccion Musical de la Universidad Nacional de San Luis, que
abrid sus puertas en el afio 1994 tras haberse aprobado su pre-proyecto de creacion
en diciembre de 1993 (UNSL, 1994).

Esta inclusion de las musicas populares en la academia no se limit6 a los ejemplos
citados de los afios 1990, en las ultimas décadas han emergido propuestas
curriculares que tienen un importante caudal de contenidos en musica popular, o bien
curriculas que estan totalmente centradas en el estudio de la musica popular de forma

explicita, como por ejemplo, y circunscribiéndome solamente a nuestra regién
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cuyana: la carrera de “Licenciatura en Musica Popular” de la Facultad de Arte y
Disefio Universidad Nacional de Cuyo (creada en 2003), el “Profesorado de Musica
con Orientacion en Musica Popular” de la Universidad Nacional de San Juan,
Delegacion Valles Sanjuaninos en la ciudad de Jachal (creado en 2017) y el
“Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana” de la Facultad de
Ciencias Humanas de la Universidad Nacional de San Luis (creado también en
2017). De la creacion de esta Gltima carrera en el ambito de la Facultad de Ciencias
Humanas de la UNSL nos ocupamos en el apartado 2.1.2. El Profesorado

Universitario en Musica Popular Latinoamericana.

En el apartado 2.2. Situando al espacio de Piano Il en las carreras de musica de la
U.N.S.L, nos centramos propiamente en el espacio curricular de Piano 111, en relacion
con otros espacios curriculares del Profesorado Universitario en Musica Popular
Latinoamericana, y también vemos sus lineas de contacto con desarrollos educativos
creativos surgidos en el seno de la Tecnicatura Universitaria en Produccién Musical.
En este sentido es oportuno destacar que han sido sumamente enriquecedores los
desarrollos creativos en educacién de la masica popular del profesor Gabriel Correa.
Una parte importante de estos desarrollos creativos se encuentran sistematizados en
la produccién EIl piano como herramienta compositiva en musica popular. Crénicas
de mi experiencia docente. Volumen 1. (Correa, s/a), libro que esta préximo a ser
publicado por la Nueva Editorial de la Universidad Nacional de San Luis, y al cual
hemos podido acceder gracias a la generosidad del autor.

En el apartado 2.3. Hacia una propuesta decolonial transcreativa en el espacio
curricular de Piano 1ll del Profesorado Universitario en Mauasica Popular
Latinoamericana desarrollamos las bases de nuestra propuesta transcreativa situada
en este espacio curricular. EI motivo fundamental desde el cual realizamos esta
propuesta reside en que, si bien entendemos que es sumamente importante realizar un
estudio critico de las caracteristicas reproductivas del quehacer educativo (Bourdieu-
Passeron, 2018), creemos que es indispensable que dicha critica vaya acompafiada de
una propuesta, es decir, que la critica sirva como herramienta para realizar nuevas
propuestas que alimenten “la esperanza” (Freire, 2001; 2014; Giroux, 2004), y si
bien sabemos que ninguna propuesta es definitiva ni acabada, la esperanza constituye
el punto de partida para que cualquier construccion transformadora sea posible. En

este sentido, nuestro trabajo intenta aportar un granito de arena en estas
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construcciones transformadoras, para las cuales necesariamente debemos trabajar
mancomunadamente con otros/as colegas de la educacion musical. En el Anexo V:
Esquema de programacion didactica, adjuntamos un posible esquema de
programacion didactica que podria tener nuestra propuesta tomando como tiempo

estimativo de trabajo un lapso de 7 semanas, con dos clases presenciales semanales.

Ahora bien, todo curriculum es una seleccion (Gimeno Sacristan: 2010) y esto nos
enfrenta a un problema ;qué mdsicas entran en la seleccion de nuestra propuesta?
Siendo consecuentes con lo que venimos planteando deberiamos atender
principalmente a nuestra situacionalidad local, regional, es decir, nos centramos en
las musicas populares que han circulado, se producen en nuestra region y son parte
de un “nosotros/as” que histéricamente la academia ha excluido en pos de una
pretendida universalidad de la musica académica europea a la cual nos oponemos
desde una geopolitica del conocimiento® (Mignolo, 2008).

En consecuencia con lo dicho anteriormente, realizamos una propuesta transcreativa
a partir de la inclusion del lenguaje musical de cueca cuyana en el programa del
espacio curricular de Piano Ill. La cueca cuyana es uno de los géneros cristalizados
de mayor importancia del complejo de musicas de nuestra region, que Octavio
Sanchez conceptualiza dentro del complejo “musica popular cuyana de base
tradicional” (S&nchez, 2004, 2005a, 2005b). Para ello seran fundamentales los
aportes de Sanchez en relacion a la cueca cuyana (2004, 2005a, 2005b, 2008, 2014a,
2014b), como asi también el material producido por el musico y compositor puntano
Sergio Zabala referido a la muasica cuyana (2017). También utilizaremos una serie de
materiales bibliograficos para el caso, entre los cuales se destacan los cancioneros de

5 La geopolitica del conocimiento pone en vinculo el racismo con la epistemologia ¢Por quién y
cuando, por qué y dénde es generado el conocimiento? Realizar estas preguntas implica cambiar la
perspectiva desde la cual se mira el conocimiento en general y la musicologia en particular. Al hacerlo
invertimos la maxima cartesiana (Mignolo, 2009): en lugar de aceptar que pensar viene antes de ser,
se parte de aceptar algo que es obvio a una mirada factica sobre la constitucién geopolitica: hay
cuerpos racialmente marcados, que existen en espacios geo-histéricamente marcados, que tienen la
urgencia de enunciar su injusta condicion de sojuzgados con pretensiones de transformacion de esas
circunstancias largamente adversas. Tal sojuzgamiento proviene de la modernidad-capitalista-colonial,
que generé una universalidad excluyente, inherente a su propia condicién de posibilidad, que no
acepta ningun otro punto de vista epistemoldgico, econdmico ni politico. Esta universalidad es
absorbente y al mismo tiempo excluyente, y constituye el elemento primordial del centro geopolitico y
su ontologia (Dussel, 1996). Este proceso comienza a producirse hacia el 1500 al instaurarse la
epistemologia en tanto “egologia” que seculariza la teologia (yo pienso, soy, cartesiano) que se
impone, a través de las instituciones educativas y religiosas, y, por los ejércitos europeos en el mundo
entero. Constituye un colonialismo epistémico universal, que trascendiendo el orden analitico y
tedrico, estuvo y aun esta al servicio de colonialismos econémicos y politicos.
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Alberto Rodriguez (1938), Dragui Lucero (1938), y el mas reciente de Ana Maria
Caroli (2004); pero debemos decir que le otorgamos un lugar més importante al
registro sonoro de algunas cuecas seleccionadas, para darle prioridad a la masica
como percepcidn desde el oyente y como concepcién en el caso del/a compositor/a,

por encima de la masica escrita (Tagg, 1982).

El Capitulo 3 de este trabajo: Transcreando desde la cueca cuyana, esta enteramente
dedicado a la explicitacion de nuestra propuesta. En el primer apartado, 3.1. Situando
a la cueca cuyana, iniciamos esta labor intentando leer a la cueca cuyana en
perspectiva socio-histérica, tarea sumamente importante para situar al conocimiento
y a nosotros/as mismos/as en relacion a él, ya que este tipo de tarea nos permitira ver,
por ejemplo, que cuando normalmente aludimos a la cueca cuyana, generalmente nos
referimos a una sonoridad de cueca cuyana vinculada a un momento de cristalizacion
especifico que se construyo6 gracias a la difusion masiva de algunos artistas cuyanos

radicados en Buenos Aires, a partir de los afios treinta del Siglo XX (Sanchez, 2004).

Seguidamente, en el apartado 3.2 Tres cuecas por dentro, realizamos un analisis de
los aspectos musicales de algunas cuecas, que nos permitan contrastar dichos
elementos con los propuestos en otras producciones investigativas que se han
realizado con el objeto del estudio sonoro de la cueca cuyana. Para ello nos
referiremos a diferentes cuecas cuyanas, pero hemos centrado un estudio
pormenorizado de diferentes elementos sonoros de tres cuecas cuyanas: Caminito del
Norte, de Rafael Arancibia, compositor de San Luis, Pal Comesario, compuesta por
Manuel Ortiz Araya, oriundo de San Juan; y Remolinos, de Manuel Tejon,
compositor mendocino®. Las tres cuecas cuyanas mencionadas son cuecas de
caracteristicas diferentes, que presentan adscripciones y particularidades singulares
con respecto al cddigo estandarizado de la cueca cuyana que, en concordancia con
diferentes autores/as’, podriamos vincular con el modelo estructural de la cueca
Pongale por las Hileras, de Félix Palorma. Analizaremos especificamente el codigo

de estas tres cuecas en este apartado, estudiando sus estructuras en relacion al cédigo

® Si bien en el apartado 3.2 Tres cuecas por dentro, realizamos transcripciones de diferentes secciones
de las tres cuecas estudiadas en diferentes formatos, en el Anexo Ill: Transcripcion de las tres cuecas
utilizadas en la propuesta de trabajo, hemos realizado transcripciones completas de estas tres cuecas
en el formato que habitualmente se transcriben las musicas populares: con sus melodias y cifrados
armonicos, ademas de presentar la letra en relacion a su forma ritmico-melddica en la obra.

" Octavio Sanchez (2004) (2014a), Sergio Zabala (2017), Ana Maria Caroli (2004).
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estandarizado de este lenguaje musical y en relacion a diferentes aspectos
especificos: melddicos, ritmicos, armonicos, timbricos, etc. que nos proveeran de una
serie de elementos vitales para la comprension de este lenguaje musical en el marco
de nuestra propuesta transcreativa. Este trabajo sera fundamental, ya que a partir del
conocimiento que construyamos en el andlisis del “cddigo” de este lenguaje musical
(Correa, s/a), proyectaremos diferentes estrategias de produccion creativa a partir de

estos elementos en los Gltimos apartados del Capitulo 3 de este trabajo.

Ademas, en nuestra propuesta educativa, este estudio transcreativo de las cuecas
cuyanas serd potenciado por un trabajo ritmico-corporal mediante el cual nos
adentramos en los elementos del codigo utilizando el propio cuerpo como
herramienta de investigacion y de apropiacion de estas musicas. A este trabajo nos
abocaremos en el apartado 3.3. La cueca cuyana en el cuerpo, el cual nos permite
vivenciar y apropiarnos instrumentalmente de algunas estructuras polirritmicas y
melddicas trabajandolas desde el propio cuerpo con ejercicios especificamente
elaborados para esta propuesta; tarea que también contribuye a la resolucion de
algunas problemaéticas de independencia que se presentan cuando queremos,
simultaneamente, cantar y acompafiarnos con el piano. Desarrollamos los principales
fundamentos de este trabajo ritmico corporal en el apartado 3.3.1. La ejercitacion
polirritmica a tres y cuatro vias con el cuerpo como instrumento. Dicho trabajo
corporal, lo haremos usando tres vias del cuerpo: pies, palmas y voz, y desarrollamos
ejercitaciones especificas sobre cueca con estas caracteristicas en el apartado 3.3.2.
Ejercicios polirritmicos a tres vias. También trabajamos generando cuatro vias
corporales: pies, mano izquierda, mano derecha y voz, y presentamos ejercitaciones
especificamente construidas para trabajar la cueca cuyana de esta manera en el
apartado 3.3.3. Ejercicios polirritmicos a cuatro vias. Ademas, en el Anexo I:
Cartilla de ejercicios polirritmicos a 3 vias de este trabajo, presentamos la totalidad
de los ejercicios corporales a tres vias creados para esta propuesta, y en el Anexo Il:
Cartilla de ejercicios polirritmicos a 4 vias, hacemos lo propio con ejercitaciones a

cuatro vias.

En el apartado 3.4. Algunas estrategias para la construccién melédica, proponemos
algunas estrategias para la composicion melddica a partir del andlisis del codigo de la
cueca cuyana que presentamos en el apartado 3.2. En ese apartado, por ejemplo,

establecemos una serie de caracteristicas ritmico-melddicas que tienen las frases
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melddicas estandarizadas de la cueca, analizadas en el apartado 3.2. Lo que
proponemos en este apartado 3.4. son una serie de estrategias para construir melodias
ligadas al codigo de la cueca, con ciertos sefialamientos que posibilitan la
consciencia del trabajo sobre los elementos del codigo musical estudiado que,
ademas, sirven para realizar una proyeccion creativa experimental que pueda poner
en crisis al mismo codigo generando otros discursos musicales. Para ello
proponemos una doble consigna de trabajo transcreativo en nuestra propuesta

educativa:

1) Transcrear una musica vinculada al codigo de la cueca cuyana, adscribiendo a
los discursos recurrentes en la cueca que desarrollamos a lo largo de este
trabajo.

2) Transcrear una musica experimental, que parta del codigo de la cueca cuyana
y que pueda poner en crisis algunos de sus discursos con informaciones
provenientes de la experiencia musical previa de los y las estudiantes, como
asi también de otras informaciones musicales y pianisticas que hayan visto en
los espacios curriculares de Piano I, Piano Il, Piano Ill, y en otros espacios

curriculares de la carrera.

Para esta labor nos basamos en un modelo de acompafiamiento de cueca cuyana en el
piano, que hemos construido y es fruto de la investigacién llevada a cabo en para esta
Tesis, tomando como referencia la idea de un background que oficia como
“disparador compositivo” (Correa, s/a), y desde el cual se pueden proyectar
diferentes estrategias creativas de construccion melddica. Explicitamos la Idgica
sobre la cual esta construido este modelo de acompafiamiento en el apartado 3.5.
Sobre la construccion del modelo de acompafiamiento para piano, y proponemos
diversas estrategias para la creacién de melodias a partir de este modelo en el

apartado 3.6. Estrategias transcreativas a partir del modelo de acompafiamiento.

Ademas de la version original de acompafiamiento en la tonalidad de Mi Mayor,
hemos incluido en el Anexo IV: Modelos de acompafiamiento para piano, otra
version de dicho modelo, transportado la tonalidad de La Mayor, para que los y las
estudiantes que tengan un registro de canto lejano al primer modelo, puedan utilizar
las mismas estrategias compositivas en otra tonalidad mas adecuada a sus

posibilidades y realicen sin problemas las tareas propuestas.
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Para concluir esta Introduccién, diremos que la presente investigacion se desarrolla
desde una metodologia construida a partir de un enfoque cualitativo en la medida que
ésta “...se refiere en su mas amplio sentido a la investigacion que produce datos
descriptivos” (Taylor y Bogdan, 2000). En el andlisis decolonial que plantea este
proyecto utilizamos principalmente el tipo de estudio “Explicativo”, en la medida en
que tratamos de ir mas alla de la descripcion de conceptos o fendmenos, o del
establecimiento de relaciones entre conceptos. Los estudios explicativos estan
dirigidos a responder a la causa de los eventos fisicos o sociales (Dankhe, 1986).
Teniendo en cuenta la perspectiva epistémica que implica el anlisis de las teméticas
vinculadas a la musica popular y a la educacion de la musica popular, también nos
vemos en la necesidad de establecer métodos que combinen perspectivas desde una
aproximacion holistica de conjunto (Tagg, 1982) que posibilite una comprensién de
los diferentes factores que interactdan con la(s) concepcion(es), transmision(es) y
recepcion(es) del objeto de estudio, aceptando ademas, el papel de la subjetividad del

investigador que, como bien expresa Pelinski desde la ethomusicologia:

La desconstruccion de los grandes relatos universalistas, centrados en la
racionalidad eurocéntrica, conduce a la relativizacion del discurso cientifico.
Esto abre la posibilidad de reconocer explicitamente y de aceptar el papel de la
subjetividad y el “punto de vista” del investigador en la construccion del objeto
de investigacion y en la produccion de los resultados de la misma. (Pelinski,
2000:17)

Para el desarrollo de nuestros aportes en la construccion de una educacion musical
decolonial transcreativa que supere el legado colonial de la educacion reproductiva,
continuamos el planteo critico propuesto anteriormente y lo articulamos con la fase
propositiva de este trabajo que consiste en un trabajo explicativo sobre la
transcreatividad que finalmente deriva en una propuesta de trabajo transcreativa
pensada en el marco del cursado formal de la asignatura “Piano I11”, del Profesorado
Universitario en Mdusica Popular Latinoamericana de la Facultad de Ciencias
Humanas de la Universidad Nacional de San Luis. Para ello, y en consonancia con
nuestra propuesta critica, realizamos un andlisis situado de dicha carrera

universitaria, en el que recurrimos a diferentes documentos institucionales®, a una

8 Nos referimos principalmente a Ordenanzas y Resoluciones de la Universidad Nacional de San Luis
y de la Facultad de Ciencias Humanas de la misma universidad.
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entrevista semiestructurada (Martinez, 2004) y en profundidad (Robles, 2011), que
nos permite nutrir el analisis con lo que no estd escrito en los documentos.
Entendemos a la entrevista como un instrumento cuyo propdsito es ‘“obtener
descripciones del mundo vivido por las personas entrevistadas, con el fin de lograr
interpretaciones fidedignas del significado que tienen los fenémenos descritos”
(Martinez, 2004:95). Dicha entrevista estd transcripta de manera completa en el

Anexo VI: Entrevista de este trabajo.

La motivacion personal que guia esta investigacion estd anclada principalmente en
un interés a la vez academico e institucional. Soy Profesor en Ciencias de la
Educacion y Técnico Universitario en Produccion musical. En la actualidad ejerzo
como profesor responsable de los espacios curriculares “Piano II” y “Piano III” del
Profesorado Universitario en Mdasica Popular Latinoamericana de la U.N.S.L. y
también como coordinador de dicha carrera. Ademas he sido coordinador de la
comision de elaboracion del Plan de estudios dicho profesorado, impulsado por el
Departamento de Educacion y Formacion Docente de la Facultad de Ciencias
Humanas de la UNSL. En tal sentido, entiendo que dicho plan cristaliza acuerdos
basados en distintas miradas sobre nuestras masicas populares y sobre los desafios de
la docencia en los distintos niveles del sistema educativo, partiendo de nuestra
situacionalidad historica, periférica, pensada desde Latinoamérica (Restrepo y Rojas,
2010). El presente trabajo de tesis busca continuar mis aportes en este sentido.
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CAPITULO 1

“INVENTAMOS O ERRAMOS”.
FUNDAMENTOS DE LA TRANSCREATIVIDAD
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“...todos dicen que sin luces y virtudes no hay Republica;
pero por otra parte nadie dice cuéles sean estas
luces y virtudes” (Rodriguez, 2008:24)

En los ultimos afios del siglo XVI11, durante su estadia en Jamaica, Simon Rodriguez
(1769-1854) vivid una experiencia que marco su pensamiento educativo ulterior. A
Rodriguez le gustaba jugar con los nifios en las aulas y en las calles. Un dia, al salir
de la escuela en Kingston, se encuentra con un grupo de nifios jugando en la puerta
de la casa de la familia Johnston, una familia pudiente que era una de las pocas que
poseia una casa con primer piso y balcon. Rodriguez se acerca y se integra en el
juego de los nifios que consistia en arrojar el sombrero hasta el balcon del primer
piso y acertarlo en una maceta. Nadie lo habia conseguido. Simon prueba suerte con
su sombrero y en el primer intento lo consigue. Luego de festejar la proeza se
pregunta: ;Como recupero el sombrero? Era imposible alcanzarlo con un palo o una
rama, lo intentaron. Tampoco era conveniente tocar el timbre de la casa porque el
mayordomo ya habia reprendido a los nifios varias veces por hacer ruido y no
dejarles dormir la siesta. Rodriguez pensaba en buscar una escalera pero la mas
cercana estaba demasiado lejos, mas el tiempo de demora en buscarla era fatal para
que la situacion sea descubierta por los duefios de casa. Nadie sabia qué hacer hasta
que Thomas, un pequefio nifio negro que no habia participado del juego hasta el
momento y se habia mantenido expectante, propone formar una escalera humana
entre los nifios y el maestro para alcanzar el sombrero. Rodriguez quedd maravillado
con la idea y aceptd la propuesta a condicion de que Thomas fuera el mas alto en la
escalera de modo que él agarre el sombrero. Lo hicieron y resultd perfectamente,
salvo por el descenso de la escalera: todos se dieron un lindo golpe (Kohan, 2016)°.

Rodriguez se ve interpelado por este acontecimiento, entiende que lo que ha sucedido
conlleva grandes aprendizajes para €l y que, en definitiva, su maestro ha sido
Thomas, un nifio pobre, iletrado, que nunca asistié a la escuela. Lo que hizo Thomas
fue romper la conducta esperable para un nifio de sus caracteristicas, a saber:
quedarse callado y aprender mediante la observacion. Thomas fue irreverente, tomo
la palabra y, tal vez beneficiado por su condicion externa a la situacion, propuso una

solucion creativa combinando dos ideas que por si solas no funcionaban: la escalera

® Segiin Kohan, “...la anécdota en sus mas minimos detalles estd narrada por el bidgrafo Jamaiquino
Jonathan Sarsfield en el Jamaica Observer” en la crénica del 1 de enero de 1800.
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y alcanzar el sombrero. Esto lo moviliza a Rodriguez, lo lleva a problematizar
diferentes situaciones sobre la realidad social y educativa de su tiempo: de eso se
trata, de generar las condiciones para que pequefios como Thomas puedan crear y
recrear su vida y la de todos, y no como el mandato de la sociedad colonial en la que
deben someterse a un modo de vida ajeno a su propio modo existencial.

Thomas es el maestro de Simoén porque “Un maestro es alguien que ayuda a otro a
encontrar lo que es” (Kohan, 2016: 87), eso quiere ser y hacer Rodriguez, y en eso
quiere convertir a la escuela y a la educacién de nuestro continente. Quiere que la
educacion sea el lugar para “crear” y “recrear” conocimiento, no para imitar
conocimiento. La escuela colonial es la que imita el conocimiento, repite
conocimientos y “...se sabe que la incapacidad de inventar 6 la pereza de pensar,
hace al hombre imitador” (Rodriguez, 2008:25); piensa que América debe inventarse
y no imitar porque “Si se imita a Europa se copia una sociedad deseducada, con
millones de excluidos de la educacion y por lo tanto, del mundo social.” (Kohan,
2016:88).

Dénde 1irémos a buscar modelos?...
—La América Espafiola es orijinal= orijiNALEs han de ser sus Instituciones 1 su Gobierno
=1 ORJINALES los medios de fundar uno 1 otro.
O Inventamos o Erramos.

Figura 1.01. Escritura y tipografias usada por Simén Rodriguez (2001: 138)%
Entendemos que los desafios que plantea Simén Rodriguez son tan validos para su

tiempo como para nuestra propia situacionalidad histérica porque, si bien se ha
logrado la fase revolucionaria de independencia de nuestros Estados nacionales que
puso fin al colonialismo, nuestras sociedades latinoamericanas no han podido
liberarse aun del yugo que las sojuzga desde que comenzd el saqueo y la conquista
de América en 1492: estamos atrapados en la colonialidad.

Esta distincion entre colonialismo y colonialidad fue propuesta originalmente por el
socidlogo peruano Anibal Quijano (2007): el colonialismo esta constituido de una
situacion de dominacién y opresion que un pueblo sufre por la imposicion
sociopolitica y econdmica de un Estado colonizador, que impone sobre sus colonias
(territorio y habitantes) sus mandatos juridicos mediante el ejercicio de la coercion
material a través de un ejército de ocupacién; en cambio, la colonialidad debe ser

pensada como la introyeccion subjetiva del colonialismo, tanto en el imaginario

Rodriguez (2001) utiliza diferentes tipografias, simbologias y tamafios de letra, como herramienta
pedagdgica en su escritura.
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social como en la estructura subjetiva; proceso éste que fue propiciado obviamente
por el colonialismo a través de sus aparatos ideologicos (Althusser, 1988)
(educativos, religiosos, juridicos informativos) que implementd durante sus largos
afios de dominacién factica. La colonialidad es pues, una especie de colonialismo

mental, que persiste aln cuando las condiciones materiales del colonialismo cesan.

1.1. Educar para la creatividad desde el sur global

Boaventura de Sousa Santos (2009), que de algiin modo ha contribuido a popularizar
el uso de la expresion "Sur Global”, propone que frente al Sur Global habria un
Norte Global, partiendo de la ya tradicional diferenciacién Norte-Sur, que puso de
moda el Informe Brandt en los afios 1970,y afiadiendo el hecho de que las dos
regiones se forjan en medio de importantes procesos de globalizacion del “sistema-
mundo”(Wallerstein,2007). Decimos que Boaventura lo utiliza también de forma
metaforica para referirse al sufrimiento humano sistémico causado por el capitalismo
global. Es decir, la expresion “Sur Global” alude tanto a una geografia estructural
como a una geografia politico-moral.

Algo similar sucede con el concepto de “eurocentrismo” que constituye “...una
dimension de la cultura y de la ideologia del mundo capitalista moderno” (Amin,
1989: 09), y supone un complejo conceptual mas importante que un mero prejuicio
discursivo etnocéntrico situado en Europa, en la medida que revela continuidades
entre el eurocentrismo y el sistema capitalista. Ademas, el eurocentrismo resulta un
culturalismo absolutamente antiuniversalista (a pesar de que se propone a si mismo
como universal) si tenemos en cuenta su principio que supone invariantes culturales
que dan forma a los trayectos histéricos de los pueblos. De todas formas, si
pensamos en su plano discursivo, entonces nos encontraremos con dos tentativas de
universalismo: por un lado el eurocentrismo plantea una historia universal y, por
otro, lado plantea un futuro universal; en ambos casos “universal” significa valido
para todo ser humano y toda cultura (Amin, 1989). En ambos sentidos,
eurocentrismo y capitalismo estan absolutamente entrelazados. Aqui una de las
ligazones mas claras entre capitalismo y eurocentrismo implica que la historia
universal seria la historia del capitalismo como sistema, y paralelamente Europa seria

el parametro universal cultural. En tal sentido el “proyecto de desarrollo humano”, es
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el proyecto capitalista que quiere imponerse a la humanidad completa. Desde estos
supuestos podemos pensar en un sinnumero de imaginarios sociales asentados en el
capitalismo como el mejor sistema o, si se quiere, como el sistema superior al que ha

podido llegar la humanidad, evolutivamente hablando.

La historia de este universalismo muestra la relacién intrinseca entre eurocentrismo y
capitalismo. Enrique Dussel desnuda este ocultamiento proponiendo que el
surgimiento de la modernidad sucede gracias a la conquista y el saqueo de América a
partir del afio 1492 (Dussel, 1994). El eurocentrismo se encarga de ocultar esta
historicidad construyendo un relato de la historia mundial centrada en Europa como
su eje. Aqui conviene hacer algunos comentarios. En primer lugar, s6lo podemos
hablar “del Sistema-Mundo” luego de la conquista y el saqueo de América, o dicho
de una manera mas directa: “... nunca hubo empiricamente Historia Mundial hasta el
1492” (Dussel, 2000: 46). En segundo lugar, esta historicidad intrinseca a Europa,
solo comprende lo acaecido en el continente europeo como lo realmente importante.
También Dussel se encarga de cuestionar esta construccion y por eso habla del “mito
de la modernidad” que piensa a Europa como el centro del mundo a lo largo de la
historia y que propone a la secuencia historico-ideoldgica Mundo Griego/Mundo
Romano pagano y cristiano/Mundo Cristiano Medieval/Mundo Europeo Moderno
como el devenir de diferentes momentos historicos en la que Europa siempre fue
centro. Sin embargo, tal como lo muestra Dussel, Europa nunca fue centro del
sistema-mundo hasta la conquista de América que, ademas, abre la primera fase del
capitalismo a escala mundial y, por ende, la primera etapa de la modernidad: “El
Mercantilismo Mundial” (Dussel, 2000: 46). El eurocentrismo entonces, al proponer
este modo de pensar la historia y este proyecto como universalmente valido, oculta la
verdadera naturaleza de su génesis: el capitalismo en tanto modelo civilizatorio
basado en relaciones de produccion y mercantilizacion.

La idea de modernidad que forja el eurocentrismo es, consecuentemente con lo
antedicho, falsa e ideoldgicamente nefasta si pensamos en los ocultamientos que se
desprenden de su posicionamiento. El posicionamiento eurocentrico adscribe a la
idea de modernidad que entiende a la etapa moderna como el fin de la inmadurez del
pensamiento medieval por medio de la razon y propone como acontecimientos clave
para este advenimiento a la Reforma Protestante, la llustracién y la Revolucion

Francesa. Pero detras de esta cara benéfica de la modernidad del ego cogito
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cartesiano, se ocultan sus verdaderas raices: el “ego conquiro” (yo conquisto)
(Dussel, 2000:48). México fue, entonces, desde el afio 1492, el primer ambito del
ego moderno, &mbito de conquista, de genocidio, de saqueo. Sobre este ego conquiro
se monta el ego cAdgito, es decir: a partir de las condiciones materiales y culturales de
la conquista, el saqueo y la colonizacion de América, es que Europa puede
convertirse en “centro” del mundo, subsumiendo, posteriormente, y gracias a las
prebendas de la conquista, al mundo &rabe-musulman quién hasta ese entonces tenia

la primacia del mundo euro-afro-asiético.

Es a partir de esta conquista, colonizacién y saqueo de América que se puede hablar
de eurocentrismo, porque es aqui, en el marco del sistema-mundo capitalista, donde
se funda en toda su potencia la ideologia eurocéntrica. Vale aclarar que con esto no
queremos decir que de una vez y para siempre se haya formado el eurocentrismo, que
se ha ido y se sigue reactualizando continuamente; sin embargo, este es el periodo
donde el eurocentrismo surge y se valida como eje de la cultura humana. Como bien
le sefiala Amin (1989) a Edward Said en sus estudios sobre el orientalismo, no tiene
sentido hablar de eurocentrismo antes de estos sucesos, por ejemplo: no tiene sentido
hablar del eurocentrismo en el periodo medieval. Por otro lado, y en defensa de Said,
debemos decir que si tiene mucho sentido pensar al eurocentrismo de la mano del
imperialismo que lo precede:

...el orientalismo nos sitda cara a cara con este asunto; es decir, con el hecho

de reconocer que el imperialismo politico orienta todo un campo de estudios,

de imaginacion y de instituciones académicas, de modo que es imposible

eludirlo desde un punto de vista intelectual e historico. (Said, 2008: 36)

Han existido précticas imperiales previas a la conquista de América y también
podriamos advertir que practicamente toda cultura es etnocéntrica, pero solamente es
eurocéntrica la cultura ideoldgica del capitalismo, caracteristica que, ademas, excede
lo meramente geografico para instalarse en el ambito de la dominacion geo-politico-
econdmica-cultural. Tal es asi, que podemos afirmar que luego de 1945 EEUU se
convierte en el centro del sistema-mundo capitalista dando continuidad a la ideologia
capitalista eurocéntrica, situacion que se prolonga hasta nuestros dias en diferentes

aspectos de colonialidad.
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La colonialidad es una tematica que ha potenciado el grupo de pensadores
decoloniales que se presentan como “el grupo modernidad/colonialidad” (Castro-
Gomez y Grosfoguel, 2007), quienes valiéndose fundamentalmente del concepto de
“colonialidad del poder” propuesto por el pensador peruano Anibal Quijano (1999,
2000, 2007), desarrollan un nuevo planteo epistemoldgico acerca de la colonialidad.
Segun Anibal Quijano la colonialidad
Se origina y mundializa a partir de América. Con la constitucion de América
(Latina), en el mismo momento y en el mismo movimiento historico, el
emergente poder capitalista se hace mundial, sus centros hegemonicos se
localizan en las zonas situadas sobre el Atlantico —que después se
identificardn como Europa—, y como ejes centrales de su nuevo patron de
dominacién se establecen también la colonialidad y la modernidad. En otras
palabras: con América (Latina) el capitalismo se hace mundial, eurocentrado y
la colonialidad y la modernidad se instalan, hasta hoy, como los ejes
constitutivos de este especifico patron de poder. (Quijano, 2007: 93-94)
Este “patron de poder” es coordinado e impuesto por los centros de poder del
sistema-mundo e implica un concepto racista de ser humano, asi como modos de
conocer, ser y estar en el universo, en detrimento de otros: desvalorizando otros
cuerpos, lenguas, culturas, religiones, economias, formas de organizacion social y
subjetividades (Quijano, 2000)
La colonialidad atraviesa diferentes aspectos de la vida humana, desde las sombras,
fundamentalmente porque no se explicita:
La colonialidad es el lado oculto de la modernidad, lo que articula desde la
Conquista los patrones de poder desde la raza, el saber, el ser y la naturaleza de
acuerdo con las necesidades del capital y para el beneficio blanco-europeo
como también de la elite criolla. La modernidad/colonialidad entonces sirve,
por un lado, como perspectiva para analizar y comprender los procesos, las
formaciones y el ordenamiento hegemonicos del proyecto universal del
sistema-mundo (a la vez moderno y colonial) y, por el otro, para visibilizar,
desde la diferencia colonial, las historias, subjetividades, conocimientos y
I6gicas de pensamiento y vida que desafian esta hegemonia. (Walsh, 2007:104-
105)
Es importante aclarar que, aunque estén vinculados, colonialidad y colonialismo son

conceptos diferentes. Segun Quijano:
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Este ultimo (colonialismo) se refiere estrictamente a una estructura de
dominacién y explotacion, donde el control de la autoridad politica, de los
recursos de produccién y del trabajo de una poblaciéon determinada lo detenta
otra de diferente identidad, y cuyas sedes centrales estan, ademas, en otra
jurisdiccion territorial. (Quijano, 2007:93)
En este sentido, podriamos decir que las revoluciones independentistas de los paises
latinoamericanos del siglo XIX nos liberaron del colonialismo, pero no asi de la
colonialidad, dado que esta perdura hasta nuestros dias:
El colonialismo es, obviamente, mas antiguo, en tanto que la colonialidad ha
probado ser, en los ultimos 500 afios, mas profunda y duradera que el
colonialismo. Pero sin duda fue engendrada dentro de éste y, mas adn, sin él no
habria podido ser impuesta en la intersubjetividad del mundo, de modo tan

enraizado y prolongado. (Quijano, 2007:93)

Partiendo del marco general que venimos desarrollando, pero yendo a lo que nos
interesa resaltar para el tema del presente trabajo de investigacién, haré foco en
algunos aspectos que sefiala Catherine Walsh ligados al concepto de “colonialidad
del saber”, que implica basicamente, establecer y sostener al eurocentrismo como la
perspectiva Unica de conocimiento que al mismo tiempo niega otras formas de
episteme, descartando por completo toda produccion intelectual y artistica que no sea
de origen europeo -como la indigena y la afro- por ser considerada un saber de poca
importancia y en definitiva, un conocimiento invalido y por lo tanto descartable
(Walsh,2007)

Tanto la segregacion racial como la educacion fueron dispositivos fundamentales
mediante el cual se impuso la colonialidad del saber a las sociedades preexistentes a
la invasion europea. En nuestro pais, sabemos desde fines del siglo XIX hasta
mediados del siglo XX al menos, las clases dirigentes abogaron por la constitucion
de una identidad nacional que se veia amenazada por el “crisol de razas” producto de
las distintas corrientes migratorias, y por sobre todo, producto de las diferentes
idiosincrasias politicas que arribaron, sumadas a las por entonces existentes en estas
tierras. Entonces, bajo el concepto de “homogeneizacion” del “crisol de razas”,
propuesto por la denominada generacion del 1880, la homogenizacion se promovid

desde distintas instituciones estatales entre los cuales podemos mencionar la creacion
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de escuelas normales y nacionales (Tedesco, 2009), pero también estuvo signada por
la violencia estatal. Estas ideas provenian de un ideario nacional propuesto por la
Generacion de 1837, encabezado por la ideas de Domingo Faustino Sarmiento y Juan
Bautista Alberdi. La construccion discursiva de Sarmiento y Alberdi, proponia como
idea central la caracterizacion de la “barbarie” autdctona como el mal que impide el
progreso del pais hacia la civilizacion. En ambos, hay construccion de categorias
socio-filosoficas de aplicacion politica que tuvieron altisimo impacto estatal (Roig,
1993). En el discurso civilizatorio de Sarmiento y de Alberdi, el objetivo buscado era
el reemplazo, a cualquier costo, de la barbarie autoctona por la civilizacion europea.
Estas ideas, que comenzaron siendo literarias primero, juridicas luego, se concretaron
en decisiones del Estado argentino hacia finales del siglo XIX. En este sentido se
foment6 una politica de apertura para favorecer el plan inmigratorio de poblacién
europea; a partir de la presidencia de Urquiza. Ley de Inmigracion o Ley Avellaneda
de 1876, La cara mas feroz de estas politicas de suplantacion de la barbarie
autoctona por la civilizacion europea vino de la mano de una politica de exterminio
de la poblacion indigena y de represion violenta de la poblacion mestiza. Una simple
enumeracion no deja lugar a dudas:

- Exterminio de las Gltimas montoneras rurales capitaneadas por Felipe Varela entre
1866 y 1867 a manos de tropas “nacionales” (Presidencia de Mitre).

- La Guerra del Paraguay y el genocidio que llevaron a cabo Argentina, Uruguay y
Brasil con la poblacion Guararni entre 1868 y 1871 (Presidencia de Sarmiento).

El exterminio de la nacion araucana que significo la Campafia del Desierto entre
1878 y 1880 (Presidencia de Avellaneda).

Las campafias que entre 1870 y 1884 se dirigieron contra las etnias que ocupaban el

Chaco (Presidencias de Avellaneda y de Roca).

A finales del siglo XIX, también en el campo de la cultura, la linea discursiva de la
homogenizacién se nutrid de la dicotomia civilizacion/barbarie para diferenciar,

entre otras cosas, lo que era “cultura” (y por lo tanto civilizacién) de lo que era

1 El Impacto inmigratorio en Argentina fue tremendo: en 1895, de cada 100 habitantes, 72 eran
extranjeros y en 1910 de un total de 6,5 millones de habitantes en Argentina, 2,5 millones eran
europeos (Roig, 1993)
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»12 Sucede que desde esta perspectiva, “civilizacion” y “cultura”

“primitivismo
(Williams, 2000) aluden al paradigma europeo, su historia de pretension universal
segun el canon de la “colonialidad del ser”: se busca presentar a Europa como la
unica cultura civilizada posible a la vez que “...generar la idea de que ciertos pueblos
no forman parte de la historia” (Mignolo, 2005: 30).
Estos dispositivos se construyeron en base a una bibliografia educativa
eurocéntrica'®, mientras que:
La historia local, la del pensamiento propio, latinoamericano, no es
comunmente estudiada o contemplada como campo de analisis; por el
contrario, los sistemas de pensamiento pedagogico foraneos asumen el papel de
referentes protagonicos sobre los cuales se configuran los baremos que
permiten indicar si se permanece, 0 no, en la superficie de la modernidad, y de
este modo, en el cenit del progreso. (Diaz, 2010: 224)
Educadores y fildsofos de la educacion latinoamericana como Simon Rodriguez o
Paulo Freire, fueron marginados de la bibliografia educativa, y ain son periféricos en
nuestros dias, no solo para los niveles iniciales, primarios y medios de la educacion,
sino también para los niveles superiores porque, justamente, mediante sus propuestas
pedagogicas, se pone de manifiesto esta colonialidad del saber.
Los preceptos educativos de Rodriguez y su negativa ante la imitacion de modelos
pedagdgicos foraneos son irreconciliables con la educacién que las clases dirigentes
establecen en nuestro pais. Rodriguez fue uno de los primeros en romper con el falso
antagonismo entre “civilizacién o barbarie” y proponer una educacion popular para
todos (Kohan, 2016). Precisamente Rodriguez proponia construir un modelo de
educacion para la repablica, no para la colonia; un modelo de educacién que hoy
comulga con los preceptos de “una pedagogia en clave decolonial” (Diaz, 2010).
Uno de los nacleos de la pedagogia decolonial es la de “...recobrar las voces,

experiencias y saberes formativos de los sujetos marginalizados por los enfoques

12 En este sentido, debemos decir que Raymond Williams encuentra algunas relaciones historicas en
los usos de los conceptos “cultura” y “civilizacion” donde, bajo dicotomias como la de
“civilizacion/barbarie”, estos términos operan como sinénimos (Williams, 2000).

13 “para ello, pueden consultarse, algunos de los mas reconocidos como : Historia de

la pedagogia. N. Abbagnano y Vialberghi A., FCE, México, 1995. Historia de la educacion 1, de la
antigiiedad al 1500. M. Manacorda, Siglo XXI Editores, México, 1987. Historia de la educacion 2, del
1500 a nuestros dias. M. Manacorda, Siglo XXI Editores, México, 1987. Otros de menor circulacion,
pero clasicos en su enfoque: Filosofia e historia de la educacion. A. Penagos, fsc, Libreria Stella,
Bogota, 1968. La pedagogia contempordnea. E. Planchard, Ediciones RIALP, S.A., Madrid, 1956.”
(Diaz, 2010:224)
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dominantes que estructuran y validan una historia objetivista y eurocéntrica” (Diaz,
2010: 225). Sujetos marginalizados, como Thomas, el nifio que creativamente
conmovio a Simén Rodriguez mostrandole la existencia e importancia del saber no
escolarizado, el saber negado por la racionalidad moderna, excluido por la
colonialidad del saber. Thomas fue creativo, Thomas fue ingenioso desde su
situacionalidad, jug6é con los elementos y posibilidades que tenia y cred una

propuesta que hasta ese momento no existia: invento.

Si bien la creatividad puede ser nombrada en muchos discursos pedagdgicos
actuales, en rigor no forma parte de los objetivos centrales ni de las practicas
cotidianas en nuestra educacion. EI modelo hegeménico de educacion sigue siendo el
de la “educacion bancaria” (Freire, 1985), es decir, un modelo educativo que piensa
al alumno como “un sujeto pasivo” que “recibe” el conocimiento cual “deposito”.
Segun esta l6gica, el alumno no construye conocimiento, sino que lo absorbe de su
proveedor, que seria el maestro. Visto asi, el conocimiento es un objeto y el maestro
es su poseedor, y también es quién administra su “transferencia” hacia los alumnos.
Esta transferencia en realidad es una repeticion o reproduccion acritica del
conocimiento. Simén Rodriguez les Ilamaba maestros “bocinas™ a los docentes que
“soplan” saberes que ni ellos saben usar (Kohan, 2016). Un correlato actual de este
modelo de aprendizaje es el del modelo racional-tecnoldgico, que encuentra un
principal modo de funcionamiento en el libro de texto, el cual provee al maestro de
las actividades y los conocimientos a desarrollar, mientras que la funcién del maestro
se relega a ser el mero ejecutor en el aula de estas actividades preconcebidas por los
“expertos” (Jorquera, 2010).
En contrapartida a este posicionamiento bancario de la educacion, podemos decir que
El conocimiento es una construccion, y no un producto u objeto acabado que
se transfiere. ElI conocimiento estd geopoliticamente delineado, anclado a
intereses de poder que lo definen, configuran y establecen. De aqui que
partamos de la idea de que su naturaleza no es absoluta, universal, apolitica y
deshistorizada, por el contrario, es un constructo que obedece a claros
moviles de poder que lo corporizan y sitdan histéricamente, otorgandole un
lugar politico y especifico en el mundo. (Diaz, 2010: 228)
La pretendida apolitizacién y deslocalizacion del conocimiento y del acto educativo,

engendra la negacion del potencial creativo de la educacion, a la vez que esconde las
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relaciones de colonialidad del ser y del saber que se reproducen en ese acto. Digo
que esta pretendida abstraccién y deslocalizacion niega la creatividad en la medida
que oculta los elementos e intereses que permiten la apropiacion transformadora del
conocimiento. Si adscribimos a la concepcion de aprendizaje de Enrique Pichon
Riviére: el aprendizaje es “...el proceso de apropiacion instrumental de la realidad,
para modificarla” (Pichon-Riviére, 1999: 142), sin una comprension situada del
proceso intersubjetivo de construccion del conocimiento, es imposible el aprendizaje
real.
Por otra parte, la apolitizacion y deslocalizacion del conocimiento esconde la
relaciones de sujecion vinculadas a la “colonialidad del ser”, es decir: la
“...experiencia vivida de la colonizacién y su impacto en el lenguaje” (Maldonado-
Torres, 2007:130), como asi también a la “colonialidad del saber”, en la medida en
que supone una practica de imposicion arbitraria de una verdad de pretension
universal, que es en realidad eurocéntrica. En contrapartida:
Una de las bellezas de la practica educativa es precisamente el reconocimiento
y la asuncion de su politicidad, que nos lleva a vivir el respeto real por los
educandos al no tratar de imponerles, en forma subrepticia o en forma grosera,
nuestros puntos de vista. No puede haber camino méas ético, mas
verdaderamente democratico, que revelar a los educandos como pensamos, las
razones por las que pensamos de tal o cual forma, nuestros suefios, los suefios
por los que luchamos, dandoles al mismo tiempo pruebas concretas,
irrefutables, de que respetamos su preferencias aunque sean opuestas a las
nuestras” (Freire, 2001:42-43).
Simén Rodriguez fue uno de los primeros pensadores de la educacion
latinoamericana en plantear la necesidad de invencién en la educacion, no sélo de un
modelo educativo propio, como hemos sefialado anteriormente, sino la necesidad de
invencion en el propio acto educativo como condicion ineludible del quehacer de
maestros y estudiantes. Entendemos que es imprescindible llegar al acto creativo en
el proceso de aprendizaje. Ya dijimos que la apropiacion instrumental de la realidad
implica una contextualizacion del conocimiento para comprenderlo profundamente,
pero es necesario hacer uso de él, tenemos que llegar a la instancia de su utilizacién
creativa, s6lo asi es posible cumplir con la maxima de aprendizaje que nos hemos
propuesto, porque no sélo se trata de apropiarse instrumentalmente de la realidad,

sino ademéas de modificarla. No podemos circunscribir el proceso educativo a una
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instancia reproductiva del conocimiento. No podemos quedarnos en la correcta
reproduccion del pensamiento de tal o cual autor, en la correcta reproduccion de una
formula matematica, en la reproduccion correcta de determinada musica con algun
instrumento. Debemos partir del conocimiento construido, situarlo geopoliticamente
y trascenderlo creativamente, lo cual implica, necesariamente una transformacion de
nuestra realidad.

Digo que en el proceso educativo partimos del conocimiento construido porque
siempre partimos de algun lugar. Es fundamental partir de una serie de
conocimientos que son nuestra “memoria social”. Ahora bien, sucede que,
mayoritariamente, nuestra educacion sélo se dedica a estudiar ese conocimiento del
pasado o bien, en el mejor de los casos, la educacion se dedica a reconstruirlo sin
avanzar en su utilizacién creativa. Repito que es imprescindible educarnos en esta
memoria social, pero debemos estudiar ese legado, hacerlo propio y trascenderlo en
nuevas formas de conocimiento.

Esta memoria social es nuestro punto de partida. Es impensado, hasta ingenuo, creer
que los procesos creativos se dan milagrosamente por algun tipo de excepcionalidad
circunstancial o don divino. En mi opinion, el proceso creativo se da conforme a la
habilidad de manipulacion y utilizacion que podamos darle al conocimiento previo
con el que estemos trabajando y, si bien existe una complejidad importante de
procesos cognitivos que se suceden en esta instancia, podemos asegurar que estos no
tienen lugar en las personas si éstas no ponen en juego su experiencias previas.

Para lograrlo, es necesario que las personas dispongan de las condiciones materiales
para desarrollar esta creatividad. Pierre Bourdieu nos dice que la cultura, el arte y la
capacidad de gozarlos muchas veces aparecen presentados como dones o cualidades
naturales, cuando en realidad es el resultado de un aprendizaje desigual por la
division social histdrica entre clases (Bourdieu, 1990). Debemos desterrar esta idea
de los dones o talentos innatos para el arte u otras actividades y hacernos cargo de las
condiciones socio-culturales en que se construyen nuestras historias y las de los
estudiantes. Debemos repensar las ideas que entienden al artista como genio, como
un “individuo dotado de genio” (Mignolo, 2019), construidas en la matriz del
pensamiento moderno.

En el arte musical, el proceso creativo por excelencia se llama composicion. Como
sefiala Philip Tagg (Alencar De Pinto, 2004), la palabra componer viene del latin

componere y significa etimoldgicamente “poner junto”, en el sentido de poner juntas
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cosas que preexisten. El acto compositivo consiste en ordenarlas de diferentes formas
y lograr nuevos sentidos®*.

Volveremos sobre estos temas cuando veamos sus implicancias en la educacion
musical. Por ahora debemos decir que la musica y la educacion poseen un duro
legado colonial en nuestras instituciones de educacion musical donde la creatividad
ha estado préacticamente ausente. Sabemos que no es una particularidad de la
ensefianza formal del arte musical ya que nuestras instituciones educativas tienen
serias dificultades para salir de las funciones reproductivas y masificantes (Bourdieu
y Passeron, 2018) que han tenido durante siglos, en buena parte advertida y
cuestionada por Simon Rodriguez desde los albores del siglo XIX. Ahora nos
centraremos en la colonialidad del saber artistico para pensar nuevas formas de
trascenderla desde un posicionamiento pedagdgico decolonial: “inventamos o

erramos”.

1.2. Mdsicas en la encrucijada decolonial

Desde la conquista, el saqueo y la destruccion de Ameérica, las diferentes expresiones
artisticas de Latinoamérica han estado absolutamente atravesadas por la colonialidad
del ser y del saber. Hago hincapié en el “saqueo” y la “destruccion” de América
porque, a partir de la conquista se monto6 un sistema que nego la validez humana de
las formas de vida de las culturas nativas, con el que se pretendié fundamentar, no
solo el aniquilamiento de las personas y el saqueo de las riquezas del continente, sino
la destruccion de gran parte de su patrimonio cultural (Marx, 1867) (Dussel, 1994).
Este sistema de fundamentaciones se montd en base a oposiciones valorativas:
“superioridad vs. inferioridad”, “primitivo vs civilizado”, en un claro acto de
colonialidad del poder. Como hemos mencionado anteriormente, de esta forma se
impuso una colonialidad del ser, en tanto se le negd su condicion de personas (es

decir de sujetos humanos con todos los derechos) a las gentes de América; pero

14 En rigor, esto aplica a los procesos compositivos que conciben al arte musical como un lenguaje
comunicativo, posteriormente desarrollaremos esta idea. Por el momento conviene aclarar que, como
sefiala Tagg, existen diferentes concepciones acerca del arte compositivo musical, por ejemplo, en
algunas corrientes musicales contemporaneas de musica académica los elementos de las musicas
compuestas no se agrupan con un fin comunicativo sino, por ejemplo, con el fin de la innovacion
técnica.
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también se impuso una colonialidad del saber, es decir: una negacion de la condicion
de cultura a los pueblos de estas tierras.

En el campo del arte y la estética, la colonialidad se construye haciéndonos creer que
el bien, la verdad y la belleza estan en otro lugar (Europa) y no en el propio
(América) (Palermo, 2014). Para esto se postulan nuevos criterios demarcatorios
entre “arte puro” y “arte impuro”, “arte” y “artesania” Y, en relacion a los mismos
productores: “artista y artesano”, categorias opuestas que, si bien se construyen a
posteriori del comienzo de la conquista (como el ego cdgito), intentan justificar la
negacion cultual y artistica de los pueblos de América. Detengamonos en esta

génesis.

La modernidad europea comenzo a gestar las caracteristicas fundamentales sobre el
campo de la estética durante los primeros afios el siglo XVIII con los trabajos de
Addison, Hutcheson, Shaftesbury, entre otros (Bozal, 2000). Sin embargo, las dos
lineas fundamentales en las cuales se desarrollarian los debates estéticos posteriores
estan dadas por las producciones de David Hume e Immanuel Kant. De estos autores
quiero resaltar que, en ambos casos, hay un aspecto comdn muy claro: la necesidad
de un sujeto (empirico o trascendental) sobre el que fundar el gusto y establecer el
criterio de belleza (Bozal, 2000). En los ultimos afios, Walter Mignolo (2010, 2014)
rescata el concepto de aesthesis, restringido por las teorizaciones de Immanuel Kant
desde su Critica del juicio de 1790. La aesthesis originalmente se refiere a las
sensaciones que tiene cualquier ser humano en una experiencia sensible. Lo que
sucede es que:
A partir del siglo XVI1I, el concepto aesthesis se restringe, y de ahi en adelante
pasard a significar “sensacion de lo bello”. (...) no hay ninguna ley universal
que haga necesaria la relacion entre aesthesis y belleza. Esta fue una ocurrencia
del siglo XVIII europeo; y en buena hora que asi lo fuera. EI problema es que
la experiencia singular del corazén de Europa se traslada a una teoria que
descubrié la verdad de la aesthesis para una comunidad particular (por
ejemplo, la etnoclase que hoy conocemos con el nombre de burguesia), que no
es universalizable. (Mignolo, 2010: 400-401)
Asi cdmo desde el inicio de la modernidad, vale repetirlo, con la conquista de
América, en el campo de la historia se construye una historia y prehistoria del

sistema-mundo a la medida de Europa (Amin, 1989) (Dussel, 2000), en el terreno de
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la estética sucede algo similar constituyéndose como un campo de pretendida
universalidad. La redefinicion de la aesthesis como un eslabon sujeto a la teorizacion
eurocéntrica de lo bello es uno de los pilares mediante los cuales se monta la
construccidn historica de la estética en perspectiva mundial:
Nace asi la estética como teoria, y el concepto de arte como préctica. Mucho se
ha escrito sobre Immanuel Kant y la importancia fundamental de su
pensamiento en la reorientacion de la aesthesis y su transformacion en estética.
A partir de ahi, y en retrospectiva, se comenzo a escribir la historia de la
estética, encontrandose sus origenes no solo en Grecia, sino también en la
prehistoria. (Mignolo, 2010: 400-401)

Yendo al plano musical, en el siglo XI1X se consustanciaron practicas en el quehacer
artistico vinculadas al movimiento del romanticismo decimondnico europeo que, por
ejemplo, consolida la préctica del concierto publico (Lépez, 2014). Los conciertos ya
se realizaban en el siglo XVIII pero aqui se formalizan algunas préacticas sociales
asociadas a los mismos, préacticas referidas al debido comportamiento que precisaba
tener el publico, como asi también los y las profesionales de la musica:
En su apariencia mas pura, el concierto invisibiliza los cuerpos: confina la
audiencia a un cono de oscuridad, y minimiza la atencion sobre los cuerpos de
los ejecutantes cuyos rostros, vestimentas y movimientos no deberian llamar la
atencion (al menos méas que los sonidos), o directamente los suprime (como en
la musica electronica o las presentaciones acusmaticas). De este modo se
reduce el contacto visual y las miradas apenas si se cruzan no solamente entre
audiencia y ejecutantes sino también entre estos Gltimos. Es interesante notar
gue muchos de los encuadres posteriores al concierto del siglo XIX, incluso
aquellos que se basan en desarrollos tecnoldgicos tales como el disco o la
broadcasting, replican el encuadre del concierto. (Shifres y Gonnet, 2015:62)
Es en este momento donde, ademas, se comienza a establecer un repertorio de
musicas del pasado para ser reinterpretadas en los conciertos, es decir, se forma un
canon. Hasta aqui, durante el romanticismo e incluso el barroco, las musicas que se
interpretaban eran masicas escritas y preparadas para una presentacion determinada,
no habia un canon de musicas de antafio a interpretar. Pero, en esta etapa el canon se
realiza y se consolida como hébito: “El gusto por la musica del pasado y su consumo

es también una préactica que comenzo en el siglo XIX durante el romanticismo, es
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decir, en el auge de la modernidad” (Lopez, 2014:19). El establecimiento de un
canon de musicas del pasado también estuvo acompafiado de la desaparicion de las
practicas de improvisacion en las presentaciones musicales del siglo XIX (Jorquera,
2010). Recordemos que antes, era muy comun que los artistas musicales
improvisaran sus musicas durante sus conciertos.
Esta practica de consumo de arte, y por ende del arte musical como mercancia,
estuvo acompafiada de una serie de criterios eurocéntricos de jerarquizacion del arte
musical que ponia en la ctspide valorativa al “arte por el arte”, es decir, le otorgaba
un valor supremo al tipo de arte musical que estuviera escindido de las necesidades
de la vida cotidiana (Lopez, 2014). El concepto de “arte puro” (o “arte por el arte”)
es uno de los nucleos desde los cuales se monta la teoria estética moderna europea.
Este “arte por el arte” o “arte puro”, debia abstraerse de todo tipo de
entrecruzamiento mistico-religioso. Entonces, la “musica pura”, correlato musical
derivado de esta conceptualizacién estética eurocéntrica mas amplia, se diferenciaba
de todo tipo de practica musical “impura”, como por ejemplo las musicas de las
danzas-rituales africanas, por ser musicas que, ademas de formularse al interior de
ritos culturales y religiosos africanos, eran indisociables de las danzas. En efecto,
para muchas sociedades la ejecucion de la musica no es una actividad escindida de
otros modos de accion y ambitos de la realidad social; no es que la vida se realice en
el arte sino que el arte es la vida misma (Coplan, 2001). Esto que perfectamente
podria representar un valor, el pensamiento eurocéntrico lo plantea en términos de
disvalor, argumentado desde una supuesta “imposibilidad de pureza”: segin estos
criterios, la musica pura es un valor supremo, y consiste en un hecho artistico
exclusivamente musical, es decir, autbnomo.
Durante el siglo XX, algunos pensadores latinoamericanos del Caribe, como Alejo
Carpentier (1977) y Fernando Ortiz cuestionaron fuertemente este concepto de arte
puro por la parcialidad etnocéntrica de sus puntos de partida:
Hoy es opinién corrientemente admitida la de que no sélo el teatro nace en el
templo, sino también la lirica, la épica, la musica... Todo arte nace en la
religion, pues ésta en las sociedades primevales envuelve las manifestaciones
trascendentes del individuo (Ortiz, 2001:162)
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Desde este posicionamiento, Ortiz (2001) se opone a Fritz Bose (1943)%°, quién
postula que la masica de los “pueblos primitivos” no pueden considerarse como arte,
porque estas practicas no pueden valorarse independientemente en tanto estan
indisolublemente unidas al todo de la accién magica; asi como no es posible
interpretar una cancién fuera de la fiesta correspondiente, pues tampoco se la puede
cantar sin representar con ella la ceremonia entera. Fernando Ortiz entiende que este
criterio es inadmisible y ademas devela la parcialidad valorativa en los puntos de
partida del modelo de pensamiento eurocéntrico, en tal sentido expresa:

Con este criterio, la misica negra rara vez sera un “arte”, como no lo sera su

danza ni la poesia de su cancion. Pero esto es inaceptable. Tampoco serian arte

el Te Deum de la liturgia catdlica, ni la wagneriana Opera de Parsifal, ni las
notas exaltatorias de La Marsellesa; cuyas musicas “no pueden valorizarse
independientemente”. Pero ;jes que hay musica con independencia real? ;con
independencia de qué? ¢De su ambiente? ;De la humanidad del autor y de la

del auditorio? ¢Mdusica metafisica, inhumana e incircunstancial? (Ortiz, 2001:

162)

Leida desde este tiempo histérico, la critica de Ortiz a Bose ataca el corazon del
concepto de “arte puro” forjado en la colonialidad del saber, que presenta
demasiados vinculos con lo que Enrique Dussel llama “el mito de la modernidad”, ya
que:

...por una parte, se autodefine la propia cultura como superior, mas
"desarrollada™ (y no queremos negar que lo sea en muchos aspectos, aunque
un observador critico debera aceptar que los criterios de tal superioridad son
siempre cualitativos, y por ello de una incierta aplicacién); por otra parte, se
determina a la otra cultura como inferior, ruda, barbara, siendo sujeto de una
culpable "inmadurez". De manera que la dominacién (guerra, violencia) que
se ejerce sobre el Otro es, en realidad, emancipacion, "utilidad", "bien" del
barbaro que se civiliza, que se desarrolla 0 "moderniza”. En esto consiste el
"mito de la Modernidad", en un victimar al inocente (al Otro) declarandolo
causa culpable de su propia victimacion, y atribuyéndose el sujeto moderno

plena inocencia con respecto al acto victimario. Por ultimo, el sufrimiento del

15 El texto de Fritz Bose que cita y discute Ortiz es La musica de los pueblos extraeuropeos, en el
Tomo Il de la Enciclopedia de la musica.
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conquistado (colonizado, subdesarrollado) serd interpretado como el
sacrificio o el costo necesario de la modernizacion. (Dussel, 1994: 70)

Digo que presenta muchos vinculos con este concepto de Dussel, porque en el
terreno del saber, o bien de la colonialidad del saber, el pensamiento de Bose
conlleva la negacion epistémica del saber del otro, es decir que, bajo la falacia de la
autonomia, se desvalora el saber cultural del otro (en este caso africano) al punto de
justificar su desaparicion en pos de la modernizacidn, en contra del “primitivismo”.
Es una construccion mitica en la medida que no es racional, siguiendo el propio
criterio de racionalidad moderna. Es parcial, es subjetiva: se refiere a la supuesta
impureza fundada en los vinculos entre la mdsica africana y su religion, pero se
niegan las relaciones entre musica y religion de la musica europea. Se vincula con “el
mito de la modernidad” en la medida que esta desvalorizacion de la otra cultura es la
justificacion de una praxis irracional de violencia. (Dussel, 2000)
Alejo Carpentier, en un interesante ejercicio de pensamiento, muchas veces invierte
esta ldgica eurocéntrica de valoracion negativa y la convierte en positiva:

En Africa no se concibe una sala de conciertos, un odedn, un auditérium, un

inmenso anfiteatro como Bowl de Hollywood, donde millares de personas se

relinen para oir musica quietamente y en silencio, s6lo a gozar de la audicion;

alla con la musica se canta, se mueve y se baila. Aquella no es espectadora,

sino participante. (Carpentier, 1977:105)
Asi, en relacién a la dicotomia activo-pasivo de los y las espectadores/as, se invierte
la jerarquia musical valorativa del eurocentrismo, develando la simpleza que implica
generar una valoracién cultural argumentativa basada en una mirada etnocéntrica.
Sucede que este tipo de discursos contrahegemdnicos no tienen la potencia que si
tienen los discursos embestidos desde la colonialidad del poder porque, cémo
venimos diciendo de un comienzo, el eurocentrismo no es un etnocentrismo
cualquiera, y su imposicion a las gentes y culturas periféricas del sistema-mundo se
da por mecanismos capitalistas coloniales histéricamente construidos.
La produccion de Pierre Bourdieu referida a las jerarquizaciones del arte que se
desprenden del concepto de “estética pura” (Bourdieu, 1995) también echan luz
respecto a los procesos mediante los cuales las musicas populares suponen un valor
inferior desde ciertas concepciones occidentales. En este sentido, Carabetta sefiala
que el concepto de “autonomia”, que ha servido como criterio demarcatorio para

diferenciar una mdusica pura de una musica impura, es uno de los principales
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fundamentos esgrimidos para que las mdsicas populares hayan quedado
practicamente por fuera del circuito letrado y experto, siendo adjetivado como un
género menor en el mejor de los casos, 0 bien negando su estatus de musica
(Carabetta, 2008).

Llegamos asi a la necesidad de comentar algunas precisiones en relacién al concepto
de “musica popular”, las cudles ademas nos permitiran pensar en los vinculos
existentes entre las denominaciones mas corrientes de diferentes musicas y los

procesos de colonialidad que atraviesan y fundamentan estas denominaciones.

1.3. Mdusica popular y colonialidad

Existen antecedentes del uso de este concepto durante los siglos XVIII (Bartok,
1979) y XIX (Shuker, 2001), pero es recién durante los afios 30" del siglo XX que el
concepto anglosajon Popular Music, comienza a ser utilizado con mayor frecuencia
en torno a la definicion de una serie de nuevas musicas surgidas a comienzos del
siglo XX en las sociedades industrializadas, principalmente en EEUU, vinculadas a
los nuevos sistemas de comunicacion mediaticos y a la industria cultural. Esta
produccidn esta estrechamente relacionada a los estudios de comunicacién y cultura
de masas de la Escuela de Frankfurt (Spencer Espinosa, 2011), que comenzaron su
produccion a principios del siglo XX y motivaron todo un campo de produccién
intelectual critica en diferentes disciplinas a lo largo del mismo siglo con los
desarrollos de autores importantes para las ciencias sociales y humanas como los de
Walter Benjamin, Theodor Adorno o Jurgen Habermas.

Una de las primeras definiciones rigurosas en este sentido la proporciona Baker en
1933, la cual asocia a la musica popular con las musicas consumidas en vida
cotidiana de las personas de las urbes (Flores Rodrigo, 2007b). La definicion de
Baker tenia tres aristas importantes: 1. La musica popular es facil de memorizar y el
oyente la relaciona con algun aspecto de su vida cotidiana. 2. Es popular porque es
facil de escuchar. 3. La masica popular no siempre es una musica de calidad y sus
oyentes tampoco tienen la preparacidbn musical para poder acercarse a otros

repertorios.
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La definicion de Baker se suele relacionar (Flores Rodrigo, 2007b) (Machuca Téllez,
Valles y Pérez, 2019) con la de uno de los méas importantes intelectuales de la
Escuela de Frankfurt: Theodor Adorno (2002, 2012), quién, si bien dedicd poco de
su produccion escrita a la conceptualizacion de musica popular, en el afio 1941
publico el escrito On Popular Music, el cual sentd un precedente importante en el
desarrollo de este concepto dada la envergadura de su nombre como intelectual
critico. Si bien ciertamente, las definiciones que realiza Adorno sobre musica popular
se vinculan a las de Baker en tanto plantean, en términos valorativos, la inferioridad,
la estandarizacion y simpleza de la musica popular con respecto a la “musica
seria”'®, méas coinciden mayoritariamente en las caracteristicas de las musicas que
estarian comprendidas por sus definiciones dentro del concepto de mdasica popular.
Notamos que Theodor Adorno realiza un aporte interesante desde su Optica critica.
Adorno comienza el escrito planteando un apartado denominado “las dos esferas”,
donde advierte que las dos esferas: “musica popular” y “musica seria” se han
sucedido en Europa mucho antes de que la musica popular americana emergiera,
razon por la cual propone conceptualizar a la musica popular de forma méas amplia.
Sin embargo esto ultimo no sucede en su escrito, Adorno descarga una
caracterizacion valorativa completamente negativa de las musicas populares,
principalmente del Tin Pan Alley y del Jazz que se llevan gran parte de sus ejemplos.
Sus ejemplificaciones de “la otra esfera” académica estan dados por musicos que se
corresponden con el canon de musica europea al cual hemos hecho referencia
anteriormente: uno de los mas citados por Adorno es Beethoven.

Debemos aclarar que no comulgamos en absoluto con la caracterizacion valorativa y
que hace Adorno de las musicas populares, sin embargo rescatamos este comentario
critico con respecto al surgimiento de “la esfera de musica popular” por fuera del
ambito de las mdusicas populares estadounidenses porque plantea un elemento
importante: Adorno advierte que la division entre las esferas de masicas populares y
“musicas serias” se produjo antes del siglo XX. Retomaremos esta idea mas adelante.
Uno de los fundamentos de la critica de Adorno a las musicas populares que él
caracterizaba, estaba dado por el libro de 1939 de Silver y Bruce How to writeand
sell a song hit, libro citado por Adorno, donde su autor proponia a la musica popular

como un objeto de consumo semejante a un jabon, un automdvil, un paquete de

16 Adorno también utiliza el concepto serious music para referirse a lo que nosotros denominamos
como musica académica.
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cigarrillos, etc. Bruce continud esta linea de pensamiento en su siguiente libro de
1945, How to write a hit song and sell it, en donde daba una serie de consejos para
componer una cancién de éxito que se asemejaban a una receta de cocina, segun la
cual, siguiendo correctamente unas diez reglas asociadas a la construccion melddica,
al titulo y al desarrollo de la historia relatada por la letra de la cancion, se obtendria
un producto musical exitoso (Flores Rodrigo, 2007b). Como vemos, en la primera
mitad del siglo, las definiciones de musica popular tenian un carécter valorativo muy
negativo sobre estas masicas, esto se ird matizando a lo largo de la segunda mitad del
siglo, pero hasta el dia de hoy es comun encontrar postulaciones con una fuerte carga

peyorativa sobre estas musicas.

En el afio 1965 el musicdlogo argentino Carlos Vega presenta su ponencia titulada
Mesomusica: un ensayo sobre la masica de todos, en Bloomington, Indiana, Estados
Unidos durante la “Segunda conferencia Interamericana de Musicologia (Aharonién,
2015a). Esta presentacion fue publicada en espafiol con ese titulo, en inglés fue
publicada con el titulo Mesomusic: an essay on the music of the masses!’. De todas
formas, el neologismo y nuevo concepto que produce “mesomdasica”, aparentemente
no tuvo un gran impacto en la discusion musicoldgica de esta épocal®, pero si
podemos aseverar que lo tuvo en la década de los ochenta y fundamentalmente en la
de los noventa con la creaciéon de la Encyclopedia of Popular Music of the World
(EPMOW) bajo la direccion de Philip D. Tagg (Aharonian, 2015a), a la cual me
referiré mas adelante. Vega murié muy poco después de la presentacion, en febrero
de 1966, y la version original castellana de su ponencia fue recién publicada en 1979,
con numerosos errores y "correcciones” de los editores (Aharonian, 1997).

Lo interesante de esta presentacion es la vigencia del planteo de Vega en relacién a la
discusion de ese momento en el terreno musicoldgico, sobre el concepto de musica

popular que veniamos comentando. Vega, en su texto de 1966, propone que las

17 Vega C. (1997) Mesomusic: an essay on the music of the masses, Ethnomusicology, Vol.10 (Latin
American issue) N°1, Middletown, Connecticut: society for Ethnomusicology, 1-1966, pp. 1-17. Esto
puede indicar cierto guifio entre su concepto de mesomusica y la conceptualizacion de musica popular
que se venia discutiendo en el campo musicolégico producto de la caracterizacion de estas musicas
con los procesos de “masividad”, o “masificacion” si se quiere, aunque en su articulo no fortalece esta
idea, mas bien se dedica a fortalecer la hipotesis de la mesomusica como una musica que se ubica a
medio camino entre la misica académica y la musica folclérica.

18 Aharonian advierte que Vega no era un cientifico que frecuentara conferencias internacionales y
que era dificil que un musicélogo tercermundista como él pudiera introducir un concepto de uso
cotidiano en el &mbito de musicologia dominada por musicélogos de los paises centrales. (Aharonian,
1997)
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categorias “Musica superior”, “Musica Popular” 0 “Musica ligera” de utilizacion
frecuente en su tiempo histérico, son confusas en tanto cada una de ellas puede
suponer diferentes acepciones que no ayudan a su definicion. Para Vega “ese pobre
vocabulario, entre cultural y social, no es suficiente ni para los especialistas, ni para
los profesionales, ni para el pablico culto. (Vega, 1997:167)
En palabras del propio Vega:
La mesomdusica es el conjunto de creaciones funcionalmente consagradas al
esparcimiento (melodias con o sin texto), a la danza de salén, a los
espectaculos, a las ceremonias, actos, clases, juegos, etcétera, adoptadas o
aceptadas por los oyentes de las naciones culturalmente modernas. Durante los
ultimos siglos el mejoramiento de las comunicaciones ha favorecido la
dispersion de la mesomusica de tal manera, que hoy sélo se exceptian de su
influjo los aborigenes mas o menos primitivos y los grupos nacionalizados que
aun no han completado su ingreso a las comunidades modernizadas. Pero como
la mesomusica no es una musica definitivamente occidental sino una “musica
comun”, pueden existir focos excéntricos con dispersion por extensas areas.
(Vega, 1997:78)
Aharonian sefiala que esta definicion es tal vez la parte mas débil de su ponencia, en
la medida que lo que Vega esta planteando es “La proclama de la necesidad de
estudiar un enorme terreno de creacion y consumo musicales, negado hasta entonces
por la musicologia” (Aharonian, 1997: 63).
Ademas de las masicas folcléricas, a las cuales Vega dedica la mayor parte de su
trabajo investigativo, en su descripcion de mesomdsica incluye a las musicas
primitivas en la palestra de musicas que deben conceptualizarse, aunque también hay

que decir que estas quedan un poco postergadas en su esquema:

SUPERIOR Music

FOLKMUSIC

ETHNOMUSIC

Figura 1.02. Esquema de MesomUsica de Vega®®

%Este es el esquema original de Vega de 1966. La linea punteada estd demarcando los conceptos
“urbano”, (parte superior de la linea punteada) y rural (por debajo de la linea puntuada). La parte
inferior del grafico separada por dos rayas del resto implica la “musica primitiva” (Vega, 1997: 78).
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Entonces, segin Vega, la mesomusica estaria cercana a los grupos urbanos que
realizan una “musica culta”® (o “superior”), y también se encontraria cercana a la
vida de los grupos rurales al lado de su masica “folklérica”. Sin embargo, dira que la
mesomusica es la musica méas importante del mundo. La mas importante por ser la
masica que se oye mas, “...al extremo de que, pecando por exceso de moderacion, le
hemos atribuido un promedio histérico y actual del 80% sobre toda la musica que se
ejecuta.” (Vega, 1997:85)
En relacion a la educacién, Vega plantea que la mesomusica
... es el medio civilizador por excelencia, no porque sea artisticamente el mejor
-que no lo es-, sino porque sus funciones lo distribuyen prodiga y
gratuitamente cuando y donde es mas necesario y eficaz. Por otra parte, es
realmente el mejor para eso, para la formacién sensorial, porque la mesomusica
es, genealdgicamente, un grado inferior apto para el sujeto desde los dos o tres
afios de edad, y absorbido del ambiente por espontanea seleccion del oyente.
(Vega, 1997:85)

Durante los afios de la década de 1970 se dieron importantes avances en los estudios
de musica popular producto del trabajo interdisciplinario que comenzo a
desarrollarse en el campo. Una muestra de ello es la creacion de la revista Popular
Music and Society en 1971. Al afio siguiente, en 1972, el musicélogo y
etnomusic6logo Bruno Nettl publicd Persian Popular Music in 1969, donde proponia
un conjunto de caracteristicas que identificarian a las musicas populares en las
sociedades occidentales en los siguientes términos:

1. Es principalmente urbana, tanto en su procedencia como en su audiencia

2. Esta interpretada por profesionales, aunque no por musicos altamente formados,
quienes no dan una vision especialmente intelectual de su trabajo

3. Tiene influencias estilisticas de la musica artistica de su cultura, pero con un
menor grado de sofisticacion

4. A lo largo del siglo XX su difusién ha sido fundamentalmente a través de los
medios de comunicacion. (Flores Rodrigo, 2007b)

Esta definicion influyé de una manera importante en la tesis doctoral de Philip Tagg:

Kojak: 50 seconds of television music: toward the analysis of affect in popular

20 para referirse a las misicas académicas Vega utiliza, en algunas explicaciones, la denominacion
“musica culta”, en otras “musica clasica” y en su esquema utiliza “musica superior”.
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music, defendida en 1979, donde se dedica a analizar exhaustivamente la musica de
la serie televisiva policial Kojak. Podriamos sintetizar la caracterizacion de Tagg de
estos afos (Tagg, 1982), mediante la triangulacion con las mdsicas académicas y
folcloricas donde la musica popular:

- Se produce y se transmite principalmente por profesionales y generalmente tiene

autoria, al igual que sucede en la “musica de arte”?!

, mientras que la musica
folclorica es producida y transmitida principalmente por artistas amateurs y muchas
de las obras son andnimas.

- Se registra y distribuye mediante la grabacién sonora, mientras que la mdsica
artistica lo hace mediante la escritura musical y las musicas folcléricas mediante la
transmision oral.

- Se distribuye de forma masiva con mayor frecuencia que la musica artistica y
musica folclorica.

- Se sucede principalmente en sociedades urbanas industrializadas a diferencia de las
mausicas folcloricas y artisticas que pueden suceder en otro tipo de sociedades como
las agrarias.

En esta pequefia sintesis podemos observar una importante diferencia que resulta
interesante resaltar en relacion a los otros autores que definen musica popular citados
hasta el momento: la categorizacion de Tagg no se propone abiertamente desde un
conjunto de supuestos que conllevan de por si la desvalorizacién de las musicas
comprendidas en la categoria de musica popular en oposicién a la valoracién positiva
de las musicas académicas, como si lo hacian otras teorias. No digo que otros
postulados hayan sido homogeéneos en la desvalorizacion de la musica popular, pero
si se puede advertir, en las mismas categorizaciones y puntos de partida de Tagg, la
puesta en valor de las musicas populares y de su campo de estudio. Aunque también
debemos decir que en los textos mencionados deja un poco desvalorado al campo de
la musica folclérica y a sus cultores.

En el texto citado de 1982 Tagg plantea una sintesis de su caracterizacion de musica

popular en forma de cuadro:

21 Tagg (1982) habla de art music, que podriamos traducir como “musica de arte” para referirse a lo
que nosotros denominamos como “musica académica”. La categoria art music es mas comdn en las
lenguas anglosajonas para referirse a estas musicas. No es menor que la categoria sea sustantiva.
Segun Shifres y Rosabal-Coto (2017) la jerarquizacién intrinseca a la colonialidad hace que,
comUnmente, las categorias hegemdnicas suelan ser sustantivas, como por ejemplo art music (musica
de arte), mientras que las categorias subalternas son adjetivas, como por ejemplo: popular music
(musica popular).
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Folk Art Popular

CHARACTERISTIC ‘ ) .
music music | music

Produced and primarily professionals x x
transmitted by primarily amateurs X
o usual »
Mass distribution
unusual X x
oral transmission x
Main .rno.de Of storage musical notation b4
and distribution
recorded sound x
nomadic or agrarian b4

Type of society in
which the category agrarian and industrial »
of music mostly occurs

industrial x
Main twentieth-century independent of monetary economy x
mode of financing 5 hic funding x
production and distribution
of the music ‘free’ enterprise *
uncommon x X
Theory and aesthetics
common X
anonymous »
Composer/author
non-anonymous x X

Figura 1.03 Caracteristicas de las Folk music, Art music y Popular music seglin Tagg (1982:42)

En relacién a esta caracterizacion, y sobre todo por el punto de partida del planteo,
me parece muy interesante la propuesta de pensar en las principales formas de
financiamiento de produccién y distribucion de estos tres tipos de musica durante el
siglo XX: Tagg propone que, mientras que la musica popular se financia mediante el
libre mercado, y la musica folclérica lo hace de forma independiente de la economia
monetaria (ya dijimos que segun la definicidn clasica de esta categoria estas musicas
se distribuyen y transmiten principalmente de forma oral), la musica artistica se
solventa y distribuye mediante fondos publicos. Esto quiere decir que son
principalmente los Estados nacionales los que sostienen la produccion y distribucion
de estas musicas. En 1988, Peter Manuel sostiene esta idea planteando que una de las
diferencias fundamentales entre la mdsica popular y la musica académica es que esta
ultima se sostiene econdmicamente mediante subsidios estatales principalmente
(Manuel, 1988). Este sustento se realiza fundamentalmente con la mediacion de las
universidades, academias y/u orquestas, lo cual sigue funcionando mayoritariamente
asi en la actualidad.

Tagg es un intelectual que ha contribuido enormemente a la inclusiéon de la musica

popular como objeto de estudio de la musicologia. En este sentido debemos
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mencionar el aporte sustancial que significé su método de trabajo en musica popular
en la década de 1980 (Tagg, 1982) junto con sus esfuerzos para la creacion de la
IASPM 22 (International Association for the Study of Popular Music) (Gonzélez
Rodriguez, 2013). Tagg revoluciona la musicologia tomando aportes de diferentes
disciplinas, sobre todo de la semidtica. Un aspecto al que Tagg presta especial
atencion es al campo de lo afectivo de la mdsica en el anélisis musical, que segun él
probablemente sean omitidos o evitados hasta el momento de sus producciones por
factores como:
1. Una suerte de mentalidad corporativa entre los musicos ocultando la
inhabilidad o la pérdida de deseo de asociar a los aspectos de la expresion
musical los fendmenos extramusicales.
2. Una adherencia tradicional a la notacion como la unica forma de conservar
la musica.
3. Una fijacion culturo-céntrica en ciertos pardmetros “notacionales” (factibles
de ser escritos) de la expresion musical, predominantemente aspectos
procesuales (tales como “forma”, construccién tematica, etc.) los cuales son
particularmente importantes para la musica de arte tradicional y occidental.
Esto lleva consigo una indiferencia hacia otros pardmetros no féacilmente
expresables en una notacion tradicional, fundamentalmente aspectos
inmanentes (tales como: sonido, timbre, tratamiento musical de fuentes
electroacusticas, ornamentacion, etc.), que son particularmente importantes

para la tradicion de la misica artistica occidental. (Tagg, 1982:41-42)%

Sin embargo, la definicién de musica popular siguié trayendo problemas sin resolver,
pensemos en los mdltiples procesos de mediatizacion que recibian las musicas
denominadas folk por estos afios: desde principios de siglo que se difundian
mediaticamente. En 1981 el antrop6logo John Blacking en su texto Making artistic
popular music: the goal of true folk, concluia planteando la necesidad de disolver las

categorias musicales para pensar la musica, en sus diferentes manifestaciones, como

Zhittp://www.iaspm.net/

23 | a traduccion me pertenece. El texto original de Tagg es el siguiente: “Perhaps these difficulties are
in part atributable to such factors as (1) a kind of exclusivist guild mentality amongst musicians
resulting in the inability and/or lack of will to associate items of musical expression with extramusical
phenomena; (2) a time-honoured adherence to notation as the only viable form of storing music; (3) a
culture-centric fixation on certain ‘“notable” parameters of musical expression (mostly processual
aspects such as “form”, thematic construction, etc.), which are particularly important to the Western
art music tradition. ”(Tagg, 1982: 41-42)
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la meta més importante para los sentidos. En la apertura del congreso de la IASPM
en 1982, Charles Hamm daba apertura al congreso explicitando este problema y
planteando que, al no haber una definicion de musica popular, no sabian muy bien de
qué iban a hablar en el congreso. (Flores Rodrigo, 2007b)

Durante esta década de 1980 el musicélogo chileno Juan Pablo Gonzélez Rodriguez
también plantea nuevas formas de estudio de la musica popular teniendo en cuenta
las caracteristicas que esta posee en Latinoameérica (Gonzalez Rodriguez, 1986). Asi,
propone una caracterizacion de procesos en los cuales los géneros se van
modificando. Estos procesos se pueden corresponder mas 0 menos a una
periodicidad historica, pensando en la prevalencia de algunos procesos en
determinadas épocas, pero son procesos que conviven entre si durante la historia de
nuestras masicas que excede el siglo XX. Un primer proceso estaria dado por “La
folklorizacion de la musica popular” donde géneros de antafio como el bolero, el
tango, el samba-urbana, se redefinen e ingresan en los medios masivos de
comunicacion. Un segundo proceso es “La masificacion del folklore” que implica
procesos de relocalizacion rural-urbana de mausicas folcléricas inicialmente rurales,
procesos de mediatizacion de musicas folkléricas y su redefinicion en diferentes
movimientos como por ejemplo el del “nuevo cancionero”. Un tercer proceso es el
de “fusion o integracion de bienes culturales en América”, situacion que planteada
asi iniciaria con la conquista (o previamente si consideramos los procesos de
hibridacién entre pueblos originarios previos a la conquista), pero alude
fundamentalmente a los procesos de mixtura de las musicas identitarias nacionales,
como por ejemplo el tango en Argentina o el samba-urbana brasilefia, con otras
musicas como el jazz. En esta linea podriamos ubicar una buena parte de la
produccién musical de Piazzolla o Jobim por ejemplo. Un cuarto proceso tiene que
ver con la “autonomia”, que implica musicas bastante definidas que ingresan en
América y aqui toman otras caracteristicas locales autdnomas con respecto a las de
su lugar de procedencia. Tal es el caso del Rock Nacional. (Gonzalez Rodriguez,
1986)

En los afos noventa la musicologia dedicada al estudio de la musica popular debe
atender a la enorme cantidad de avances tecnoldgico-musicales que se vienen
sucediendo desde décadas en el campo de la musica popular y esto trae multiplicidad

de caracterizaciones. El musicologo Richard Middleton produjo un libro importante
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para el campo: Studying Popular Music (Middleton, 1990) y trabajé mucho en
relacion a las nuevas tecnologias y los nuevos géneros que se multiplicaban dia a dia
en el campo de la masica popular (Machuca Téllez, Valles y Pérez, 2019). En este
escrito Middleton ya cuestionaba la separacion de los campos de estudio: musica
popular y folclore, diciendo que en ambos campos se encuentran rasgos (oralidad,
autenticidad, tradicion, “comunalidad”, etc.) y métodos de estudio similares.
(Madoery, 2017)

En 1991 todavia se hacia muy dificil la definicion de “musica popular” cuando se
echo a andar la Enciclopedia de la Musica Popular (Encyclopedia of Popular Music
of the World [EPMOW]), bajo la direccion ejecutiva del Dr. Philip Tagg, llegado a la
Universidad de Liverpool desde la Universidad de Gotemburgo (Aharonian, 2015b).
El concejo editorial se constituyo con representantes de las universidades de Exeter
(Inglaterra), Ottawa (Canadd), Oxford (Inglaterra) y Liverpool (Inglaterra) y se
lograron algunos acuerdos, entre ellos uno que nos interesa particularmente: la
definicién de musica popular debia ser similar al concepto de “mesomusica” de
Carlos Vega (Aharonian, 2015b). Un pequefio triunfo de la musicologia
latinoamericana que continuaba siendo postergada por los centros de poder de este
campo disciplinar ubicados en Inglaterra, EEUU y Canada. Recién durante el afio
1997, en Chile, se funda la Rama Latinoamericana de la IASPM 2%, y tiene
continuidad en el congreso de Bogota en el afio 2000, lo cual ha contribuido a
generar una red en torno a la investigacion musical en la region que, hasta ese
momento, era inexistente (Gonzalez Rodriguez, 2013)%.

Entre Richard Middleton y Philip Tagg hay un trabajo colaborativo desde hace varias
décadas. En una entrevista (Fouce y Martinez, 2007) del afio 2007, Middleton

24http://iaspmal.com/index.php/quienes-somos/ (Consultada por Gltima vez el 04/04/2020)

% En torno a las caracterizaciones de musica popular recientes en nuestra region nos interesa rescatar
la del musico y musicologo mendocino Octavio Sanchez (2002) “Lenguajes en interseccion: "culta” y
"popular” en la configuracion del campo musical”, ya que el autor realiza una esclarecedora
categorizacion de musicas populares atendiendo a distintas connotaciones con las que estas suelen
asociarse, y que podriamos sintetizar como: a)“Popular referido a clase popular”, b)“Popular como
cualidad asociada a lo masivo, o identificada con ello”, ¢) Popular con intencion de movilizacion
politica del pueblo, d) Popular con intencidn politica de movilizar a las clases marginadas a su destino
historico, €) Popular como Nacional, f) Popular con pretensiones de representatividad de “la voz del
pueblo”, g) Popular asociado con “...pueblo en el sentido de cultura particular, es decir, lo que esta
entroncado con una tradicion, etnia, nacion, o cualquier otro colectivo sociocultural, situado espacial y
temporalmente”, h) Popular como opuesto a lo culto (Sanchez, 2002). Por otro lado, el autor plantea
en el trabajo referido la necesidad de pensar en los espacios de interseccion de estas definiciones entre
lo popular y lo culto, planteo que es concordante con el de Ivana Lopez que piensa al compositor en la
zona de frontera de estas demarcaciones, como sujeto situado en el linde (Lopez, 2014: 33), tematicas
a la que me referiré més adelante en el presente trabajo.
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comenta que Studying Popular Music, se escribio en el mismo sentido en el que
estaba trabajando Tagg su método semioldgico para el estudio de la musica popular.
Middleton publica Voicing the Popular: On the Subjects of Popular Music (2006), y
plantea un nuevo momento en los estudios de musica popular: “La musica popular ya
no existe; todas las musicas son ahora populares” (Fouce y Martinez, 2007). Unos
afios antes, en el mismo sentido que Middleton, y cambiando sustancialmente el
posicionamiento que habia tenido durante las décadas anteriores, Tagg Propone:
La tunica razédn por la que existe la expresion “musica popular” es porque hay
un montdn de précticas musicales excluidas de las instituciones de educacion
musical. Hay que llamarlas de algin modo. Podria ser “Fred” o “Doris” o
“Guilherme” o “Philip”, pero se adopté la etiqueta “musica popular”. (Alencar
De Pinto, 2004: 26)
Tagg entabla un, por demas interesante, paralelo con la “historia de las mujeres” en
las academias universitarias:
Un buen paralelo es el caso de la “historia de mujeres”. Las mujeres son el 51
por ciento de la poblacion mundial pero son generalmente excluidas del mundo
universitario-académico, entonces existe lo que se llama historia de mujeres,
para tenerlas en consideracion. (Alencar De Pinto, 2004:26)
Y otra analogia con el apartheid en Sudéfrica:
Siempre pensé que es un poco como en Sudafrica durante el régimen del
apartheid, cuando los Unicos ciudadanos con plenos derechos eran los blancos:
ellos eran los sudafricanos. La identidad de “ciudadano” fue usurpada por una
minoria y todos los demas tenian que llevar su carné de identificacion
especificando su etnicidad: batswana, kwazulu, xhosa o lo que sea. Es muy
similar. (Alencar De Pinto, 2004:26-27)
Las dos analogias que plantea Tagg, son producto de la colonialidad del poder, la
primera es producto de la discriminacion de género, en tal sentido podemos asociarla
a la colonialidad del ser en tanto las mujeres son excluidas de la academia, pero esta
también estrechamente vinculada a la colonialidad del saber en tanto son las
academias los espacios de exclusion. La segunda, esta determinada por lo racial, y es
producto de la colonialidad del ser: son sudafricanos los blancos, mientras que los
negros de la misma Sudafrica no pueden tener el estatus de ciudadanos de ese pais y
deben identificarse por etnia. Acordamos totalmente con Tagg en esta comparacion,

la colonialidad del poder rige la discriminacion de las mujeres, de los
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afrodescendientes y de las musicas. Ademas, advertimos que el mismo concepto de
musica popular estd determinado por la colonialidad del saber. Las musicas
populares no son reconocidas como Musica. Las unicas musicas que son reconocidas
como tales son las europeas. Todas las otras musicas generalmente se adjetivan
(Shifres y Rosabal-Coto, 2017:86-87): “musica popular”, “musica folclorica”,
“musica étnica”, etc. Este efecto de la colonialidad del saber l6gicamente no es una
particularidad propia de los estudios musicales, podriamos compararlo a otras
colonialidades del saber: por ejemplo la filosofia. Cuando se estudia Filosofia en las
academias, el contenido del programa estd précticamente regido por pensadores
europeos. Cuando queremos estudiar un programa de filésofos latinoamericanos
debemos plantear un curso de “filosofia latinoamericana”, o bien de “pensamiento
latinoamericano”, porque es comun que incluso adjetivada, nuestras ideas no puedan
ser consideradas filosofia?® (Lander, 2000; Chukwudi Eze, Henry y Castro Gémez,
2008).

Lo mismo podemos detectar en programas de carreras de educacion actuales, por
ejemplo: la Licenciatura y el Profesorado en Ciencias de la Educacion de la
Universidad Nacional de San Luis (U.N.S.L. F.C.H. 020/99) poseen dos espacios
cuatrimestrales destinados a la historia de la educacion. Uno se denomina “Historia
General de la Educacion” donde se estudia el pensamiento de pedagogos
exclusivamente europeos. El otro espacio curricular se denomina “Historia de la
Educacion Latinoamericana y Argentina” y aqui se estudian pedagogos
latinoamericanos y argentinos. Podemos encontrar muchos ejemplos de este tipo si
analizamos planes de estudio de carreras de grado y posgrado en universidades de
Latinoamérica. La colonialidad del saber nos atraviesa y atraviesa nuestras
instituciones, nuestras practicas educativas y nuestros conocimientos. Lo que nos
demuestran estas denominaciones comunes en nuestras instituciones académicas es
que lo sustantivo: La Historia, La Filosofia, La Educacién, La MUsica, le pertenecen

a Europa. Cuando queremos estudiar nuestra historia, filosofia o mdsica la

% El musico Caetano Veloso plantea poéticamente este problema en una de sus canciones: “Si usted
tiene una idea increible, es mejor hacer una cancion. Esta probado que solo es posible filosofar en
aleman. En su idioma original: Se vocé tem uma idéia incrivel é melhor fazer uma cangdo. Esta
provado que s6 é possivel filosofar em alemdo (Lingua, Caetano Veloso. 1984. Album: Veld.
PolyGram Records)
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adjetivamos: historia latinoamericana, filosofia latinoamericana, educacion

latinoamericana, masica popular (latinoamericana).

En las diferentes definiciones que hemos recorrido hemos visto que, mientras que los
campos de las denominadas mdusicas folkl6ricas, musicas populares y mdsicas
étnicas, las definiciones cambiaban y las caracterizaciones se reconfiguraban al punto
de incluir un campo dentro de otro (por ejemplo las musicas étnicas muchas veces
terminan conceptualizadas dentro del campo de las folcloricas), las musicas
académicas europeas no precisaron tal redefinicion. Esto sucedio porque el
paradigma que delimitd estos campos fue colonial. Mdsicas populares, étnicas,
folcloricas, debian definirse en funcion de un mito moderno previo: la musica
europea es La Musica. Partiendo de esta afirmacion se definieron posteriormente las
otras mdsicas como no-mdsicas. No se discutid la posibilidad de repensar todo el
espectro de masicas y llegar a una categorizacion racional, lo que de suyo implica
diversidad, puesto que lo racional sin diversidad no es, racional sino dogmatico. Se
partié de un pensamiento mitico, irracional, eurocéntrico, desde el cual es imposible

establecer demarcaciones racional/diversa posteriores.

Figura 1.04. Esquema eurocentrado para la definicion de distintas musicas

Como comentamos en las primeras caracterizaciones de musica popular, Theodor
Adorno advirtio, con sus dos esferas, que la necesidad de una definicion para las
masicas populares, se daba mucho antes del surgimiento de los medios masivos de

comunicacion y de la industria cultural. Adorno lo advirtié pero no lo cuestiond. No
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cuestiond la supremacia de la masica europea por sobre las otras masicas, por el
contrario: la alent6. Posiblemente haya sucumbido ante el eurocentrismo reinante,
aun en el seno del pensamiento critico europeo y norteamericano.

El mito europeo previo es el responsable de que haya costado tanto trabajo llegar a
alguna definicion de musica popular con mayores consensos, cosa que, ademas,
nunca se consiguio. Es que resulta imposible definir un subcampo de musicas con un
criterio racional, si la demarcacion inicial de otro subcampo es arbitraria. Mas
todavia, si el subcampo preconcebido irracionalmente en realidad ocupa la cima

valorativa jerarquica de todo el campo disciplinar.

Esta “matriz colonial de poder” no se ha modificado con el paso de los afos.
Mignolo define a la matriz colonial de poder “como una gama de posibles
combinaciones de valores de verdad” (Mignolo, 2019)?’. La colonialidad opera desde
diferentes dispositivos y uno de los més significativos han sido las instituciones. Las
instituciones educativas han jugado un papel fundamental en la aceptacion colonial
del concepto de masica académica. Son las instituciones de ensefianza de Europa, y
las repetidoras de esta matriz eurocéntrica en diferentes lugares del mundo, las que
han forjado, mediante sus préacticas educativas e investigativas, la colonialidad del
saber:
No es dificil inferir entonces que la creacion historica de instituciones
especificas para la transmision y difusién de la musica clasica, como los
conservatorios de musica, implicaron mucho mas que el recorte o la seleccion
arbitraria de obras y conocimientos en torno de la musica con fines de
especializacién. La ensefianza metodica y sistematica de este arbitrario cultural
implica también la legitimacion de la musica clasica como género consagrado.
Es decir, la imposicién de una vision que define las fronteras del arte, y con
esto, la definicion misma de las condiciones para que una pieza pueda ser

considerada Musica, asi, con mayuscula, traza la frontera entre lo sagrado y lo

21 En el texto citado, Walter Mignolo diferencia al concepto “matriz colonial de poder” que le atribuye
a Anibal Quijano, del concepto de “feminismo comunitario” propuesto por Julieta Paredes, “...que
confronta el patriarcado no ya como una cuestion de género sino como una cuestion de dominacion y
control en todas las esferas del existir”. Entonces, estos dos conceptos “..marchan por sendas paralelas
en una misma direccion, pero provienen de memorias, historias, sentires y saberes diferentes. Es decir,
ambos proyectos se nutren de distintas energias alimentadas por las diferencias implantadas por la
clasificacion social moderno/colonial. ““ (Mignolo, 2019: 20)
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profano, lo distinguido y lo vulgar, lo puro y lo impuro; en definitiva, lo clésico
y lo popular. (Carabetta, 2008:32)
Son las academias, los conservatorios, las escuelas quienes principalmente han
difundido el mito eurocéntrico moderno de considerar al arte europeo como el
verdadero arte:
Las “escuelas” — en sus dos dimensiones occidentales: como centros de
adquisicion de conocimientos y como corrientes estéticas — se instalan y
generan los criterios de validacion que habran de regir durante mas de cinco
siglos. Descartadas las producciones de las culturas preexistentes y
consideradas sélo por su autoctonismo -rasgo de disvalor frente a
“universalidad” de las obras que se canonizan- las que se originan en este cono
del mundo no sélo deben adecuarse a los “modelos” exteriores, sino que
siempre se veran como “asincronicas” por relacion a éstos ya que los rasgos de
innovacion llegan tarde y, por lo general, sin su “pureza” y “autenticidad”. Es
esta concepcion de superioridad la que llevd siempre a nuestros artistas a
atravesar los mares y cruzar el continente para acercarse a las fuentes directas
del “saber hacer” como los “otros”. (Palermo, 2014: 10)
Sucede que “los otros” en realidad somos nosotros: los no-europeos, porque el
campo se define desde alla. Por eso cuando las corrientes estéticas europeas llegan
aqui y son recreadas por latinoamericanos se convierten en ‘“‘asincronicas”.
Podriamos decir que un mecanismo similar (aunque ahora sobre-valorado en lugar de
la minusvaloracién que siempre nos toca) sucede cuando una “musica primitiva” del
sistema-mundo llega a Europa y es utilizada por algun compositor europeo
convirtiéndose en “musica vanguardista”. Manipulaciones del lenguaje que no

hablan de otra cosa sino de la colonialidad del ser.

La mdusica popular entonces es una categoria colonial. Resulta sumamente dificil
desprenderse del uso de esta categoria cuando gran parte de nuestros sistemas
culturales y educativos estdn montados sobre estas demarcaciones. Sin embargo,
existen nuevas practicas que pensamos que pueden poner en crisis a algunos de estos
sistemas. Por ejemplo, durante las ultimas décadas, en Argentina se han creado una
decena de carreras universitarias, en universidades publicas nacionales, que tienen
como principal objeto de estudio la musica popular. Circunscribiéndome solamente a

nuestra region cuyana tenemos: la carrera de Técnico Universitario en Produccion
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musical de la Universidad Nacional de San Luis -creada en 1994-, la carrera de
“Licenciatura en Musica Popular” de la Facultad de Artes y Disefio de la Universidad
Nacional de Cuyo, en Mendoza -creada en 2003-, el “Profesorado Universitario en
Musica Popular Latinoamericana” de la Facultad de Ciencias Humanas de la
Universidad Nacional de San Luis -creada en 2017- y el “Profesorado de Musica con
Orientacion en Musica Popular” de la Universidad Nacional de San Juan, Delegacion
Valles Sanjuaninos en la ciudad de Jachal -creado también en 2017-. Esto pone en
jaque varias cosas: por un lado, la exclusividad de la ensefianza de musica europea en
nuestras universidades publicas. Entonces, las musicas académicas a ensefiar ya no
son solamente las europeas, sino que también hay “otras” musicas que ahora se
ensefian en la academia. Por otro lado, esto jaguea la misma caracterizacion que
dieran Philip Tagg (1982) y Peter Manuel (1988) de las musicas académicas,
diciendo que estas se financiaban principalmente mediante fondos estatales. Ahora
las musicas populares también se comienzan a financiar con subsidios estatales, hoy
de forma incipiente mediante las academias, pero de forma ascendente por
organismos estatales como el INAMU (Instituto nacional de la musica) creado en
2012 o el FNA (Fondo Nacional de las Artes) que si bien fue fundado en 1958, en los
ultimos afios viene realizando diferentes convocatorias en las cuales se incluye
financiamiento para proyectos de musica popular, como por ejemplo el Concurso de
Mdusica Popular Inédita?®. Debemos aclarar que estos subsidios todavia son infimos
en comparacion con el gran financiamiento de carreras, orquestas, coros, conciertos,
congresos, actividades y practicas de masica académica.

Por otro lado, las musicas denominadas “folcléricas” por la misma matriz colonial de
poder (y por ende definidas en base a el mismo mito eurocéntrico), también forman
parte de las curriculas de las cuatro carreras universitarias antes mencionadas de
musica popular. Las précticas vinculadas a las musicas y las danzas folcloricas en
nuestro pais también se encuentran financiadas por el Estado. Este financiamiento, al
igual que el de la masica popular, se hace de forma minoritaria con respecto al
financiamiento de la mdsica académica.

El desarrollo investigativo y, por ende, los estudios musicales en nuestro
subcontinente también han estado absolutamente atravesados por la colonialidad del

saber. Sucede que la misma constitucion epistemoldgica de las disciplinas musicales

2pttps://fnartes.gob.ar/concursos/musica-popular-inedita (Ultimo acceso: 08/04/2020)
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es eurocéntrica. La musicologia, la etnomusicologia y el folclore, principales
disciplinas investigativas de las musicas de los diferentes pueblos, tienen campos de
estudio diferenciados bajo una jerarquia colonial: mientras que la musicologia se
constituyd histéricamente para estudiar la mdsica primordialmente cultivada en
academias segun los presupuestos europeos de hacer musica, la etnomusicologia se
formo para encargarse de las “musicas étnicas” o “exoéticas” definidas como tales
desde el eurocentrismo, y el folclor al estudio de las “musicas criollas”, o
“folkloricas”, siguiendo una construccion epistémica de principios del siglo XX en
nuestro pais, basada en la idea de volk (pueblo) aleman. Como bien nos propone
Santamaria Delgado (2007), desde mediados del siglo XX y producto de las
problematizaciones epistémicas de la etnomusicologia en conjunto con las de la
antropologia, se ha comenzado a problematizar esta discriminacion cientifica
criticando la hegemonia de la cultura burguesa europea con respecto a las demas

culturas musicales.

En Argentina, los estudios folcléricos tuvieron una tendencia completamente distinta
a la que desarrollaron Carpentier y Ortiz en EI Caribe. Al principio de este capitulo
comenté que, en nuestro pais, desde fines del siglo X1X hasta mediados del siglo XX
al menos, las clases dirigentes abogaron por la constitucion de una identidad nacional
que se veia amenazada por el “crisol de razas” producto de las distintas corrientes
migratorias y por ello se mont6 un sistema de homogenizacion que se promovid
desde distintos dispositivos entre los cuales tuvieron un lugar central las escuelas
normales y nacionales, que necesariamente tuvieron gque contar con el apoyo de una
historiografia que hiciera algin tipo de revisionismo para destacar ciertos valores
identitarios argentinos (Tedesco, 2009). Comenz6 entonces la invencidn en serie de
tradiciones, un conjunto de dispositivos encabezados por la construccion de un
sistema de educacion primaria, la invencion de ceremonias publicas, la produccion
en serie de monumentos publicos, todos ellos destinados a construir esa “religion
civica” que la teoria funcionalista de la época demandaba (Hobsbaum, 2002).

A finales del siglo XIX, en el campo de la cultura, la linea discursiva de la
homogenizacion se nutrid de dicotomias como “Civilizacion/Barbarie” para
diferenciar, entre otras cosas, lo que era “cultura” (y por lo tanto civilizacion) de lo
que era “primitivismo”. A su vez, también hay que mencionar que han ocurrido

muchos procesos, en general violentos, de conversion de “primitivismos” en
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“cultura” nacional. Este es un llamativo proceso cultural mediante el cual se han
construido muchas de las musicas nacionales identitarias de nuestros paises
sudamericanos entre fines del siglo X1X y principios del siglo XX. El caso del tango
en Argentina y el samba en Brasil son buenos ejemplos de musicas marginales
denominadas “primitivas” transformadas en musicas identitarias nacionales
(Garramufio, 2007).
Sin embargo, como bien afirma Marina Alonso Bolafios en relacion a la invencion de
tradiciones:
No es tanto la musica lo que se inventa, sino los modelos de discurso que le
conciernen, sus précticas de promocion y conservacion, las politicas culturales
en torno suyo, las disciplinas que la indagan, la postulan como tema o
simplemente la parasitan. (Alonso Bolafios, 2008:14)
Estas précticas de redefinicion de lo nacional identitario, no se agotaron con los
postulados de la Generacion del 80" sino que adquirieron otras formas durante el
siglo XX, y puntualmente en lo que nos convoca, tal vez operaron mas
profundamente de lo que creemos en la definicion del “folclore argentino” a través
del discurso nacionalista:
En las primeras décadas del siglo XX, la ciudad de Buenos Aires mostré un
acelerado e intenso proceso de modernizacion. En apenas unas cuantas
décadas, la “gran aldea del 80 se transform6 en una urbe cosmopolita. Como
parte de este proceso se seflala generalmente la profesionalizacién de
actividades que antes estaban en manos de amateurs, la historia, la critica
literaria, y, he de afiadir también, a los estudios cientifico-musicales. (...) El
profesionalismo y su lenguaje, se desarrollaron como parte de un dialogo en el
cuél las ideologias nacionalistas fueron interlocutores destacados; y, todavia
mas, fueron estratégicamente utilizados para la construccion de un aparato
simbdlico nacional. (Illari, 2000:60)
Entonces, el nacionalismo del siglo XX, o mas precisamente el nacionalismo de la
Generacion del Centenario (Chamosa, 2012), es quién impregna el emergente
discurso cientifico cultural con un nuevo sentido homogenizador que toma
actividades propias de la cultura y las propone como simbolos de identidad nacional.

Son principalmente estos intelectuales, con el apoyo de la oligarquia azucarera,

66



Candido Sanz Garcia

quienes impulsan fuertemente esta idea de Volksgeist devenida en “Folklore” referida
a las poblaciones de su territorio en relacion a la urbe cosmopolita de Buenos Aires.?
El derrocamiento de la idea de “incivilizacion” y “barbarie” en pos de “la europeidad
de los subordinados” era uno de los imperativos en el nuevo ideario nacionalista que
se estaba gestando y que era absolutamente funcional a los intereses de los
azucareros del Tucuman en la medida en que, elevando el estatus de su contexto geo-
socio-cultural con el mote de “europeista”, creaba las condiciones politicas para no

13

perder

(Chamosa, 2012:16)

. el principio de solidaridad interregional que protegia sus negocios.”

Ahora bien, los procesos de seleccion que operan en la definicion que se da de lo que
es tradicion ya han sido estudiados por numerosos intelectuales del campo de la
cultura y me parece enriquecedor hacer uso de algunas de estas categorias para
pensar el tema que nos convoca. Un concepto esclarecedor es el de “tradicion
selectiva” que segin el propio Raymond Williams es: “...una version
intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de un presente
preconfigurado, que resulta entonces poderosamente operativo dentro del proceso de
definicién e identificacion cultural y social” (Williams, 2000: 137). Es entonces bajo

2%“En el contexto de la recesion provocada por la Primera Guerra Mundial que sigui6 afectando a las
economias regionales durante la década del 1920 y la aplicaciéon de la Ley Saenz Pefia, con su
consecuente pérdida de poder politico en el espectro nacional para la oligarquia azucarera tucumana,
un grupo de intelectuales encabezados por algunos azucareros dan marcha a un dispositivo intelectual
de revalorizacién cultural del Noroeste Argentino que, llevado a la practica en proyectos como la
creacion de la Universidad Nacional del Tucuméan o el financiamiento de investigaciones folcléricas,
buscan darle prestigio, poder intelectual y politico a su regién catalogada culturalmente como
“barbara” e “incivilizada” en el analisis positivista que imperaba del campo académico en los afios
anteriores” (Chamosa, 2012:35). “Asi fue como estos intelectuales en coordinacién con los
terratenientes de la industria azucarera tucumana fueron los primeros en dar el impulso econémico,
politico y filosofico a la constitucién del campo del folclore argentino. Por los afios 20y 307, fueron
ellos quienes dirigieron y financiaron las primeras grandes investigaciones de campo que definirian lo
que era el folclore del pais con el fin de lograr una revalorizacién de la cultura del interior que les
sirviera como fundamento ideol6gico para lograr un mejor posicionamiento politico y econémico,
tanto de sus industrias como de sus carreras politicas personales. Ernesto Padilla, uno de los lideres de
los clanes azucareros del noroeste del pais, gobernador de Tucumén en 1912, fue un hombre clave en
este desarrollo ideolégico junto con Juan B. Terdn con quién cred, en el marco de su gobernacién, la
Universidad Nacional de Tucuman en 1914 (Chamosa, 2012:66).

“Durante la década de 1920, Juan Adolfo Carrizo, reconocido por ser uno de los iniciadores en el
estudio del folclore en nuestro pais, publica el “Cancionero Popular de Catamarca” con el apoyo
econémico y la afinidad epistémica-politica de la industria azucarera y el circulo de Padilla y Teran
entre quienes también se encontraba el profesor de filosofia, coadministrador del ingenio azucarero de
Santa Rosa de Monteros y presidente de la Fundacion Instituto Miguel Lillo de investigacion
cientifica: Alberto Rougés. Con su énfasis en los aspectos hispanicos y catdlicos del folclore nortefio,
Carrizo manejaba a priori una hipétesis que coincidia plenamente con la vision de Rougés y que podia
venderse facilmente a los azucareros interesados en demostrar la europeidad de sus subordinados”
(Chamosa, 2012: 81).
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la utilizacion de la tradicion selectiva que las “formaciones”, es decir, “los
movimientos y tendencias en la vida intelectual y artistica” (Williams, 2000: 139),
que pugnan por la hegemonia en un momento determinado, configuran el discurso
dominante sobre la “identidad”, y en este proceso de seleccidon, necesariamente se
desechan, se omiten o se niegan aquellos elementos que no interesan 0 que no
condicen con los valores sostenidos por los grupos hegemaénicos.*
La idea de folclore o folklore, es de herencia alemana en nuestro pais. Johann
Gottfried von Herder es uno de sus mentores, quien bajo la idea de Volksgeist
(espiritu del pueblo) se preocup6 en desarrollar un sistema de pensamiento segun el
cual habria un espiritu, un alma trascendental y esencial de un pueblo que
permaneceria intacto con el correr de los tiempos. En “su contexto de produccion”
(Bourdieu, 2007) referiria al pueblo germano, y este espiritu podria ser encontrado en
lugares apartados de las ciudades, en la ruralidad de Alemania. Segun Herder y sus
continuadores, las costumbres “verdaderas” del pueblo germano pueden encontrarse
en sitios apartados de la contaminacion cosmopolita de las ciudades. De estos
preceptos se desprenden un abanico interminable de postulados tedricos de diferente
indole aunque en gran parte nacionalistas, conservadoras y enroladas en lo que
comunmente se denomina “romanticismo nacionalista”. Ideas que por ejemplo se
encuentran en los cimientos del Nacional Socialismo fascista germano, del
Nacionalismo fascista espafiol, como asi también en diferentes corrientes de
pensamiento fascistas y nacionalistas.
Ahora bien, Bourdieu nos advierte sobre la utilizacion de conceptos producidos en
otros contextos:
El hecho de que los textos circulen sin su contexto, que no importen con ellos
el campo de produccion -para emplear mi jerga- del cual son el producto, y de
que los receptores, estando ellos mismos insertos en un campo de produccion
diferente, los reinterpreten en funcion de la estructura del campo de recepcion,

es generador de formidables malentendidos. (Bourdieu, 2007:161)

30 Al nacionalismo de principios del siglo XX (o bien, a los nacionalismos hegemdnicos de principios
de siglo XX, si queremos atender a la complejidad de diferentes “formaciones” existentes en una
época), poco le importaba reivindicar una influencia proveniente de Africa, o inclusive la aborigen, ya
que el interés giraba en torno de la definicion de “lo criollo” y su origen europeo, interés compartido
por los azucareros del NOA. Aunque “lo europeo” que ellos buscaban, no era lo efectivamente habia
arribado en las migraciones, a saber, inmigrantes de clase prioritariamente trabajadora y con ellos,
muchos ideales socialistas y anarquistas; lo identitario referencial que buscaban también era selectivo:
la clase alta europea.
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El concepto de “folklore” en parte es victima de esta descontextualizacion que nos
marca el sociélogo francés ya que, si bien uno puede discutir la real existencia de un
“espiritu” o un “alma” de un pueblo que reside en paramos alejados de la
contaminacion cosmopolita de las grandes ciudades, esta idea fue generada en un
contexto europeo cargado de una historicidad de luchas de conquista donde lo que
interesaba era encontrar la supuesta esencia primera del pueblo germano. A las
dificultades que tal empresa implica, para hacer uso de ese mecanismo en nuestras
latitudes sudamericanas, el grupo de intelectuales de la Generacion del Centenario y
los investigadores afines con este modo de pensamiento, agregaron la complejidad de
buscar en nuestra cultura un espiritu de origen espafiol traido en la conquista y
sobreviviente de manera integra (una “supervivencia” diria Carlos Vega ), a los
procesos de transculturacion producto de las, al menos tres, culturas continentales
que habitaban América Latina: la india, la europea y la africana (aunque rapidamente
deberiamos decir que estas tres en rigor no pueden ser tomadas como unidades
homogéneas, muy por el contrario, existen numerosas culturas previas a la conquista
en cada uno de estos tres continentes con tales diferencias sustanciales entre si que
nos hacen pensar en la excesiva generalizacion que implica definir una cultura

continental).

Si bien la obra de Carlos Vega no fue directamente financiada por la oligarquia
azucarera, como si sucede con algunos trabajos de su discipula Isabel Aretz durante
la década del 1940, como también con la obra del mencionado Juan Alfonzo Carrizo
durante los afios de 1920 (Chamosa, 2012: 16), nos ocupa Vega por ser quien lleva a
una sistematicidad importante los fundamentos de este mismo discurso cientifico
musicoldgico hispanista eshozado en las primeras décadas del siglo XX3. Vega y

Aretz hegemonizaron los estudios académicos sobre la mdsica y las danzas

31 Cabe resaltar que durante el golpe de estado del 1943 se cred el Instituto Nacional de la Tradicion
(luego llamado “Folkldrico™) y el Instituto Nacional de Musicologia (que en la actualidad se llama
Instituto Nacional de Musicologia: Carlos Vega). En el primero fue designado director Juan Alfonso
Carrizo, y en el segundo Carlos Vega (Chamosa, 2012: 16). Ambos continuaron en sus cargos durante
el gobierno peronista y también en los gobiernos golpistas antiperonistas posteriores al 1955. En
relacion a esto podriamos marcar al menos dos cosas: por un lado, la instancia de institucionalizacion
politica del quehacer folclérico que representa una instancia importante de crecimiento investigativo
del campo. Por otro lado, su raiz nacionalista conservadora, ideologia exaltada por el gobierno
golpista pre-peronista, como asi también por los gobiernos peronistas y por los gobiernos
antiperonistas que prosiguieron.
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folcléricas de la Argentina y el cono sur durante gran parte del siglo XX. (Madoery,
2017: 20)
Segun Carlos Vega la ciencia del folclore tiene como objeto de estudio central a las
supervivencias de hoy, “...que fueron ayer las vivencias de los grupos superiores.”
(Vega: 2010:27) El primero en utilizar el concepto de supervivencia (survivals) fue
el antropdlogo inglés Edward Burnett Tylor. Vega concede a este concepto un lugar
central en su teoria, y en sintonia con su adhesion a las ideas del evolucionismo
cultural, se encarga de buscar estas supervivencias “...en las sociedades tradicionales
y tomarlas como pruebas de un pasado a reconstruir” (Ruiz, 2015: 27). Como Irma
Ruiz plantea esclarecedoramente (Ruiz, 2015), Vega, de forma controversial,
también adheria a la opositora escuela historico cultural y a la corriente tedrica del
difusionismo social, adhiriendo a la idea que plantea que los grupos sociales
inferiores imitan a los superiores siendo préacticamente inexistente la posibilidad de
que los grupos superiores tomen elementos culturales de los grupos sociales mas
desfavorecidos (Vega: 2010). Entonces las “supervivencias”, para el modo de
pensamiento de Vega, serian viejos patrimonios culturales de las clases superiores y
dominantes socialmente que son desechados por obsoletos y son adoptados por las
clases inferiores: “Es folklorico el hecho inferior, antiguo; lo es, definitivamente, el
hecho eliminado del grupo social superior; eliminado indirectamente por
desaparicion de la necesidad que le conferia vigencia; eliminado, en particular, por
otro patrimonio superior.” (Vega: 2010:28)
Siguiendo el trabajo de Sanchez (2004), podemos decir que, con estos fundamentos
evolucionistas, clasistas y eurocéntricos, Vega niega absolutamente las influencias
indias y africanas en nuestras mdusicas populares, aunque para justificar ciertos
postulados historicos llega a utilizar conceptos poco fundados como el de “abismos
sentimentales” que existirian entre las musicas populares europeas y las africanas,
que segin Vega eran tan rudimentarias que los hombres blancos nunca se hubiesen
fijado en ellas (Vega, 1986)
Esta mirada nacionalista y su importancia en el proyecto politico de la hegemonia
queda practicamente admitida por el propio Vega en los parrafos iniciales de Las
danzas populares argentinas, publicada en tiempos de gobierno peronista, en los
cuales Vega era director del Instituto de Musicologia que hoy lleva su nombre:
Dentro de la ambiciosa finalidad de estudiar la musica como hecho de la

cultura y sin que se resienta la objetiva direccion de sus investigaciones, el
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Instituto de Musicologia, al dedicar las primicias de su esfuerzo a los
problemas historicos del espiritu nacional colabora en el Superior propdsito de
formar hombres Utiles a la Nacion, y cumple las exigencias que fundamentaron
su creacion. La consciencia de nuestro patrimonio es indispensable para
constituir la conviccion de un destino en armonia con las tradiciones de la
comunidad. (Vega, 1986:9)

Cuesta entender entonces, que se siga hablando de lo “apolitico” en la obra de Vega
(Illari, 2015). Entiendo que no debemos reducir lo politico a la militancia o inclusive
a la simpatia con un movimiento partidario, pero a esta altura de los tiempos creo que
esto debiera estar claro. Toda accion humana es de naturaleza politica y, sin
desmerecer la gigantesca obra de Vega y su imponente trabajo de campo, es
necesario cuestionar los aspectos politicos conservadores que comulgan con sus
opciones epistemoldgicas eurocéntricas, a su método y a su expresion escrita,
también politicas: siempre politicas *>. En realidad debiéramos decir que fue
trascendente el efecto politico de su obra tanto en la musicologia argentina como en
el trabajo de los musicologos y las musicélogas posteriores.

La obra de Vega influencié uno de los estudios folkloricos musicales més gravitantes
de nuestra region cuyana: el Cancionero Cuyano de Alberto Rodriguez (1938).
Durante la primera mitad del siglo XX, y puntualmente en la década de de 1930, se
produjeron publicaciones en materia folklorica de rescate de las mdsicas
decimondnicas como nunca antes. El primer trabajo fue el Cancionero Mendocino de
1936 de Ismael Moreno, donde el autor relne unas 20 canciones. La obra de
Rodriguez tuvo mucha importancia por el gran trabajo de campo que realizo en
diferentes departamentos de la Provincia de Mendoza vy en diferentes zonas de San
Juan. Esto se corresponde con dos grandes apartados del libro, uno dedicado a
Mendoza y otro a San Juan. Vega dice que también Rodriguez realiz6 su trabajo de

campo en algunos departamentos de San Luis (Vega, 1938:8) pero Rodriguez no

32 En el citado trabajo de Bernardo lllari, el autor dedica varias péaginas a justificar las opciones
epistemologicas de Vega, llegando a afirmar que “En lo que atafie a su método y a su expresion
escrita, Vega fue un escritor apolitico” (Illari, 2015: 170). Uno de los trabajos mas gravitantes de
folclore en el zona de cuyo fue el Cancionero cuyano de Alberto Rodriguez (1938). Vega prologa el
libro con un “Breve estudio preliminar” que comienza asi: “Antiguamente, desde la Revolucion,
durante la Tirania y hasta 1852, la ciudad de Buenos Aires cultivaba con natural simpatia los cantos y
danzas nativos.” (Vega, 1938: 7). “La tirania” claramente alude al gobierno de Rosas: Vega rara vez
fue apolitico en la escritura de sus libros, como tampoco fue apolitico en sus aportes a los libros de
otros investigadores.
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refiere a canciones de esta provincia en su libro. Carlos Vega prolog6 este libro con
un “Breve Estudio Preliminar” donde relata como instruyé a Rodriguez en su método
de trabajo desde 1933 (Vega, 1938: 9), para que Rodriguez aplicara el método de
Vega en su obra. Vega deja claro en el prélogo que el manejo de su método no es
sencillo y que Rodriguez so6lo consigue utilizarlo en las lineas melddicas de las
canciones registradas:
Soy, pues, enteramente solidario en cuanto a la notacion de estas melodias
cuyanas. Pero entendamos bien: respondo de la exactitud con que estan escritas
las melodias que él, con su mdsica a la vista, me ejecuta en el piano “tal como
las 0y6”, segun su propia afirmaciéon. Mi intervencion cesa cuando empiezan
sus armonias. Alberto Rodriguez ha completado esas melodias con preludios,
interludios, finales y acompafiamientos de su exclusiva invencion, concebidos,
segun manifiesta, de acuerdo con las practicas populares. (Vega, 1938: 9)
Ademas, en este estudio preliminar, Vega realiza una critica a la escritura europea en
paralelo a una defensa de su propio sistema de escritura para las musicas populares
que eshoza sucintamente en las Gltimas paginas de este apartado. EI Cancionero
Cuyano presenta partituras con las melodias de las canciones y un acompafiamiento
para piano en las obras que recopila. También relne antecedentes y realiza
referencias histdricas en colaboracion con Juan Ramon Gutiérrez.
Recientemente, se ha producido una interesante investigacion que compara al
cancionero de Alberto Rodriguez con otro cancionero escrito por investigador
mendocino Juan Draghi Lucero. Draghi Lucero publica el Cancionero Popular
Cuyano el mismo afio que Rodriguez publica el suyo: 1938. Me refiero al trabajo de
investigacion de Betania Aglero (2019), Tesina de Licenciatura en la Facultad de
Arte y Disefio de la UN Cuyo®, cuyo titulo es “Perspectivas divergentes en torno al
imaginario folkldrico de Cuyo. Una comparacion analitica de los cancioneros de
Alberto Rodriguez y Juan Draghi Lucero”. En este trabajo se plantean claras
diferencias entre las posturas de los autores de ambos cancioneros, y se muestran
lineas de continuidad entre la postura de Rodriguez y la construccion del “imaginario
folklorico de Cuyo” que, como en gran parte del pais, es conservador y
eurocentrado. El posicionamiento de Juan Draghi Lucero fue mucho mas

comprometido con la realidad social de las clases desposeidas en coherencia con su

33 Trabajo de investigacion que he podido seguir de cerca en calidad de Director de Tesis.
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posicionamiento epistemoldgico, cosa que se puede apreciar desde la diferencia de
titulos de ambos cancioneros:
En el caso de sus titulos: “Cancionero Cuyano” y “Cancionero Popular
Cuyano”, sorprende la coexistencia de un alto parecido y una gran distancia en
simultaneo, mediadas por el uso de un término especifico: “lo popular”. Una
categoria por deméas ambigua, pero bien presente en las discusiones socio-
culturales desarrolladas desde el siglo XX. Sin embargo, en la época que aqui
nos concierne, esta categoria era aplicada escasamente. (...) el término
“popular” podria estar operando en CPC como un elemento para aglutinar a los
diversos sectores subalternos de la poblacion, delimitando por defecto, a través
de esta definicion, por lo menos dos tipos de produccion folklorica: una
“popular” y otra “no-popular” o para el caso, hegemodnica. Mientras en el caso
de CC (Cancionero Cuyano), la ausencia de alusiones a una delimitacion
especifica de la poblacion podria ser entendida bajo la intencién de remitir al
cancionero folklérico como un acervo homogéneo, contraponiéndose, en
definitiva, la nocion de “identidades culturales compartidas™ o la de “identidad
homogénea”. (Aguero, 2019:37)
Me interesa dedicarle unas lineas a estas diferencias, y particularmente a la existencia
del Cancionero Popular Cuyano de Draghi Lucero, como contracara co-existente en
la situacion historica de la publicacion del “Cancionero Cuyano” de Alberto
Rodriguez y con las ya citadas obras de Vega, porque, si bien primaron en el campo
folclérico estas Gltimas por sobre la primera, en las lineas de Draghi Lucero siempre
existen grandes continuidades con la historia silenciada:
Aquellos que llevados por un prurito de limpieza y embellecimiento de la
Historia de las Américas no quieren bajar al fondo tenebroso de los hechos de
la Conquista y la Colonia y prefieren solazarse con las grandezas espafiolas, no
comprenden que se sitlan fuera de la austera realidad americana. (Draghi
Lucero, 1938: 29-30)
Cabe preguntar si los centenares de miles de criollos diseminados por las
Ameéricas no tuvieron amores y odios capaces de engendrar composiciones
liricas que aun andan por el pueblo. ¢O es que los criollos tuvieron que pedir a
Espafia que les enviasen cantos y bailes para recién entonces poder cantar y
bailar? (Draghi Lucero, 1938: 47)
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La hegemonia constituye todo un cuerpo de practicas y expectativas en relacién con
la totalidad de la vida: las percepciones definidas que tenemos de nosotros mismos y
de nuestro mundo. Es un vivido sistema de significados y valores que fundan y
constituyen el modo de vinculo entre los seres humanos y de los seres humanos con
la naturaleza (Williams, 2000). Sin embargo, aunque todo discurso hegemanico tiene
un afan universalista, éste genera su propio movimiento contrahegemaonico, porque
todos esos elementos que la hegemonia excluye de su discurso, se reconfiguran en
movimientos contrahegemonicos que pueden llegar a deconstruir la 16gica del poder
atacando, por ejemplo, la misma ldgica selectiva que la constituye.

Lejos esta de este trabajo la compleja tarea que implica esta deconstruccién o un
analisis de todo este proceso. Si, en cambio, intenta aportar un granito de arena para
que cierta discursividad hegemonica sea cuestionada, para leer en clave historica el
eurocentrismo que nos atraviesa en el sur global, para dar lugar a un analisis
historico-cultural-musical contrahegeménico que permita romper con la colonialidad
del saber que se reproduce en diferentes discursividades, ya sea replicando los
postulados hispanistas de Vega, o bien generando nuevas hipétesis construidas bajo
discursividades eurocéntricas similares. Estas continuidades son multiples en la
actualidad, basta atender minimamente a nuestro campo cuyano para advertir que las
tesis de Vega, de Carrizo, de Aretz sobre los origenes hispanicos o europeos de
nuestras musicas y danzas populares se siguen reproduciendo por folcloristas,
cultores/as y musicologos/as. Se hace, pues, imprescindible que discutamos estas
ideas fuertemente arraigadas en el imaginario social, que las reflexionemos
criticamente como muchos pensadores y pensadoras contrahegemdnicas ya lo han
comenzado a hacer. De estas continuidades nos ocuparemos especificamente en otro
trabajo, por ahora so6lo hemos dado inicio a esta deconstruccion “transmoderna”
(Dussel, 2000:50).

1.4. Educacion musical decolonial transcreativa
Como hemos ido adelantando en los apartados anteriores, la educacion musical

mayoritariamente ha reproducido modelos eurocéntricos basados en la matriz

colonial del poder que, insistimos, tiene que ver con una gama de posibles
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combinaciones de valores de verdad (Mignolo, 2019) que son reproducidos y
perduran en nuestros dias en nuestras instituciones de educacion musical.

En la educacién musical, se ha postergado aquel eje educativo primordial que
enarbolaba Simon Rodriguez (2008) por el afio 1834 con su célebre frase
“Inventamos o erramos”, me refiero a la invencion, a la creatividad. Uno de los
aspectos en que esta falta de creatividad se manifiesta es en la escasez de propuestas
de educacion musical que impliguen crear nueva masica. Sucede que la educacion
musical tradicional no ensefia a crear nueva musica, como Si sucede con mayor
frecuencia en la formacion de otras artes como por ejemplo el teatro o las artes
visuales. En la educacion musical se ha ensefiado y se ensefia principalmente a
repetir un canon musical, es decir, un repertorio seleccionado de mdsicas de otros
tiempos que organizan el trabajo de nuestras instituciones de ensefianza musical y se
fundamentan segun diversos criterios (Gonzalez Rodriguez, 2007).

El canon hegemdnico de la educacion musical es el de la musica académica, que
responde al modelo del Conservatorio de Paris desde 1795 (Musumeci, 2002)
(Kingsbury, 1988), lo que en la jerga musical educativa conocemos por “escuela
francesa”. El campo de la educacion musical de la musica popular también ha
construido sus propios canones, el mas gravitante, en este campo de ensefianza
musical, ha sido el de la escuela norteamericana Berklee College of Music de Boston,
fundado en 1945 (Gonzalez Rodriguez, 2007).

El modelo pedagdgico de conservatorio surgio después del “modelo jesuita” (Shifres
y Gonnet, 2015) que fue el que comenzé a instituir pedagégicamente la primacia
absoluta de la musica escrita por sobre la musica oral3, justificando asi, por ejemplo,
el hecho de ensefiar musica europea a los indios guaranies en las misiones jesuitas
del Paraguay. Esta primacia de la educacion de musicas escritas por sobre las orales
fue consecuencia del modelo de jerarquizacion eurocéntrico que se construyé desde
1492, durante la colonizacién, de la mano de una colonialidad del ser que negaba la
condicion de persona a las gentes de América, como asi también se las negaba a los

africanos que trajeron violentamente gracias al pingiile negocio de la trata de

3 En relacion a la jerarquizacion de mdsicas escritas por sobre las orales conviene hacer algunos
comentarios. La pretendida grafia que se evalud fue en relacion a los modelos de escritura que se
utilizaban de Europa. Existen sobradas muestras de que la musica y otras practicas culturales
latinoamericanas previas a la conquista, eran registradas de diferentes formas. Un ejemplo son los
cantoglifos de las culturas mesoamericanas (Tomlinson, 2004).
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esclavos. El arte del conquistador, presentado como Arte Mayor, fue impuesto aqui
como Unico, ya que directamente se invisibilizé su contrapartida: el arte conquistado
0 arte menor de los nativos y africanos.
La accion primaria de este modelo (Jesuita) consiste entonces en la sustitucion
de todo vestigio musical preexistente. Asi se sustituyeron los objetos materiales
de la musica — especificamente los instrumentos musicales — negando la
vinculacion entre la masica y el entorno vertebrador de las expresiones sonoras
de las culturas vernaculas. (Shifres y Donnet, 2015: 55)
El modelo jesuita presenta el conocimiento musical “verdadero” como un atributo de
raza, donde existe un conocimiento musical blanco (europeo) y un conocimiento
indigena (que por definicion sera considerado como no-conocimiento, supercheria,
etc.) y por lo tanto es suprimido. Acordamos entonces con Shifres y Gonnet (2015)
en que el modelo Jesuita de educacién musical tuvo a su cargo la “supresion
ontoldgica” de la musica y del sujeto musico de los pueblos que habitaban nuestro

continente.

Como menciondbamos en uno de los apartados anteriores, desde el siglo XVIII, los
pensadores del “siglo de las luces” justificaron, desde una pretendida racionalidad,
una jerarquizacion eurocéntrica conformada desde las teorias estéticas modernas.
Aunque la modernidad europea se presenta como racional y muchas veces
contrapuesta al modelo del dogmatismo teocéntrico, las jerarquizaciones culturales y
artisticas que venimos comentando tienen notables lineas de continuidad entre uno y
otro modelo. Estas lineas de continuidad estan vinculadas al eurocentrismo de los
postulados. Sucede que el modelo de conservatorio promovi6 la valoracion de la
grafia musical, proponiendo incluso a la partitura como condicidén necesaria para
realizar cualquier tipo de practica musical y, por ende, de cualquier tipo de préctica
educativa-musical. Esta préctica perdura en la actualidad y es tan fuerte que algunos
autores como Agawu hablan del “partiturismo” (Shifres y Donnet, 2015).% Orlando
Musumeci (2002), siguiendo a Jankowski y Miklaszewski, propone que una de las

3

caracteristicas mas importantes del modelo de conservatorio es “una tendencia

dominante hacia el desarrollo de la ejecucidn técnicamente habilidosa a partir de una

% Es llamativa la expansion de esta matriz colonial de poder que ha condicionado muchos discursos
musicales por dentro, pero también por fuera de la academia: es comun escuchar a grandes musicos
populares decir que ellos no saben masica por no saber leerla ni escribirla.
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partitura” (Musumeci, 2002: 3). Es que para este modelo pedagogico, el desarrollo
técnico del instrumento es uno de los trabajos principales de la educacion musical.
Esto se encuentra estrechamente relacionado a las salidas laborales posibles después
de culminar estos trayectos formativos, como por ejemplo, ser instrumentista en una
orquesta o conjunto de camara.

Otra caracteristica esencial al conservatorio que sefiala Musumeci, siguiendo ahora
los trabajos de Nettl y Tafuri es “una estructura de conocimiento rigida y restringida
a un rango de musica historica y estilisticamente limitado” (Musumeci: 2002: 3).
Como mencionamos al principio de este apartado, el conservatorio posee un canon,
es decir, un repertorio de musicas especifico sobre el cual se estructura gran parte del
trabajo en las instituciones que se dedican a su ensefianza. Este canon esta centrado
principalmente en el arte burgués centro-europeo de los actuales paises: Alemania,
Austria, Inglaterra, Italia y Francia, entre los siglos XVIII y XIX. Los autores mas
trabajados del canon son: L. V. Beethoven, J. S. Bach y W. A, Motzart®®. Desde
nuestro posicionamiento decolonial, también debemos marcar una caracteristica
comun a todos ellos y a todos los otros compositores de menor centralidad en el
canon: son todos varones.

En su caracterizacion del conservatorio, Musumeci (2002) hace mencién a los
métodos de instruccién de espiritu draconiano, basados principalmente en
interacciones sociales estrictamente normativas, basadas en las diadas maestro-
discipulo. Si bien entendemos que, desde hace varias décadas, existe una tendencia
mayoritaria bastante menos punitiva que en los tiempos pretéritos del método de
conservatorio donde se llegaba a castigar fisicamente los errores de los y las
estudiantes, acordamos con Musumeci en que todavia son comunes ciertos rasgos
punitivos mas o menos aceptados en las instituciones de estas caracteristicas.

Por su parte, Maria Cecilia Jorquera (2010) caracteriza el modelo de conservatorio

como una variante “practica” de los modelos musicales “tradicionales positivistas”.

% En una segunda linea podrian estar: F. Chopin, P. Chaikovski, J. Brahms, J. Haydn, A. Vivaldi, F.
Schubert, R. Schuman, G. Verdi, R. Wagner, F. Liszt, G. Handel. Podriamos sumar también a F.
Mendelssohn, a N. Paganini, y también algunos que desarrollaron buena parte de sus trabajos a fines
del siglo XIX 'y en la primera mitad del XX como: A. Schdnberg, M. Ravel, C. Debussy, J. Strauss, I.
Stravinski, S. Rajmaninov y B. Bartok, aunque estos Gltimos son frecuentemente considerados como
artistas modernos o bien coémo compositores de movimientos nacionalistas. Es posible discutir la
inclusion/exclusion de algin que otro compositor en esta lista en base a diferentes criterios
(centralidad en el canon educativo, mayor difusion en determinada época, re-interpretacion actual,
etc.), pero no interesa tal rigurosidad a los fines de este trabajo, ademas entiendo que hay un consenso
mas 0 menos generalizado en la centralidad que ocupan los tres primeros autores que he nombrado en
el canon.
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Segun la autora la relacion entre docente y alumno de estos modelos es
“magistrocéntrica” Jorquera (2004), es decir, esta centrada en el docente que es a
quien el alumno debe imitar para lograr el conocimiento. Este aprendizaje imitativo y
mecanico, ya que la practica con el instrumento tiene un caracter mecanico y acritico,
no produce autonomia porque los saberes que estan en juego estén
descontextualizados. La ensefianza tiene como objetivo principal “un quehacer
practico desligado de su significado comunicativo y cultural, desde una mirada
subjetivista, es decir, ligada a la posibilidad individual de experimentar vivencias
afectivas mediante la préactica musical” (Jorquera, 2010:63). Los modelos
tradicionales, en sus distintas variantes, conciben al conocimiento como un saber
absoluto sobre el cual se organiza la comunicacion educativa. Sin embargo, el saber
que se prioriza es el enciclopédico, es decir, la memorizacion de informacion de
caracter anecdotico con respecto a las obras estudiadas y a los autores de dichas
obras. Se trata de un canon rigido en base a autores “consagrados” por la tradicion o

los libros de texto.%’

En el campo de la musica popular estadounidense, el canon jazzistico comienza a
consolidarse y adquiere mayor robustez por los afios setenta, en paralelo al
surgimiento del primer libro The Real Book (Gioia, 2013: 477)% construido por los
estudiantes de la Berklee College of Music. Los Real Book son libros con versiones
simplificadas (melodia y cifrado de acordes) de los denominados standards de Jazz:
obras ‘“consagradas” del repertorio jazzistico y la Berklee centra su estudio en
lenguajes asociados al jazz. Las metodologias de estudio de Berklee tienen un
componente creativo importante en comparacion al modelo de conservatorio donde
practicamente es inexistente esta practica. En buena medida esto sucede porque el
mismo lenguaje del jazz basa gran parte de su discurso en la improvisacién musical.
Aunque también deberiamos marcar que la improvisacion en el jazz y la

composicion difieren radicalmente, en tanto los limites de la improvisacién

37 Sin embargo, en la variante practica del modelo de conservatorio, Jorquera observa que los
maestros pueden tomarse algunas licencias y de vez en cuando incluir alguna melodia de moda, como
sucedi6 con la melodia de “Titanic” en la época que se estrend esta pelicula, hace unos afios atras.
(Jorquera, 2010).

3 Este primer libro es ilegal. Existen diferentes volimenes y también versiones de este libro, tres
legales y tres ilegales. (Gonzélez Rodriguez, 2007:06)
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generalmente son mucho mas rigidos®. De hecho, cierta critica recurrente al modelo
de ensefianza de esta institucion estd dada por excesiva prescripcion en la que se
suceden los procesos creativos que van mas alla de la improvisacién y se dedican a la
composicion, donde los resultados musicales son bastante homogéneos entre los

diferentes estudiantes.

El canon no solo es el repertorio de musicas que estudian los y las estudiantes en
determinadas instituciones, el canon organiza a las instituciones educativas (Tagg,
2003). Un canon rigido, como el canon de conservatorio, implica que los docentes
deban formarse en ese repertorio, en esa lista de compositores, y no tengan
obligacion de perfeccionarse en otros. En una institucion con un canon rigido se sabe
perfectamente qué se va a estudiar, de qué manera se va a hacer y qué recursos se
necesitan para llevar a cabo las tareas educativas. Segun algunas ldgicas esto
simplificaria la organizacion y el trabajo en las instituciones pero nosotros creemos
que en la mayoria de los casos lo mecaniza y lo aliena. En este sentido, sostenemos
que el canon, sea académico o popular, no debe ocupar la centralidad del trayecto
formativo. El canon es una parte importante del saber educativo musical, siguiendo
las formulaciones que hemos realizado en los apartados anteriores, y lo deberiamos
pensar como nuestra “memoria colectiva” la cual es irrenunciable en el quehacer
educativo. Pero no podemos reducir el aprendizaje a la reproduccion de esta
memoria, debemos darle el lugar que se merece, y también debemos darle lugar a la
fase propositiva de la educacion: la creatividad. Si esto no sucede caeremos en la
paradoja que bien enuncia Reina Reyes (1970) “Hoy, educar para el presente, es
educar para un pasado que nunca volverd”. ElI music6logo uruguayo Coriln
Aharonian, suele citar con frecuencia esta frase (Aharonian, 2001, 2004) porque es
una problematica que, en la gran mayoria de nuestras instituciones de educacion
musical, como asi también en otras areas educativas, no encuentra solucion.
Tampoco encuentra soluciones en el quehacer musical docente de los niveles
iniciales, donde hay pocos docentes formados en educacion musical, asi como

tampoco encuentra salidas en los niveles primarios, medios y superiores de

39 Una improvisacién en un estandar de jazz refiere generalmente a una improvisacion melédica
realizada sobre la secuencia armonica propia de la cancidn que se esta tocando. Generalmente se
improvisa sobre la misma base arménica de la cancion.
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educacion donde los y las docentes han sido mayormente formados/as en el
paradigma del conservatorio (Kingsbury, 1988; Musumeci, 2002; Carabetta, 2008).
Sin embargo, debemos tener en cuenta que nuevos enfoques epistemologicos
provenientes de la didactica musical para la ensefianza de la musica popular, marcan
la importancia de generar nuevos modelos pedagdgico-didacticos que atiendan a las
diferentes necesidades que plantea la educacion musical popular con respecto a las
tradiciones de ensefianza de la musica académica (Green, 2002; Flores Rodrigo,
2007a; Samper, 2011; Romé, 2015). Se trata de incluir nuevos modelos de ensefianza
basados en diferentes estrategias educativas para la construccion de saberes
inherentes al quehacer de los/as musicos/as populares profesionales.

Los trayectos formativos de los/as musicos/as populares se han sucedido
mayoritariamente en el campo de la educacion informal, pero en las Gltimas décadas
se vienen construyendo modelos de aprendizaje de la musica popular para diferentes
niveles de educacion formal producto de la inclusion de las musicas populares en
distintas curriculas (Lopez y Vargas, 2010). Este escenario supone desafios muy
interesantes en la medida que nos permite repensar los principios epistémicos del
paradigma de las “Bellas Artes” europeas (Romeé, 2011) realizando, desde
Latinoamérica, una reflexion culturalmente situada (Casalla, 1977). Esta
situacionalidad nos implica, no podemos seguir repitiendo el canon académico ni
tampoco podemos repetir el canon de Berklee. Si eso sucede, solamente estariamos
cambiando “los Champs-Elysées por el Central Park” como dice Juan Pablo
Gonzélez Rodriguez (2007). Necesariamente debemos partir de nuestras memorias
colectivas, pero éstas no pueden estar basadas en un supuesto canon universal
impuesto desde otras tierras, sino que debe estar construida desde una universalidad
verdadera, es decir, una universalidad que sea respetuosa de las singularidades y
diversidades culturales (no por imposicion violenta de un particularismo cultural).
Ramon Grosfoguel (2007) denomina a este universalismo concreto y respetuoso
“pluriversalismo”. Nuestras memorias deben ser las de “Un mundo donde quepan
muchos mundos” como dicen los Zapatistas, porque tampoco se trata de cambiar la
musica académica por la popular y asi replicar negaciones de pretension universal; se
trata de crear una propuesta educativa decolonial “...con nuestras propias Selvas,
pampas y montafias”, con nuestros rios y espinillos presentes, pero también atenta a
nuestra historia musical colonial desde una perspectiva critica: porque también la

musica europea, como asi también las masicas de otros continentes como el africano,
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o las musicas previas a la conquista de nuestro propio subcontinente, estan presentes
en nuestra cultura y deben estar presentes en nuestra curricula. Las mdsicas europeas
estaran en nuestras curriculas pero no seguiran ocupando el lugar central. Debemos
construir una propuesta que se ocupe principalmente de la riqueza de nuestras
masicas regionales, nacionales, Latinoamericanas. No es una tarea sencilla puesto
que es imposible que todas estén en una estructura curricular, pero debemos hacer el
intento. Todo curriculum es una seleccion (Gimeno Sacristan: 2010) y esto nos
enfrenta a un problema ¢qué masicas entran en esta seleccion? Siendo consecuentes
con lo que venimos planteando deberiamos atender principalmente a nuestra
situacionalidad local, regional, es decir, nos centraremos en las musicas que han
circulado, se producen en nuestra region y son parte de un “nosotros” que
histéricamente la academia ha excluido en pos de una pretendida universalidad de la
musica académica europea a la cual nos oponemos desde una geopolitica del
conocimiento (Mignolo, 2008). Lejos de una mirada esencialista, estas musicas no
deberian ser entendidas desde el volk, como veiamos en capitulos anteriores, sino
desde una conceptualizacion amplia de nuestra identidad pensada como un proceso y
no como un objeto acabado. Sin embargo, en este proceso es posible observar
algunas cristalizaciones de determinados momentos que nos pueden servir para
comprenderla. A estas cristalizaciones las podemos comparar con una fotografia que
se hace de ellas en determinado momento. Por ejemplo, las musicas cuyanas
tradicionales decimononicas fueron cristalizadas en la década del treinta por los
cancioneros de Moreno en el afio 1936, de Rodriguez (1938) y de Dragui Lucero
(1938). Claro que estas cristalizaciones son caracterizadas por los autores y, al igual
que en la fotografia, la lente, la ubicacién, lo que entra y lo que queda por fuera la
imagen que toma el fotografo es determinante; como decia John Berger: “Toda

imagen encarna un modo de ver” (Berger, 1974).

Ahora bien, muchas musicas han circulado y circulan por nuestra sociedad actual,
entonces podemos adoptar un criterio amplio y buscar alguna musica que se cultive
en la region, masicas que tengan historia y vigencia de produccién y circulacion en
nuestra region, y también de otras que no tenga tal vigencia porque, en definitiva,
nuestra propuesta pedagdgica no va a estar centrada en la reproduccién de esa

musica, sino en lo que podamos hacer “desde”, “a partir” y/o “en contra” de esa
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musica hoy, es decir: nuestra propuesta pedagdgica va a buscar proyectarse al futuro
de forma transformadora y creativa, es decir: “transcreativamente”.
Con el prefijo “trans”*° queremos poner el acento en la posibilidad transformadora de
la educacion. Segun la RAE, el prefijo “trans” significa “detras de”, “al lado de”, “a
través de”. Es este ultimo sentido el que mas nos interesa. Queremos poner el acento
en la potencialidad creativa que se presenta a través de la mdsica. La transcreatividad
nos posibilita educar para un futuro en la medida en que, partiendo de nuestra
“memoria colectiva”, nos proyectamos hacia un futuro haciendo uso de la sabiduria
de esa memoria en una praxis transformadora de lo real. Este es el aspecto central de
nuestra propuesta educativa para el presente trabajo en tanto comulga con el
aprendizaje entendido como “apropiacion instrumental de la realidad, para
modificarla” (Pichon Reviere, 1999).
Para ello precisamos partir de un posicionamiento fundamental para este abordaje,
entendiendo que el conocimiento, como toda produccién humana y como todo ser
humano: es “inacabado”. Segun Paulo Freire:
...los hombres y las mujeres, en cuanto seres historicos, somos seres
incompletos, inacabados o inconclusos. Este inacabamiento consciente de si es
el que nos va a permitir percibir el no yo. (...) Los arboles o los otros animales
también son incompletos, pero no tienen consciencia de ello. Los seres
humanos ganamos en esto: sabemos que somos inacabados. Y es precisamente
ahi, en esta radicabilidad de la experiencia humana, que reside la posibilidad de
la educacion. (2014:28)
Somos seres inacabados y la consciencia de inacabamiento cred la
“educabilidad del ser”. Por otro lado, el mundo, es decir el “no yo” es lo que
motiva mi curiosidad: Tu, por ejemplo, eres un no yo, desde mi. Y la presencia
del mundo natural, en tanto no yo, va a actuar como un estimulo para
desarrollar el yo. (...) la curiosidad es, junto con la consciencia del
inacabamiento, el motor esencial del conocimiento. (Freire, 2014:29)
Entonces, es una condicidn necesaria reconocernos como hombres y mujeres
inacabados para pensar en nuestra educabilidad, pero también debemos reconocer el
inacabamiento del conocimiento, porque sino tampoco tendria sentido el potencial

creativo. Es decir, si consideramos que un conocimiento esta acabado soélo
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deberiamos reproducirlo. En cambio, si pensamos al conocimiento como un proceso
siempre inacabado, podremos permitirnos su manipulacion, su apropiacion, su
potencial transformador, su posibilidad “transcreativa”.

Ademas, necesariamente debemos conocer nuestra memoria colectiva desde un
posicionamiento critico, es decir, debemos entender criticamente la légica del
conocimiento. No podemos reproducir acriticamente un conocimiento. De la misma
forma que no podemos crear nuevas ideas a partir de un texto que no entendemos, no
podremos crear nueva musica a partir de una musica que solamente podemos
reproducir tal cual la escuchamos (o la leemos de una partitura). Debemos atender a
la I6gica situacional desde la cual esa musica ha sido compuesta, circula, llega a
nosotros/as y desde la cual nosotros/as la estudiamos, es decir, debemos realizar una
“lectura culturalmente situada” (Casalla, 1977) de la mdsica. El concepto de
transcreatividad que proponemos tiene mucha relacion con el concepto de “lectura
culturalmente situada” que propone el filosofo Mario Casalla. Mario no habla de
mausica, pero su trabajo ha sido muy potente y nos ha permitido “transcrear” a partir
de él.

En principio, Mario dice que “toda reflexion esta situada” (Casalla, 1977:101), por lo
tanto no vamos a plantear un método de pretendida objetividad cientifica para
estudiar una musica. En este sentido, también vamos a renunciar a la universalidad
que puedan tener nuestras palabras que, aclaramos, son validas para nuestra realidad
historica en la medida en que creemos que abren algunos nuevos caminos. En
segundo lugar deberiamos decir que vamos a situar este proceso en dos sentidos: 1.
En relacién a la situacionalidad socio-histdrica de la musica que estudiemos. 2. En
relacion a nuestra propia situacionalidad. Casalla dice que una “lectura culturalmente
situada” se diferencia del “pensamiento historizante”, en la medida en que este
ultimo solo se dedica a recoger un cimulo de datos colaterales que circunscriben al
hecho estudiado. Nosotros también haremos esa distincion. No nos dedicaremos a
situar una musica recordando anécdotas, datos de los/as autores/as, etc. “Situar un
pensamiento es comprenderlo dentro de aquella estructura historica (es decir, no
meramente formal) en relacion con la cual ésta se expresa y dentro de la cual
adquiere su especificidad.” (Casalla, 1977: 104)

Nuestra propuesta de transcreatividad intenta formularse sobre los cimientos de lo
que Jorquera presenta como “modelos complejos”, desde un posicionamiento que

implica “una educacion critica y transformadora” (Jorquera, 2010), cuyo trabajo esta
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centrado en una “investigacion creativa” del conocimiento para comprender la
realidad y poder intervenir en ella.
El modelo complejo concibe la ensefianza musical como investigacion sobre
significados, contextos, funciones y estructuras de la mausica, en relacion
reciproca. Investigar no implica s6lo la adquisicion de conocimiento
conceptual acerca de la mdsica, sino también investigacion creativa, en
situaciones en que los estudiantes puedan explorar, improvisar y componer sus
propios productos en relacion con temas especificos que permitan afrontar los
problemas relevantes de la cultura y de la actualidad, para asi llegar a
comprender mejor la realidad. (Jorquera, 2010: 66)
Entonces, la transcreatividad implica un trabajo investigativo sobre las musicas, a las
cuales comprendemos como “lenguajes musicales”. Lenguajes: lo planteamos en
plural porque entendemos que existe una extensisima multiplicidad de lenguajes
musicales, mas queremos diferenciar nuestro planteo de la idea de “lenguaje musical
universal” (Coplan, 2001), a la cual obviamente no adherimos. Esto nos permite
construir un dispositivo-pedagogico didactico pensando a las mdsicas como
“sistemas complejos de signos” que gradualmente pueden decodificarse
estableciendo “nucleos del codigo”. Este punto de partida posibilita un juego de
manipulacion de los elementos del “codigo” que también permiten su reorganizacion
mediante un sistema de “disparadores compositivos” construidos por el docente que
potencian la composicion musical por parte de los y las educandos/as (Correa, s/a).
Desarrollaremos algunas de estas ideas vinculadas a la creatividad musical,
propuestas por Gabriel Correa, en los proximos capitulos.
La funcion del docente en este modelo es activa y determinante en la seleccion de
contenidos ya que, si bien deben contar con el consenso de los y las estudiantes, se
plantean en torno al desarrollo de “método heuristico guiado” (Della Casa, 1985).
Entonces el profesor guia y orienta la construccion de conocimientos musicales de
orden conceptual y practico, pero el/la estudiante debe adoptar un rol activo en dicha
construccién situada, que necesariamente implica una apropiacion de los
conocimientos por medio de la investigacion y experimentacion con los mismos.
La transcreatividad no implica una fase en la construccién del conocimiento sino que
es una construccion dialéctica en base a los procesos de investigacion y
experimentacion. Es decir que, a diferencia de una buena cantidad de teorias

pedagdgicas que plantean una instancia creativa como fase final del proceso de
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aprendizaje (luego de haber asimilado todo el corpus necesario), la transcreatividad
se produce de manera dialéctica en diferentes momentos del aprendizaje, incluso
desde su inicio. Propicia que luego de las primeras investigaciones Yy
experimentaciones con el conocimiento, los y las estudiantes produzcan un primer
acto creativo. A su vez, es posible que este primer acto sea reformulado a raiz de
nuevos conocimientos que se construyan mas adelante en el proceso. Esta ida y
vuelta entre la apropiacion del conocimiento y la proposicion de uno nuevo se puede
dar muchas veces en el proceso de aprendizaje. Es esperable que asi sea si hablamos
de transcreatividad.

Esta es una de las caracteristicas mas particulares de nuestro planteo transcreativo,
aunque no queremos decir que esta practica sea novedosa. Puede ser novedosa para
una institucion educativa pero sucede que asi componen una cantidad innumerable de
musicos populares: estudiando canciones de otras personas, proceso en el cual, a
veces basta aprender algunos pocos acordes nuevos que disparan nuevas ideas
compositivas. Muchas veces, los/as musicos/as populares componen canciones a
partir de otras canciones que nunca terminaron de estudiar o nunca pudieron tocar
bien. Con esto no queremos decir que sea improductivo estudiar a fondo un lenguaje
musical antes de componer, pero si ponemos de relieve que los procesos creativos en
el campo informal suceden muy comunmente de esta manera.

Este proceso creativo es libre y también sucede a veces que las composiciones que
resultan son “dirruptivas” con respecto a la 16gica del lenguaje estudiado, es decir, la
composicion creativa resultante se encuentra alejada del “sonido” de ese género
musical. Volveremos sobre esta idea mas adelante, pero adelantamos una posible
formulacién pedagdgica al respecto: cuando se quiere estudiar un lenguaje musical
en profundidad desde la transcreatividad, se plantea una metodologia heuristica
guiada con consignas claras y acuerdos referidos a no “poner en crisis” los “nucleos
fundamentales” del “codigo” musical del lenguaje estudiado. Esto, l6gicamente,
produce en general efectos prescriptivos sobre las composiciones. Una posible
propuesta para no renunciar a la riqueza de ambas opciones, es plantear dos
consignas creativas en paralelo: una composicion méas asociada a lenguaje musical
estudiado y otra composicion experimental, poniendo en crisis los elementos del

codigo.
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La composicion es una parte fundamental del proceso porque posibilita realizar
definiciones a la multiplicidad de opciones que se producen a partir de la

experimentacion.

En suma, la transcreatividad implica partir de la consciencia de inacabamiento de
nosotros/as en tanto seres humanos/as, como asi también, de la naturaleza inacabada
del conocimiento para:

e Comprender a las musicas como lenguajes musicales desde una “lectura
culturalmente situada”. Esto implica asumir una doble situacionalidad: 1.
la de la musica y 2. la de nosotros/as.

e Investigar criticamente el lenguaje musical elegido y comprender su
estructura compleja identificando distintos niveles de estandarizacién en
el uso del cadigo.

e Apropiarse de los elementos del codigo mediante su experimentacion
activa, e incluso experimentando con posibles elementos que pongan en
crisis a los nucleos del cédigo.

La tarea final es componer una nueva musica en base a esa experimentacion a la cual
podemos definir como la parte final del proceso aunque siempre perfectible de
futuras recreaciones.

Tal como mencionamos anteriormente, estos diferentes momentos generalmente no
se producen de forma secuencial sino de forma dialéctica, como diferentes 6rganos

en funcién sinérgica.
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Figura 1.05: Esquema Transcreatividad

Profundizaremos nuestra propuesta de educacion decolonial transcreativa en los
proximos capitulos, cuando situemos dicha propuesta pensada para el espacio
curricular de Piano Il del Profesorado Universitario en Mdusica Popular
Latinoamericana de la Universidad Nacional de San Luis, vinculando a este esquema
con su contexto.

Por ahora debemos decir que mas alla de la, por demas necesaria, tarea de construir
una curricula pluriversal, pensada desde nuestros modos culturales de existencia,
creemos que debemos trabajar para una educacién decolonial transcreativa, ya que
ésta es una de las llaves maestras para abrir este circulo musical reproductivo y
anacronico que encierra a gran parte de qué hacer en las instituciones de educacion
musical de nuestro tiempo en nuestra regidn, y sin el cual no podremos trascender las
fronteras del pasado. La creatividad no puede ser pensada a posteriori de la academia
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sino como eje fundamental del aprendizaje en los trayectos formativos. Los y las
educadores/as musicales debemos continuar el gran debate para la construccion de
nuestras propias curriculas alternativas e interculturales pero ademas debemos
proyectarnos, desde nuestra situacionalidad latinoamericana, a una educacion
musical para la creatividad, con vistas a la sociedad del presente y del futuro: este es
el eje en que esté centrado este trabajo.

En el préoximo capitulo vamos a explicitar la situcionalidad en la cual proyectamos el
trabajo de campo transcreativo que proponemos, realizaremos una breve recorrido
por la historia y el presente de las dos carreras de musica popular latinoamericana de
la Universidad Nacional de San Luis, y nos abocaremos principalmente al
Profesorado Universitario en Mdusica Popular Latinoamericana que es donde
consustanciamos nuestra propuesta. En base a la historia de estas carreras, a las
practicas educativas que se vienen realizando hace mas de veinticinco afios, y a los
nuevos aportes que proponemos, formularemos las bases desde las cuales estd
construida nuestra propuesta decolonial transcreativa con los y las estudiantes de
tercer afio de la carrera de Profesorado Universitario en Musica Popular

Latinoamericana, la cual explicitaremos en el Capitulo 3 de este trabajo.
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CAPITULO 2

HACIA UNA ENSENANZA DECOLONIAL TRANSCREATIVA SITUADA
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En el presente Capitulo 2 presentaremos las bases desde las cuales est4 construida la
propuesta de educacion decolonial transcreativa situada en el espacio curricular de
Piano 1Il del Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana, que
explicitaremos en el Capitulo 3 de este trabajo. En principio, situaremos la
emergencia de dicha carrera en el seno de la Facultad de Ciencias Humanas de la
Universidad Nacional de San Luis y mostraremos sus lineas de contacto con otra
carrera dedicada a la musica popular creada previamente en la misma universidad:

La Tecnicatura Universitaria en Produccion Musical.

En el apartado 2.2 nos centraremos en espacio curricular de Piano 111 del Profesorado
Universitario en Mdsica Popular Latinoamericana y también veremos sus lineas de
contacto con desarrollos educativos creativos surgidos en la Tecnicatura
Universitaria en Produccion Musical. En el apartado 2.3 desarrollaremos las bases de
nuestra propuesta transcreativa. EI motivo fundamental desde el cual realizamos esta
propuesta reside en que, si bien entendemos que es sumamente importante realizar un
estudio critico de las caracteristicas reproductivas del quehacer educativo (Bourdieu-
Passeron, 2018), creemos que es indispensable que dicha critica vaya acompafiada de
una propuesta, es decir, que la critica sirva como herramienta para realizar nuevas
propuestas que alimenten “la esperanza” (Freire, 2001; 2014; Giroux, 2004), y si
bien, ninguna propuesta es definitiva ni acabada, la esperanza constituye el punto de
partida para que cualquier construccién transformadora sea posible. En este sentido,
nuestro trabajo intenta aportar un granito de arena en estas construcciones
transformadoras, para las cuales necesariamente  debemos trabajar

mancomunadamente con otros/as colegas de la educacion.

2.1. Dos carreras de ensefianza de la musica popular en la U.N.S.L.

Actualmente existen dos carreras universitarias dedicadas a la ensefianza de la
masica popular en la Universidad Nacional de San Luis (U.N.S.L.): la carrera de
Técnico Universitario en Produccion Musical y el Profesorado Universitario en
Musica Popular Latinoamericana. A continuacién presentaremos una descripcion
sucinta de cada una de estas carreras que nos permitird situar el contexto de
emergencia de nuestra propuesta educativa transcreativa y también nos permitira

situar el espacio curricular concreto al cual va dirigida nuestra propuesta en el
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presente trabajo: nos referimos al espacio curricular Piano Ill, del Profesorado

Universitario en Musica Popular Latinoamericana.

Como hemos mencionado oportunamente, asi como descreemos de la universalidad
de la mdsica, también desconfiamos de propuestas pedagogicas con afan
universalista. Nuestra propuesta estd pensada “desde” y “para” un lugar concreto,
vinculado al Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana, carrera
creada en estrecha relacion a la experiencia previa de la carrera de Técnico
Universitario en Produccion Musical en nuestra universidad. Esto no implica que la
presente propuesta no pueda ser repensada en otros contextos, tomando todos los

recaudos necesarios y realizando las transformaciones y adecuaciones pertinentes.

Para la descripcion que realizamos en este capitulo nos hemos valido de documentos
institucionales, de una entrevista®* con un informante clave®?, programas de las
asignaturas®®, consultas con colegas de trabajo en la U.N.S.L. y también ha sido
verdaderamente importante el conocimiento de la propia experiencia personal en
relacién a estas carreras: como estudiante y egresado de la carrera de Técnico

Universitario en Produccion Musical (desde 2003 a 2007), como docente de la

41 En relacién al formato de escritura de las citas a las entrevistas que hemos realizado, como asi
también con respecto al nombre del entrevistado, hemos seguido el formato de las normas APA,
haciendo referencia al “nombre del sujeto citado”, seguido del tipo de comunicacion y de la fecha de
la entrevista; tal como lo estipulan las normas en: https://normasapa.com/citar-una-entrevista-segun-
las-normas-apa/ (Ultimo acceso 20/04/2020).. Cabe mencionar que la entrevista citada en este
apartado, fue realizada en el marco del “Aislamiento Social Preventivo Obligatorio” dispuesto por el
Gobierno Nacional de Argentina durante los meses de marzo, abril y mayo de 2020; razén por la cual
esta entrevista semi-estructurada (Martinez, 2004) se realizd6 de manera telefbnica, con las
caracteristicas y posibilidades mencionadas en la introduccidn del presente trabajo.

42 Hemos decidido entrevistar al coordinador de la carrera Técnico Universitario en Produccion
Musical debido al rol central que ha tenido esta persona en la creacidon de la misma carrera. Esta
entrevista nos permite completar nuestro analisis con lo que no esta escrito en los documentos. Para la
construccidon de la entrevista hemos tomado elementos de la entrevista semi-estructurada

(Martinez, 2004) y de la entrevista en profundidad (Robles, 2011). Entendemos a la entrevista

como un instrumento cuyo proposito es “obtener descripciones del mundo vivido por las personas
entrevistadas, con el fin de lograr interpretaciones fidedignas del significado que tienen los fenémenos
descritos” (Martinez, 2004:95). Planteo un tipo de entrevista semi-estructurada con preguntas abiertas
que permitan arribar a estas interpretaciones fidedignas. Ademas, tomaremos algunos elementos de las
entrevistas en profundidad que tienen “un caracter cercano y personal con el otro, logrando construir
vinculos estrechos, inmediatos y fieles; en este sentido, no es casual que en ocasiones estos contactos
deriven en conexiones s6lidas e intensas con los entrevistados; por lo que ser sensato, prudente e
incondicional, forma parte fundamental para el desarrollo de esta técnica, no sdlo en el desarrollo de la
entrevista, también durante la construccion de los datos” (Robles, 2011:40).

43 Los programas de las asignaturas de la carrera de Técnico Universitario en Produccién Musical se
encuentran disponibles en:
https://planesestudio.unsl.edu.ar/index.php?action=car&fac=6&car=29&plan=28/04&version=1

Los programas de las asignaturas de la carrera Profesorado Universitario en Musica Popular
Latinoamericana se encuentran disponibles en:
https://planesestudio.unsl.edu.ar/index.php?action=car&fac=4&car=60&plan=08/16&version=1
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misma carrera desde hace mas de 11 afios (desde 2009 a la fecha), como integrante
de la comision encargada de la creacion del plan de estudios del Profesorado
Universitario en Musica Popular Latinoamericana (desde 2013 a 2016), como
docente y Coordinador de Carrera de dicho profesorado, desde 2017 a la fecha
(UNSL-FCH*, 2017b)

2.1.1. La Carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical

La carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical fue creada por el Consejo
Superior de la Universidad Nacional de San Luis (en adelante UNSL) en el afio 1994,
bajo la gestion rectoral de Alberto Puchmiiller, mediante la Ordenanza C.S.09/94.
Inicialmente, el nombre de la carrera fue “Productor Musical”, pero a raiz de una
sugerencia de la Direccion Nacional de Gestion Universitaria aceptada por la
Secretaria Académica y el Consejo Superior de la UNSL, la carrera cambi6 su
denominacién por la de “Técnico Universitario en Produccion Musical” mediante la
Ordenanza 17/95, titulo universitario que se mantiene en la actualidad. (UNSL?,
1995)

Por pedido del Rector de la UNSL, la construccion del plan de estudios de la carrera
estuvo bajo la responsabilidad del profesor Ricardo Marino, quién por ese entonces
dirigia al Coro de la UNSL y también dictaba un curso desde la Secretaria de
Extension Universitaria de la misma universidad. Este curso estaba centrado en la
ensefianza de arreglos vocales en mausica popular, direccion coral y, en menor
medida, al manejo de instrumentos musicales electronicos. Ademas de encomendarle
la creacion del plan de estudios, el Rector le solicitd a Marino que la nueva carrera
“...sea una carrera diferente a las de San Juan y en Mendoza, que en ese momento
eran polos muy fuertes de educacion musical” (R. Marino, comunicacion telefonica,
18 de abril de 2020). Esta indicacion del Rector propicié la construccién de un Plan
de Estudios con un campo de trabajo musical totalmente diferente al que tenian los

planes de estudio de ese momento en la Universidades Nacionales de Cuyo y San

4 En adelante se utilizara esta abreviatura para referir a la Facultad de Ciencias Humanas de la
Universidad Nacional de San Luis. De este modo esta consignada en las Referencias Bibliograficas.

4 En adelante se utilizara esta abreviatura para referir a la Universidad Nacional de San Luis. De este
modo estéa consignada en las Referencias Bibliogréficas.
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Juan, los cuales se dedicaban al estudio de la musica académica. Asi comenzo el
proceso de construccion del plan de estudios de una carrera absolutamente novedosa
para el campo de las universidades nacionales y publicas de nuestro pais, ya que por
ese entonces no existian carreras dedicadas a la ensefianza de la musica popular en

este nivel educativo.

Es importante poner de manifiesto que en algunos trabajos académicos publicados a
los cuales hemos podido acceder (Gonzalez Rodriguez, 2007; Mesa, Balderramo y
Gallo, 2012; Aballay y Avedafio Manelli, 2013), como asi también en noticias
periodisticas de la revista Rolling Stone (Barberis, 2016) y del diario Pagina 12
(Lanza, 2018) se presenta a la Licenciatura en Composicion Musical con Orientacion
en Mdsica Popular de la Universidad Nacional de Villa Maria, creada en el afio 1997,
como la primera carrera universitaria del pais dedicada al estudio de la musica
popular, cuando en realidad, este dato no coincide con lo realmente acaecido. La
primer carrera creada en una universidad publica de nuestro pais dedicada al estudio
de la musica popular fue la de Técnico Universitario en Produccion Musical de la
Universidad Nacional de San Luis, que abrié sus puertas en el afio 1994 tras haberse

aprobado su pre-proyecto de creacion en diciembre de 1993 (UNSL, 1994)%.

El proceso de creacion del pre-proyecto no fue una tarea sencilla, fue una
construccién artesanal en la cual Marino cont6 con los aportes de algunos colegas
docentes de musica popular y musicos populares profesionales. Segin Marino, los
aportes fundamentales de Fernando Bozzini, Gabriel Correa y Gonzalo De Borbon,
los sitilan practicamente en la categoria de “co-autores” del mencionado plan de
estudios (R. Marino, comunicacién telefénica, 18 de abril de 2020). En la citada

entrevista que realizamos, Marino también recuerda algunas charlas importantes con

% La carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical pertenecié al Departamento de
Ensefianza Técnico Instrumental (D.E.T.l.), unidad académico-administrativa dedicada a carreras
técnicas universitarias en distintas disciplinas y areas del quehacer técnico-profesional, dependiente
del Rectorado de la UNSL. desde su creacion en 1994 hasta el afio 2009. En el afio 2009, el D.E.T.I se
transformd en el Instituto Politécnico y Artistico Universitario: Mauricio Amilcar Lopez (1.P.A.U.),
también como dependencia académico-administrativa del Rectorado de la U.N.S.L. con el mismo fin
que el D.E.T.l., y la carrera siguio perteneciendo a este instituto (UNSL, 2009). La carrera abri sus
puertas en el afio 1994, volvio a recibir una nueva cohorte en el afio 1995 y, desde ese afio hasta el afio
2015, la carrera se abrid se abri6 afio por medio, teniendo el caracter de carrera a término. En el 2017
la carrera es trasladada a la Facultad de Ciencias Humanas (UNSL, 2017b) y comienza a abrirse
regularmente todos los afios desde 2018 hasta la fecha.
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el reconocido percusionista mendocino Facundo Guevara, que le ayudaron en esa

etapa embrionaria de construccion del Plan de Estudios.

En el proceso de implementacion del Plan de Estudios, una vez abierta la carrera, se
incorporaron nuevos docentes quienes enriquecieron el corpus de material
bibliografico y de estrategias de ensefianza-aprendizaje de la musica popular en la
carrera. En este sentido fueron significativos los aportes de Octavio Sanchez, quién
ingres6 como docente una vez que la carrera ya estaba en marcha (R. Marino,

comunicacion telefonica, 18 de abril de 2020).

El disefio del plan de estudios fue una creacién novedosa para el campo de la
educacion de la musica popular en la primera parte de la década de 1990. Si bien
existian experiencias institucionales de educacion de la mdsica popular desde
mediados del siglo XX con la creacion en 1945 de la Berklee College of Music en
Boston, Estados Unidos, y con la incorporacion de muasicas populares en la curricula
del historico Royal College de Inglaterra, estas experiencias estaban alejadas del tipo
de propuesta curricular que aqui se pretendia y no significaron un antecedente que
aportara modelos significativos para la construccion del plan (R. Marino,
comunicacion telefonica, 18 de abril de 2020). A nivel nacional, existian propuestas
educativas de musica popular en el contexto de la educacién privada, segun nos
comenta Marino; pero estas propuestas tampoco eran cercanas a lo que aqui se
pretendia. Sin embargo, producto del trayecto formativo que recibié uno de los
profesores “co-autores” del plan de estudios en la escuela de musica La Colmena®’,
en Codrdoba, se construyeron algunas metodologias vinculadas a los espacios

curriculares que abordaban el estudio de los lenguajes musicales de musica popular:

...Gabriel (Correa) se formo en La Colmena y me conto varias cosas que me
parecieron interesantes de la forma de trabajo que tenian ahi: cuestiones de
arreglos, ensambles. Fue la puntita que mas me ayud6 en la construccién del
plan. Pero no habia mucho mas. No habia mucho de donde sacar. La verdad es
que las claves del plan fueron las conversaciones con Bozzini, con Guevara y

los aportes de los profes. Eso fue mucho mas determinante para la construccion

47 “La Colmena, Escuela de Musica”, es una instituciéon privada de ensefianza de la musica, de las
primeras en el pais en dedicarse al estudio de la musica popular. Fue creada en el afio 1983, en la
Ciudad de Cdrdoba. Segln sus propuestas curriculares en diferentes instrumentos y en composicion,
esta institucion tiene como objetivo promover el estudio y la composicion en estilos musicales en
ensamble como el jazz, tango y folclore. (https://www.lacolmenaescuelademusica.edu.ar/).
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del plan. Eso: la experiencia de estos monstruos, los profes. (R. Marino,
comunicacion telefénica, 18 de abril de 2020).

Tal como lo sefiala el plan de estudios de la carrera en su fundamentacion, el disefio
curricular del trayecto formativo se enfoco principalmente en formacién artistica de
musicos populares para componer y arreglar musicalmente haciendo uso de
instrumentos electrdonicos e informaticos (UNSL, 1994). Las mdsicas populares a las
que alude el plan son las musicas mediatizadas de raiz afro-norteamericana, afro-
indo-americana, musica para cine, para teatro y para comedias musicales, y otras
asociadas a los medios de comunicacion masiva: musica para programas de

television, para programas radiales, para publicidades.

Para ello, ese primer plan de estudios contd con algunos espacios curriculares
medulares, los cuales orientan el trayecto formativo del contenido musical referido a
las musicas populares, y a los que podriamos agrupar en torno a dos grandes grupos:

los lenguajes musicales y los pianos.

Lenguajes

Musicales

Piano |

(Anual - 1er afio)

.

—

Lenguajes
- Piano Il
Musicales | =

(Anual - 2do afio) (Anual - 2do afio)

L.

Lenguajes

g Piano lll
Musicales I =

(Anual - 3er afio) | | (Anual - 3er afio)

-

Piano IV

(2¢- 4to ano)

.

Figura 2.01: Esquema de materias dedicadas al estudio de la misica popular en la carrera de Técnico
Universitario en Produccion Musical segun el Plan de Estudios 09/94 48

48 Autoria propia. Los espacios curriculares de dictado cuatrimestral se sefialan con un nimero que
indica el cuatrimestre en que se dictan seguido de una letra “c”. Los espacios curriculares anuales se
sefialan simplemente con la palabra “anual”. El plan de estudios (UNSL, 1994) no presenta campos
diferenciados que agrupen la labor de los espacios curriculares referida al estudio de las musicas
populares tal como lo hacemos aqui con motivos analitico-descriptivos.
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Los lenguajes musicales son espacios curriculares dedicados al estudio, la
construccion y puesta en préctica de arreglos musicales vinculados a diferentes
musicas populares del continente. Para esto ultimo se utilizan metodologias de
trabajo grupal en formato de ensambles y los arreglos construidos se ejecutan en vivo
durante las clases y los dias de presentacion de trabajos practicos. También es
importante resaltar que, en el estudio de las diferentes musicas, se dedica un tiempo
de trabajo importante a la constitucion socio-histérica de esas mdusicas, la cual se
evalla principalmente mediante examenes escritos. No es casual la denominacion de
estos espacios curriculares que alude a la pluralidad de las mdsicas populares
estudiadas. Esta idea es consecuente con lo que hemos planteado en los apartados
anteriores, donde hablamos de “lenguajes musicales”, en plural, diferenciandonos de
otras denominaciones que refieren al “lenguaje musical”, en singular, para referirse a
un supuesto codigo universal que existiria en todas las musicas. No acordamos con
este planteo en singular, quién habla bien el lenguaje de la cueca cuyana puede “no
hablar”, “ni entender”, el lenguaje del blues norteamericano o del candombe

uruguayo. Marino comulga con este enfoque y nos comenta al respecto:

...aun hoy se sigue pensando en “el lenguaje musical” como “el codigo” ;no?
Como en la gramatica musical, pero en nuestro caso el enfoque es otro, es
pensar en las claves que hacen que una musica suene a eso y no a otra cosa. Es
un codigo mas estricto, referido a cada musica. (R. Marino, comunicacién
telefénica, 18 de abril de 2020)

Los pianos I, 11y Il realizan un recorrido similar al de los lenguajes y comparten una
metodologia de trabajo en tanto al estudio de la mdsica popular: se trata de estudiar
los diferentes codigos musicales desde un enfoque creativo, donde al estudiar una
musica determinada, se plantean ejercicios creativos que impliquen a los y las
estudiantes en una nueva creacion musical. VVolveremos sobre estos temas cuando
nos detengamos a analizar algunos contenidos y la metodologia de trabajo construida
por Gabriel Correa ya que, en gran medida, la mencionada metodologia de trabajo en
piano creada por el profesor, esta intimamente ligada a la construccion metodoldgica
de trabajo en los Lenguajes Musicales, que ademas contd con numerosos aportes

sustanciales de Octavio Sanchez*® (R. Marino, comunicacion telefonica, 28 de abril

49 La labor de Octavio Sanchez fue muy significativa para el desarrollo del espacio curricular de
Lenguajes Musicales Il desde que ingresé a trabajar en la carrera de Técnico Universitario en
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de 2020). El Piano IV esta méas dedicado a la musica incidental, principalmente para
cine y audiovisual, pero también para otro tipo de producciones vinculadas a los
medios de comunicacion. En este sentido, el Piano IV estd mas relacionado a “los
talleres”, que son espacios curriculares dedicados a las estrategias de produccion y
grabacion de muchas de las musicas creadas en “los pianos” y en “los lenguajes

musicales”, en tanto formas de trabajo de un musico profesional.

(J 7 g q Y
Musicas compuestas en los espacios

( ) i
; ! ) Se graban en los espacios curriculares
curriculares de Lenguajes y Pianos:

de Taller:
-

sLenguajes Musicales | (Anual - 2do M eTaller de Produccién Musical |
afio) (2c - 2do afio)

sLenguajes Musicales Il (Anual - 3er eTaller de Produccién Musical Il
afio) (Anual - 3er afio)

*Piano | (Anual - ler afio) eTaller de Produccion Aplicada

ePiano Il (Anual - 2do afio) (1c - 4to afio)

ePiano Ill (Anual - 3er afio)

ePiano IV (1c- 4to afio)

- J

Figura 2.02. Articulacion entre los espacios de Lenguajes Musicales y Pianos con los Talleres.>

En este sentido, y referido al Gltimo de los talleres de la carrera, Marino nos comenta:

. en el “Taller de Produccién Aplicada”, que pretendia ser un campo que
vincule la actividad concreta de un creador musical, aparecen contenidos
relacionados a la publicidad, a la musica para cine, al hecho de reversionar
artistas; todas cosas referidas al campo de la musica profesional, vinculadas al
desarrollo de un compositor de mdusica popular en el mundo de hoy, su
proyeccion. Entonces, aparecen también las musicas vinculadas a un producto
que puede ser una pelicula, un documental, una musica para television,
cortinas, jingles. Lo que orientd esa Ultima parte fue la pregunta (;qué
proyeccion profesional/laboral puede tener un muasico creador? Y también al

Produccién Musical en el afio 1997. También fueron notables sus aportes en el campo de la
audioperceptiva, la armonia practica, como asi también en otros espacios curriculares vinculados a la
construccién de arreglos musicales y a la grabacion y produccion en estudio. En muchos de esos
espacios curriculares, ademas de bibliografia y corpus teorico, aportdé nuevas formas de abordaje
metodoldgico para el estudio de musicas populares, que en ese momento historico eran escasas en
nuestra region.

50 Autoria propia. idem nota 48.
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desarrollo del mdsico en el estudio de grabacion. (R. Marino, comunicacion
telefonica, 18 de abril de 2020)

La carrera cuenta con otra serie de materias que proveen de una caja importante de
herramientas de teoria y practica musical para trabajar en los espacios mencionados.
Estos espacios son: Aprestamiento Musical, Canto Coral e Impostacion Vocal,
Historia General de la Mdsica, Armonia General, Armonia Aplicada y los

seminarios: Seminario | y Seminario 1.

Por otro lado podemos ubicar todos los espacios curriculares dedicados al manejo de
instrumentos musicales electronicos, a los aspectos técnicos tedricos y practicos
vinculados a la grabacion y produccion en estudio: Operacion de Instrumentos MIDI
I, Operacion de Instrumentos MIDI I, Operacion de Instrumentos MIDI I,

Sonorizacion, Grabacion y Produccion en Estudio®L.

En total son veintitn espacios curriculares que no trabajan de forma aislada sino de
manera sinérgica durante los tres afios y medio afio de duracion que posee este
trayecto formativo universitario °> . Estos espacios curriculares se encuentran
articulados de tal forma que, por ejemplo, seria imposible pensar en el trabajo de los
talleres sin las materias de manejo de instrumentos electronicos, como asi también
seria imposible pensar a “los lenguajes musicales” y a “los pianos” sin “las
armonias” y el “aprestamiento musical”, etc. Para ello es realmente importante el
trabajo colaborativo que ha habido siempre entre los docentes de los distintas
asignaturas de la carrera. Esto fue una de los principales motivos que consolidé el
trayecto formativo del Plan de Estudios.

Entendemos que este tipo de trabajo colaborativo entre los espacios curriculares, si
bien no se encuentra del todo explicitado en el Plan de Estudios, resulta
verdaderamente interesante, fundamentalmente dicha articulacion entre los espacios

curriculares de Lenguajes Musicales y los Pianos.

51 Estos espacios curriculares vinculados al uso de la tecnologia y al desarrollo de conocimientos
técnicos de grabacion puestos al servicio de la produccion musical, fueron ideados inicialmente en las
etapas fundacionales de la carrera por Gonzalo De Borbon y enriquecidos con los aportes de
Guillermo Anzulovich.

52 os veintitin espacios curriculares de este primer Plan de Estudios de la carrera de Técnico
Universitario en Produccion Musical, suman un total de dos mil ochenta horas (UNSL, 1994).
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Al estudio de algunos lenguajes musicales especificos (que implican un alto grado de
complementariedad entre estos espacios curriculares) los hemos analizado
particularmente, denominando a estas relaciones transversales en el plan de estudios
como “ejes de complementariedad entre espacios curriculares”, porque es en base a
estos ejes, que se construyen gran parte de las articulaciones entre asignaturas del
Plan. Estas relaciones especificas se producen entre materias de un mismo afio y
entre materias de diferentes afios, por eso realizamos una discriminacion de ejes en
términos de “ejes de complementariedad horizontal entre espacios curriculares” que
se suceden en un mismo afio y “ejes de complementariedad vertical entre espacios

curriculares” de afos consecutivos.

Por ejemplo, en la carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical se estudia
una familia de musicas argentinas vinculadas a musicas de raiz afroamericanas,
especificamente me refiero a lo que en nuestro pais se conoce actualmente con el
nombre de “Rock Nacional”, y que en sus inicios estaba asociado a la denominacion
“Rock Progresivo” (Pujol, 2011). Estas musicas populares argentinas se estudian en
profundidad en los espacios curriculares Piano | (1er afio de la carrera), Piano Il (2do
afio de la carrera) y Lenguajes Musicales | (2do afio de la carrera). Por lo tanto, los
ejes de complementariedad entre espacios curriculares lo podriamos presentar de la

siguiente manera:

ler afio

2do afio

[eOLMRA prpaLIBIUSWRduIO) 2p ofF

Eje de Complementariedad Horizontal

Figura 2.03: Ejes de complementariedad de los espacios curriculares dedicados al estudio del Rock

Nacional
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Los ejes de complementariedad propuestos por los espacios curriculares de Piano y
Lenguajes Musicales permiten que un mismo ndcleo temético, en este caso: una
familia de musicas asociadas al Rock Nacional, sean estudiadas desde distintos
puntos de partida y de manera complementaria por los distintos espacios curriculares

de la carrera.

Estos ejes de complementariedad no estan estipulados en el plan de estudios, ni estan
conceptualizados como aqui lo proponemos con fines explicativos. Este modo de
funcionamiento educativo surge del trabajo colaborativo entre los equipos docentes
de las materias, coordinado por el Coordinador de la Carrera, y se puede apreciar
analizando los programas de las asignaturas de la carrera, los trabajos practicos,
evaluaciones y el trabajo aulico de las materias, que muchas veces aluden

explicitamente a los contenidos afines estudiados en otros espacios curriculares.

Es importante destacar que ademas de estos ejes de complementariedad entre
espacios curriculares nombrados, se realizan numerosos movimientos de articulacién
de contenidos entre todas las asignaturas de la carrera, lo cual no es menor para el
abordaje investigativo de estas musicas. Por ejemplo: en el espacio curricular
Seminario | se estudian instrumentos de diversas musicas mediatizadas del siglo XX,
entre las cuales entran los instrumentos utilizados para el Rock Nacional. En Canto
Coral e Impostacion Vocal se estudian diferentes formas de canto y se hace especial
hincapié en las formas vocales asociadas a los lenguajes del Blues y del Rock,
habituales en el campo del Rock Nacional. En Armonia General y Armonia Aplicada
se estudian las progresiones armoénicas recurrentes en estos mismos lenguajes
musicales. Estos son solo algunos ejemplos de las diferentes articulaciones cotidianas
que se suceden entre los distintos espacios curriculares de la carrera en funcion del
eje medular de contenidos referidos a las musicas populares a estudiar propuesto por
los Lenguajes Musicales y los Pianos. (R. Marino, comunicacién telefénica, 18 de
abril de 2020)

La carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical histéricamente ha tenido

una buena convocatoria de estudiantes que no se circunscribe al medio local puntano,

5 Los Programas de cada espacio curricular de la carrera se pueden ver en:
https://planesestudio.unsl.edu.ar/index.php?action=car&fac=6&car=29&plan=28/04&version=1
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sino que incluye el arribo de estudiantes provenientes de diferentes provincias del
pais con motivo de estudiar esta carrera universitaria. Si bien en esa primera cohorte
del afio 1994, que contd con mas de cien estudiantes en el curso de ingreso, la
mayoria de los estudiantes eran del medio local, a partir de la cohorte de 1995, y en
las cohortes siguientes, la carrera comenzd a tener mayor difusion en el resto del pais
y esto implico la afluencia de estudiantes de distintas provincias, principalmente de
Mendoza, San Juan y, en menor medida, de Cordoba; pero también de otras
provincias mas lejanas como Santa Fe y Buenos Aires. Es que, aun hoy, resulta
atractivo estudiar una carrera de estas caracteristicas en una universidad publica ya
que, si bien las propuestas de carreras en universidades publicas dedicadas al estudio
de la masica popular ha crecido en la region desde fines de la década de 1990°*, esta
carrera sigue siendo una de las pocas carreras universitarias del pais que hace
hincapié en la ensefianza del manejo de instrumentos electronicos e informéaticos
aplicados a la musica popular. Estas caracteristicas se ponen de manifiesto en la

misma fundamentacion del plan de estudios original:

Es justamente el analisis minucioso de estas necesidades y demandas de
nuestro medio y su confrontacidon con otras variables relativas a la oferta de
Escuelas y Facultades de Arte-en lo que a formacién musical se refiere-, lo que
fundamenta nuestra conviccion de proponer la creacién de esta Carrera.
(UNSL, 1994)

La carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical fue la base indispensable
para que una nueva carrera de mausica popular sea creada por la Universidad
Nacional de San Luis, esta vez en la orbita de la Facultad de Ciencias Humanas,
abriendo sus puertas en el afio 2017: EI Profesorado Universitario en Masica Popular
Latinoamericana. La creacion de esta nueva carrera fue un suceso importante para
que la carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical sea trasladada a la
oOrbita de la Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad Nacional de San Luis

en el afio 2017 (UNSL, 2017b) y, de esa manera, pueda funcionar en la misma

%4 Nos referimos a las carreras mas proximas de la region centro del pafs con nivel universitario: la
“Licenciatura en Composicion Musical con Orientacion en Musica Popular” de la Universidad
Nacional de Villa Maria (creada en el afio 1997), la “Licenciatura en Musica Popular” de 1a Facultad
de Arte y Disefio Universidad Nacional de Cuyo, en Mendoza (creada en 2003) y al “Profesorado de
Musica con Orientacion en Musica Popular” de la Universidad Nacional de San Juan, Delegacion
Valles Sanjuaninos en la ciudad de Jachal (creado en 2017). En la actualidad, la carrera de Técnico
Universitario en Produccion Musical sigue convocando nuevos estudiantes de estas tres provincias en
cada afio, siendo Mendoza el lugar de procedencia mas numeroso.
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Unidad Académica que el nuevo profesorado. A su vez, la existencia de ambas
carreras en la Facultad de Ciencias Humanas motivo la creacion de un Departamento
de Artes al interior de la Facultad, hecho que se consumo en el mismo afio 2017 con
la aprobacion, por parte del Consejo Superior (UNSL, 2017a), a partir de la
propuesta de creacion del nuevo Departamento realizada por la gestion de la Facultad
(UNSL-FCH, 2017a)

Este proceso contd ademas con una modificacion del Plan de Estudios de la carrera
de Técnico Universitario en Produccion Musical, por parte del Consejo Directivo de
la Facultad de Ciencias Humanas (UNSL-FCH, 2018) *°, sustentada en diferentes
cambios de los Alcances del Titulo, Perfil del Egresado, en la actualizacion de
denominaciones y contenidos de los espacios curriculares relativos a los nuevos
desarrollos informéaticos que hay en la actualidad; también en la actualizacion de
denominaciones, contenidos y créditos horarios de algunas materias producto de las
nuevas construcciones curriculares que se crearon en el marco del Profesorado y
enriquecieron la curricula de esta carrera de Produccion. Entre estos cambios, es
importante destacar que en dicha modificacion se incluyé un nuevo espacio
curricular cuatrimestral de Lenguajes Musicales en la carrera: Lenguajes Musicales
I1l: Masica Popular Argentina, con el motivo de realizar un trabajo mas profundo
sobre las musicas de nuestro pais. Estos cambios estan intimamente ligados a la
nueva estructura curricular para el estudio de la musica popular que presenta el
Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana al que nos referiremos

a continuacion.

2.1.2. El Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana

El proceso de creacion del Profesorado Universitario en Musica Popular
Latinoamericana fue muy distinto al de la creacién de la carrera de Técnico
Universitario en Produccion Musical. La creacion del plan de estudios de este
profesorado se realiz6 de manera conjunta con la creacion de otros tres profesorados

en artes que, si bien todavia no son implementados hasta el dia de hoy por falta de

55 Cabe mencionar que unos afios antes, en 2004, el Consejo Superior de la UNSL realizd una
modificacion del Plan de Estudios original de 1994 (UNSL-FCH, 2004) pero esta modificacion s6lo
de dedic6 a mejorar aspectos referidos al régimen de correlatividades entre las materias de la carrera.
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infraestructura y del financiamiento necesario en nuestra universidad, sus planes de
estudio estan elaborados y aprobados®®. La construccion de estos cuatro profesorados
de arte, a saber: el Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana, el
Profesorado Universitario en Teatro, el Profesorado Universitario en Artes Visuales
y el Profesorado Universitario en Danza, surgen por iniciativa del Departamento de
Educacion y Formacion Docente de la Facultad de Ciencias Humanas de la UNSL,
que en ese entonces estaba bajo la direccion de la profesora Clotilde De Pauw y la
vicedireccion de la profesora Zulma Escudero, quienes convocaron a diferentes
profesores de mdsica, teatro, artes visuales y danza, de los niveles universitarios y
medios de educacion de la provincia de San Luis, para la conformacion de la
“Comision Ad-hoc de los profesorados de Arte” en noviembre del afio 2013 (UNSL-
FCH, 2016b).

Si bien la Comision Ad-hoc contd con algunos aportes de otros docentes de artes
externos a la comisidn para la construccion de contenidos especificos de algunos
espacios curriculares, fueron los y las integrantes de la Comision Ad-hoc (UNSL-
FCH, 2016b) quienes crearon los planes de estudio de estas cuatro carreras. En las
primeras convocatorias hubo una concurrencia cercana a veinticinco docentes de
artes en las reuniones de la comisién, pero luego fue mermando el nimero de
integrantes debido al trabajo que implicaban las reuniones y la construccién de estos
Planes de Estudio. Para algunos docentes este trabajo representd una sobrecarga en
sus actividades y labores cotidianas de manera que no pudieron darle continuidad a
este proyecto. Quienes logramos tener continuidad en dicha comision fuimos doce
docentes de artes sumados a la directora y vicedirectora del Departamento
mencionado, quienes finalmente constituimos la comision Ad-hoc. Para el
mencionado trabajo se dispuso de reuniones generales periodicas con los y las doce
integrantes de la Comision a fines de establecer criterios y contenidos comunes a
todos los profesorados de arte en construccion y, a su vez, también se dispuso de
reuniones en sub-comisiones de cada carrera dedicadas a resolver los problemas

propios de las caracteristicas especificas del disefio curricular de cada profesorado.

6 El Consejo Superior de la UNSL aprobd la creacién de: Profesorado Universitario en Musica
Popular Latinoamericana (UNSL, 2016c), Profesorado Universitario en Teatro (UNSL, 2016d),
Profesorado Universitario en Danza (UNSL, 2016a) y Profesorado Universitario en Artes Visuales
(UNSL, 2016b).
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Durante los afios 2013 y 2014, el trabajo de la Comision Ad-hoc se centrd en definir
los lineamientos generales comunes a los cuatro profesorados y se lograron acuerdos
en relacion a las concepciones de educacion artistica desde donde se iban a
fundamentar los cuatro planes de estudio. Durante ese tiempo, el trabajo se centrd en
definir “...el perfil, los alcances, la impronta de cada carrera y la estructura curricular
de cada uno de los profesorados” (UNSL-FCH, 2016b). Asi se establecieron espacios
curriculares comunes a los cuatro profesorados y, en paralelo a este trabajo, cada
subcomision se dedico a la construccion del disefio curricular del campo disciplinar

de cada carrera.

En el afio 2015 los proyectos construidos fueron revisados por la Comision Nacional
de Educacion Artistica del Ministerio de Educacion de la Nacion, dando como
resultado una devolucion sumamente alentadora para la implementacion de los
Planes de Estudio. También los Planes de Estudio fueron presentados, en distintas
oportunidades, ante las autoridades de la Universidad Nacional de San Luis, ante
Consejeros y Consejeras del Consejo Superior de la Universidad, del Consejo
Directivo de la Facultad de Ciencias Humanas y del Departamento de Educacion y
Formacion Docente de la misma Facultad. En base a estas presentaciones, los
distintos érganos de la UNSL y consultores del Ministerio de Educacion de la
Nacion, realizaron algunas sugerencias en la formulacion de algunos espacios
curriculares de los Planes de Estudio comunes a los profesorados. Para el afio 2016,
en la etapa final, previa a la implementacion del Plan de Estudios del profesorado,
éste se vio modificado por la Secretaria Académica de la UNSL vy las directivas del
Departamento de Educacion y Formacion Docente en varios aspectos, segin tenemos
entendido, debido a algunas disposiciones del Ministerio de Educacion de la Nacion.
Uno de los cambios maés significativos de esta etapa fue la denominacion del titulo
del profesorado en musica que originalmente, y en todos los borradores presentados
hasta el afio 2016, era: “Profesorado Universitario en Musica Popular de Nuestra

América”™’.

5" El concepto de “Nuestra América” en el que nos basamos para realizar estos borradores del Plan de
Estudios del profesorado, pertenece a José Marti (1891). Si bien no se nos aprobo su utilizacion en el
titulo de la carrera, muchas de estas ideas se encuentran en la base del Plan de Estudios y también
estan estrechamente vinculadas con el sentido decolonial de la educacién que hemos desarrollado en
el capitulo 1 de este trabajo. Para Marti, “La universidad europea ha de ceder a la universidad
americana. La historia de América, de los incas a ac4, ha de ensefiarse al dedillo, aungque no se ensefie
la de los arcontes de Grecia. Nuestra Grecia es preferible a la Grecia que no es nuestra.” (Marti, 1891)
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Finalmente el Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana abrio
sus puertas a la comunidad en febrero de 2017, dando comienzo al cursillo de ingreso
que conto de dos grandes modulos: uno referido al andlisis del Plan de Estudios de la
carrera, la comprension de textos y vida universitaria; y otro modulo referido al
quehacer disciplinar musical con contenidos relativos a piano y a la audiopercepcion

y gramatica musical.

Figura 2.04: Registro fotografico personal — Ingreso 2017 — Profesorado Universitario en Musica
Popular Latinoamericana - Febrero de 201

758

Figura 2.05: Registro fotografico personal — Ingreso 2017 — Profesorado Universitario en Musica
Popular Latinoamericana - Febrero de 2017%°

% La imagen fue tomada durante una actividad practica del modulo de ingreso referido a plan de
estudios, comprension de textos y vida universitaria. Dicha actividad consistia en realizar la creacion
de un juego didactico en el que intervengan la articulacion de destrezas ritmico-percusivas vinculadas
a la corporalidad e integradas de manera grupal. En la imagen, uno de los grupos esta socializando su
produccion.
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La estructura curricular del Profesorado Universitario en Mdusica Popular
Latinoamericana se encuentra organizada en cuatro campos de formacion con
diferentes cargas horarias en cada caso, segun lo estipula el Consejo
Interuniversitario Nacional (en adelante CIN) en el documento “Lineamientos
Generales de la Formacion Comunes a los Profesorados Universitarios” (CIN, 2012).
Entonces, el Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana se

organiza de la siguiente manera:

Campo de la Formacion Disciplinar Especifica (1800 hs.)®°

Campo de la Formacion Pedagdgica (360 hs.)®*

Campo de la Formacion General (240 hs.)®2

Campo de la Formacion en la Practica Profesional Docente (530 hs.)%®

Estos cuatro campos de formacién se suceden en simultdneo durante el trayecto
formativo formal de cuatro afios que propone este Plan de Estudios. Tal como lo

establece el mencionado documento del Consejo Interuniversitario Nacional:

La diferenciacion de los campos y ejes tiene caracter analitico sin que ello
implique una secuencia en el disefio curricular que cada unidad académica
defina segun las caracteristicas especificas de cada carrera en las respectivas

instituciones.

5 [dem al anterior. Aqui es otro grupo de estudiantes el que socializa su produccion.

8 ElI Campo de Formaciéon Disciplinar Especifica estd constituido por diecinueve espacios
curriculares: 1.Historia general de la musica europea (60 hs.), 2.Audio-perceptiva y graméatica musical
(120 hs.), 3.Canto comunitario (120 hs.), 4.Piano | (120 hs.), 5.Armonia general (60 hs.), 6.Piano 1l
(120 hs.), 7.Lenguajes musicales I: el rock y el pop en Latinoamérica y el mundo (120 hs.), 8.
Armonia aplicada (120 hs), 9.Guitarra | (120 hs.), 10. Ensamble de instrumentos de percusion (120
hs.), 11.Historia social de la musica popular latinoamericana (60 hs.), 12. Lenguajes musicales II:
Musica Popular Latinoamericana (120 hs.), 13. Piano Il (120 hs.), 14.Guitarra 1l (120 hs.),
15.Lenguajes musicales Ill: musica popular argentina (60 hs.), 16.Direcciéon coral (60 hs.),
17.Informética y produccién musical 1 (60 hs.), 18.Informética y produccion musical Il (60 hs.), 19.
Investigacion en Educacion Avrtistica (60 hs.). (UNSL-FCH, 2016a)

61 El Campo de la Formacion Pedagdgica esta constituido por cinco espacios curriculares: 1.Pedagogia
(60 hs.), 2.Instituciones educativas (60 hs.), 3 Psicologia del aprendizaje en la nifiez y en la
adolescencia (60 hs.), 4.Didactica y curriculum (90 hs.), 5.Arte, discapacidad e integracién socio-
comunitaria (60 hs.). (UNSL-FCH, 2016a)

62 El Campo de la Formacién General esta constituido por cuatro espacios curriculares: 1.Sociologia
de la educacion (60 hs.), 2.Politica educacional (60 hs.), 3.Filosofia del arte (60 hs.), 4. Andlisis de la
realidad latinoamericana y argentina (60 hs,). (UNSL-FCH, 2016a)

83 El Campo de la Formacién en la Préctica Profesional Docente estd constituido por seis espacios
curriculares: 1.Taller: los sujetos de educacion en sus practicas de aprendizaje (90 hs.), 2.Practica
docente I: el arte en contextos no formales (60 hs.), 3.Practica docente Il: escuelas, vidas cotidianas y
arte (60 hs.), 4.Didactica de la musica | (60 hs.), 5.Didactica de la masica Il (60 hs.), 6.Practica
docente I11: ensefiar y aprender en contextos diversos (200 hs.). (UNSL-FCH, 2016a)
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Asimismo, los nucleos tematicos que se mencionan para los Campos y Ejes no
constituyen asignaturas. Su organizacion y distribucion en los planes de estudio
de las diferentes universidades podran variar de acuerdo con las decisiones que
se adopten. Por esto, la definicion de la carga horaria se define sobre los

Campos y no sobre los Ejes o los Nucleos teméticos. (CIN, 2012)

Esta organizacion en cuatro Campos de Formacion del Plan de Estudios del
profesorado presenta mayor complejidad que el Plan de Estudios de la carrera de
Técnico Universitario en Produccion Musical. Dicha complejidad se debe, por un
lado, a la formulacion de los campos y sus articulaciones intrinsecas entre los
espacios curriculares que los componen, como asi también de forma extrinseca: en
las relaciones que se establecen entre espacios curriculares de diferentes campos. Por
otro lado, el nimero de espacios curriculares total en el Profesorado Universitario en
Musica Popular Latinoamericana es notablemente mayor al de la tecnicatura: el
profesorado cuenta con treintaicuatro espacios curriculares en total mientras que la
tecnicatura cuenta con veintidds espacios curriculares con su Gltima Modificacion de
Plan de Estudios en 2018 (UNSL-FCH, 2018).

A continuacion nos centraremos en algunos aspectos referidos a las relaciones
intrinsecas que mantienen algunos espacios curriculares del campo disciplinar del
profesorado y son pertinentes para la contextualizacién de nuestra propuesta de

transcreatividad.

Tal como lo mencionamos mas arriba, el disefio curricular disciplinar del
Profesorado Universitario en MUsica Popular Latinoamericana se construyd teniendo
como referencia la base curricular de la carrera de Técnico Universitario en
Produccion Musical. Dado que son dos carreras con ambitos de trabajo bien
diferenciados, también existen grandes diferencias entre ambas estructuras
curriculares. Mientras que la carrera de Técnico Universitario en Produccién Musical
mantiene la estructura de “Lenguajes” y “Pianos” para el estudio creativo de la
musica popular como nicleo medular de la carrera, el Campo de Formacion
disciplinar del Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana
intensifica la propuesta de espacios curriculares dedicados a este fin, sumando otros
espacios curriculares referidos a dos familias de instrumentos: las guitarras y los

instrumentos de percusion. A su vez, y en relacion a los instrumentos, el Plan de
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Estudios del Profesorado no contempla el espacio curricular cuatrimestral de Piano
IV que, como veiamos en el analisis del Plan de Estudios de Produccion Musical, era
un piano vinculado a la mausica incidental en audiovisuales y mdusicas referidas al

campo de la produccién musical en los medios de comunicacion.

Los espacios curriculares de instrumentos que suma el profesorado son: dos espacios
anuales dedicados a guitarra: Guitarra | y Guitarra 11, en segundo y tercer afo de la
carrera respectivamente; y un espacio anual dedicado a los instrumentos de
percusion, Ensamble de Instrumentos de Percusién, también anual, en segundo afio
de la carrera. Esto hace que el esquema medular de espacios curriculares de
Lenguajes y Pianos de la carrera de Técnico Universitario en Produccién Musical
que realizamos en el apartado anterior siguiendo el Plan de Estudios 14/94 se
reformule en el Plan de estudios del Profesorado Universitario en Musica Popular

Latinoamericana, en términos de Lenguajes e Instrumentos, de la siguiente manera:

Lenguajes Instrumentos
| I i 1

Lenguaj . .
“:UEE:J':: Pianos Guitarras Percusién

Lenguajes pi | .

Musicales | fano ) Ensamble de
Anval - 2do af (Anual - 1er afio) Guitarra | instrumentos de
R =R ) o Percusién

(Anual - 2do afio)

(Anual - 2do afio)

Lenguajes Piano Il
| Musicales Il

5 (Anual - 2do afio)
(Anual 3er afio)

Guitarra ll
Lenguajes Piano Il (Anual - 3er afio)
Musicales Il (Anual - 3er afio)
(1c - 4to afio)

Figura 2.06: Esquema de espacios curriculares de Lenguajes e Instrumentos del Profesorado
Universitario en MUsica Popular Latinoamericana segun el Plan de Estudios 08/1654

6 Autoria propia. Los espacios curriculares de dictado cuatrimestral se sefialan con un nimero que
indica el cuatrimestre en que se dictan seguido de una letra “c”. Los espacios curriculares anuales se
seflalan simplemente con la palabra “anual”. El Plan de Estudios 08/16 (UNSL-FCH, 2016a) no
presenta campos diferenciados que agrupen la labor de los espacios curriculares en términos de
Lenguajes e Instrumentos como lo hacemos aqui, con motivos analitico-descriptivos.
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El trabajo de estos espacios curriculares vinculados a los instrumentos, no tienen por
objetivo la formacién instrumental virtuosa de los estudiantes, como si sucedia en los
modelos pedagdgicos positivistas de conservatorio que conceptualizabamos en el
capitulo anterior. Los objetivos principales de estos espacios curriculares estan
asociados al manejo solvente del instrumento en los lenguajes musicales estudiados
con fines compositivos. Entonces, las metodologias utilizadas focalizan en las
problematicas técnicas, supeditadas a la apropiacién de los lenguajes musicales

estudiados con fines propositivos, es decir: creativos.

Los instrumentos sefialados forman parte del trayecto obligatorio de cursada de la
carrera, entonces los y las estudiantes deben cursar todos espacios curriculares
sefialados, no hay trayectos instrumentales a eleccién como puede suceder en otros
planes de estudio. Esto se debe principalmente, a una apuesta de formacién que
involucre a los y las estudiantes desde distintas perspectivas instrumentales, a fin de
que pueda tener diferentes recursos a la hora de enfrentarse a una practica concreta
de trabajo educativo en diferentes contextos “formales” y “no formales”, como lo
indica el Plan de Estudios. (UNSL.FCH, 2016a)

Los espacios curriculares de Lenguajes y de Instrumentos se encuentran intimamente
vinculados entre si por una serie de contenidos minimos comunes y metodologias de
trabajo articuladas como sucede en la carrera de Técnico Universitario en Produccién
Musical. En muchos casos estas articulaciones se cristalizan en trabajos practicos
compartidos por los distintos espacios curriculares: por ejemplo, el Trabajo Préactico
Numero 1, del espacio curricular de tercer afio de la carrera Piano Ill, referido
principalmente al estudio de reducciones de “bajo tumbao” y “piano montuno”
vinculados a los lenguajes musicales afrocubanos del Caribe, se relaciona
intimamente con el Trabajo Practico Nimero 1 del espacio curricular de tercer afio
de la carrera: “Lenguajes Musicales II: Musica Popular Latinoamericana”, que se
dedica al estudio de las mismas musicas en diferentes formatos de ensamble. El
vinculo entre ambos trabajos préacticos esta dado por el objetivo comun de estudio y
composicion de ambas materias, las cuales se encuentran organizadas para abordar el
estudio de estas mdusicas populares de manera complementaria. Esta relacién
ejemplificada se construyd en la carrera de Técnico Universitario en Produccién
Musical, con las dos materias analogas Lenguajes Musicales Il y Piano Ill, lo que

suma la estructura curricular del profesorado, con las otras familias de instrumentos,
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es la posibilidad de multiplicar esta complementariedad entre los espacios
curriculares medulares con los aportes de Ensamble de Instrumentos de Percusion,
Guitarra 1 y Guitarra 1. Puntualmente en el ejemplo sefialado, Ensamble de
Instrumentos de Percusion se encarga del estudio del entramado ritmico de los
lenguajes musicales asociados a la musica afrocubana y afrocaribefia en el segundo
cuatrimestre de su dictado, en el segundo afio de la carrera. Esto nos permite partir,
en Piano Il y en Lenguajes Musicales 11 a comienzos del cursado de tercer afio de la
carrera, con un manejo ritmico de estos lenguajes que favorece enormemente la
ductilidad en la apropiacion de estos cédigos para el estudio de estas mdsicas, como
para su proyeccion creativa. Por otro lado, Guitarra Il también comulga de forma
simultanea el planteo de Lenguajes y de Piano, en la medida que este espacio
curricular de Guitarra 11 se dedica al estudio de musicas afrocubanas y afrocaribefias
en Guitarra (UNSL-FCH, 2016a).

Este ejemplo pone de manifiesto que los dos ejes de complementariedad entre los
espacios curriculares medulares que proponiamos en el apartado anterior para la
Carrera de Produccion Musical, aqui se complejizan: el eje de complementariedad
horizontal entre las materias del mismo afio que antes se sucedia entre Lenguajes
Musicales 1l y Piano 11, ahora se sucede entre Piano Ill, Lenguajes Musicales 1l y
Guitarra Il; mientras que el eje de complementariedad vertical que en relacion a las
musicas afrocubanas y afrocaribefias no se sucedia en la carrera de Produccién
Musical, aqui tiene lugar con Ensamble de Instrumentos de Percusion de segundo
afio de la carrera, y sus relaciones con las materias de tercer afio Piano 11, Lenguajes
Musicales Il y Guitarra Il. Esquematizamos estas diferencias méas arriba, en los
esquemas presentados en la figura 2.5 referida a Produccion musical y en la figura

2.6 referida al Profesorado.

3er afio

Eje de Complementariedad Horizontal

Figura 2.07: Ejemplo de ejes de complementariedad entre espacios curriculares medulares de la
Tecnicatura Universitaria en Produccion Musical vinculados a musicas afro-cubanas y afro-caribefias
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‘ Ensamble de‘

2do afio

Far s " pianel "'Mus'jw[eﬂ[‘ .

[eo1M2A pepaLBIUWRdwo) ap 23

Eje de Complementariedad Horizontal

Figura 2.08: Ejemplo de ejes de complementariedad entre espacios curriculares medulares del
Profesorado Universitario en MUsica Popular Latinoamericana vinculados a musicas afro-cubanas y
afro-caribefias

Tal como sucedia en el ejemplo del abordaje articulado del Rock Nacional que
citdbamos en el apartado anterior para el caso de la carrera de produccion musical,
donde los otros espacios curriculares nutrian sus relaciones con los espacios
curriculares medulares de Pianos y Lenguajes, aqui sucede lo mismo con los espacios

curriculares disciplinares del profesorado.

En relacion a nuestro ejemplo de musicas afrocubanas y afrocaribefias, es ineludible
referirnos al trabajo articulado que se realiza en Armonia Aplicada con los
desarrollos arménicos comunes vinculados a estas musicas en segundo afio. Este
trabajo de articulacion ya estaba presente en la carrera de Produccion Musical, pero
el profesorado complejiza estas relaciones incluyendo un espacio curricular
especifico para el estudio socio-histérico de emergencia de las musicas populares
latinoamericanas para complementar el estudio situado que se hace en los lenguajes;
estamos hablando de Historia Social de la Musica Popular Latinoamericana,
perteneciente al primer cuatrimestre del 3er aflo (UNSL-FCH, 2016a). Este espacio
curricular, aborda el estudio de las musicas afro-cubanas y afro-caribefias desde una
perspectiva socio-histérica critica, de manera que, al igual que sucede con las otras
materias del campo disciplinar, esta asignatura articula con el eje medular de los

Lenguajes e Instrumentos presentes en el profesorado.
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Debemos resaltar que la centralidad de materias del profesorado esta dada por los
Instrumentos y los Lenguajes, también sumo6 un nuevo espacio curricular a su
interior: “Lenguajes Musicales III: Musica Popular Argentina”, con respecto al plan
originario de la Tecnicatura en Produccion Musical. Sucede que la misma curricula
complejizada por la suma de instrumentos introduce la necesidad de dedicarle un
mayor tiempo de trabajo en Lenguajes al enorme abanico de musicas populares

argentinas.

En gran medida, el Plan de Estudios del Profesorado Universitario en Musica
Popular Latinoamericana, es el que impulsa a un estudio mas profundo de las
masicas populares tradicionales de Argentina por regiones, propuesta que se
vehiculiza mediante la incorporacién de un tejido de materias dedicadas a los
instrumentos como Guitarra | y Guitarra 11, Ensamble de Instrumentos de Percusion.
Esto conllevo la necesidad de creacion del nuevo espacio curricular dedicado al
trabajo en ensamble de Lenguajes Musicales 111, como asi también, a la modificacidn
de contenidos en el espacio curricular de Piano Ill, para darle mayor lugar a estas
masicas de nuestra regién. La propuesta transcreativa de este trabajo de tesis esta
centrada en la “musica cuyana de base tradicional” (Sanchez, 2004), lo cual estd
estrechamente vinculada con este desarrollo de las musicas regionales que plantea el

Plan de Estudios del profesorado.

Por otro lado, y a nivel de distribucién de contenidos en el Plan de Estudios, la
creacion del Lenguajes Musicales |11 libera al Lenguajes Musicales Il de tener que
dedicarle tiempo a estas musicas al mismo tiempo que le permite dedicarle mayor

tiempo a las otras musicas latinoamericanas que componen su programa.

Como hemos podido observar, el Profesorado Universitario en Musica Popular
Latinoamericana, presenta una estructura compleja debido a la posibilidad de
multiplicar las relaciones entre los espacios curriculares del campo disciplinar y las
asignaturas centrales de los ejes de complementariedad, que la que veiamos en la
carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical. Debemos aclarar una vez
mas que, tal como sucedia en el andlisis de la carrera de Produccion, el presente
analisis de los ejes de complementariedad entre los espacios curriculares del

profesorado, es una esquematizacion sintetica de procesos vinculares mucho mas
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complejos entre los espacios curriculares. A su vez, como hemos ido mencionando,
los contenidos propios de estas esquematizaciones, no pueden ser reducidos a los
espacios curriculares citados, sino que su aprendizaje por parte de los y las
estudiantes, cuenta con una indispensable base de contenidos articulados con otros
espacios curriculares que permite el estudio de estas musicas. Es decir: seria
imposible el abordaje de cualquier musica por los espacios curriculares presentados
dentro del eje de complementariedad si los y las estudiantes no contaran al menos
con los conocimientos arménicos y audioperceptivos estudiados en los espacios
curriculares de 1ro y 2do afio de la carrera: Audioperceptiva y Gramatica Musical
(anual — 1er afio), Armonia General (2c — primer afio) y Armonia Apliacada (anual —

2do afio), por citar algunos pocos ejemplos ineludibles.

También debemos decir que las relaciones descriptas aqui se han realizado con el fin
de esclarecer las relaciones que tendra nuestra propuesta educativa transcreativa en el
ambito de Piano Ill, en relacién a los ejes de complementariedad que describiremos
oportunamente. Existen mudltiples relaciones entre los espacios curriculares
disciplinares y el tronco medular de Lenguajes e Instrumentos en el Profesorado
Universitario en Musica Popular Latinoamericana. A su vez, estas relaciones a las
que aludimos se dan en el interior del campo disciplinar de dicha carrera y estos
vinculos se multiplican si tomamos en consideracion todos los espacios curriculares
de los cuatro Campos de Formacién del profesorado. Ese anéalisis completo de las
articulaciones al interior de la carrera excede los fines del presente trabajo y serd una

tematica propicia para futuras investigaciones.

2.2. Situando al espacio de Piano 111 en las carreras de musica de la U.N.S.L.

Como hemos ido comentando en los apartados anteriores, la carrera de Técnico
Universitario en Produccion Musical, su organizacion curricular, sus formas de
trabajo y de ensefianza con la musica popular, son la piedra angular sobre la cual se
proyectan otras construcciones educativas que se plasmaron en el Plan de Estudios
de la carrera Profesorado Universitario en Mdsica Popular Latinoamericana. Por este
motivo, para referirnos al espacio curricular de Piano Il de dicho profesorado,

espacio curricular en el que esté situada la presente propuesta transcreativa, debemos
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referirnos a algunos desarrollos educativos vinculados a los espacios curriculares:

Piano I, Piano 11, Piano Il y Piano 1V de la carrera de Produccion Musical.

El recorrido que plantea el Plan de Estudios y los programas de los cuatro espacios
curriculares de piano de la carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical,
fueron construidos por el profesor Gabriel Correa, y buena parte de los espacios
curriculares de Lenguajes Musicales (Lenguajes Musicales | y Lenguajes Musicales
I1), fueron construidos en base a recreaciones de la metodologia propuesta por los

pianos (R. Marino, comunicacion telefonica, 18 de abril de 2020).

A continuacion, voy a intentar sintetizar dichas propuestas basandome
principalmente en mis experiencias como estudiante y, luego, como docente Co-
Responsable de los espacios curriculares de Piano I, Piano Il, Piano 11l y Piano 1V de
la carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical; también apoyaré dicha
sintesis con las referencias al libro de Correa: El piano como herramienta
compositiva en musica popular. Cronicas de mi experiencia docente. Volumen 1, que
préximamente sera publicado (Correa, s/a), y a cuyo borrador he tenido acceso

gracias a la generosidad del autor.

Usando como “disparador” algunas concepciones de Humberto Eco para pensar
estrategias didacticas vinculadas a distintos estudios pianisticos en musica popular”,

Correa propone que

“...la masica podria pensarse como un sistema complejo de signos que
gradualmente pueden decodificarse, pero esa decodificacion va a ser distinta en
cada auditor segun el grado de solvencia gque tenga éste en el conocimiento y

manejo del codigo que atraviesa a ese sistema de signos” (Correa, s/a: 02).

El codigo tiene un caracter de sistema®, debido a que el mismo “...puede
expandirse, en el sentido de crear nuevos significados y transformarse” (Correa, s/a:
02). En este mismo sentido, el musico que participa del codigo, aungque nunca
domine el cddigo en su totalidad, participa del codigo y debe tener cierto manejo del
mismo que le permita proyectarse creativamente a partir de él. Entonces, puede pasar
que el musico transgreda el cddigo que aparece como hegemonico, que lo ponga en

crisis 0 que lo aniquile (como en algunos casos extremos de las vanguardias), pero

% Siguiendo a Eco, un “S-Cédigo” (codigo-sistema) (Correa, s/a: 2).
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conoce el codigo y piensa en el cddigo: produce significados a partir de los
significados existentes. (Correa, s/a)

A mi parecer, este tipo de concepciones posibilita al menos dos objetivos
fundamentales comunes a los programas de los distintos espacios curriculares de
piano de la carrera: 1. El estudio del codigo (o de los diferentes codigos, si pensamos
en la diversidad de lenguajes musicales que se estudian en los programas de estas
asignaturas); y 2. La proyeccion creativa a partir de estos codigos.

Este tipo de abordaje difiere notablemente del tipo de trayecto educativo que se
sucede en los modelos de aprendizaje vinculados al conservatorio, que describiamos
en el capitulo anterior, ya que el estudio del codigo no se produce por la
reproduccion de determinadas mdsicas, sino por su compresion en el marco del
sistema-codigo. Esto quiere decir que estudiar una determinada mdsica no implica
estudiar reproductivamente tal o cual composicion “consagrada”, sino comprender el
funcionamiento y los elementos de distintas composiciones, que pueden resultar
paradigmaticas, en el marco del sistema-codigo del lenguaje musical en el que se

pueden situar.

Este tipo de tarea nos puede llevar, por ejemplo, a estudiar lenguajes musicales
asociados a la balada inglesa, mediante el estudio de distintas composiciones de
grupos paradigmaticos, como puede ser The Beatles, analizando los elementos de sus
canciones y evaluando especificidades en cada composicion, como asi también,
identificando elementos recurrentes entre las diferentes composiciones que, con el
paso del tiempo, se estandarizan, es decir: se vuelven de uso recurrente por otras

agrupaciones musicales, quiénes las recrean.

Buena parte del programa de Piano |, de la carrera de Produccion Musical, gira en
torno a la ejemplificacion sefialada, ya que uno de los lenguajes musicales estudiados
en profundidad en este espacio curricular anual, es la balada inglesa y sus
recreaciones en otros lenguajes musicales herederos, como lo es nuestro denominado

“Rock Nacional”®®.

% Se puede acceder a los programas para diferentes afios del espacio curricular de Piano | de la carrera
de Produccidon Musical en:
https://planesestudio.unsl.edu.ar/index.php?action=car&fac=6&car=29&plan=28/04&version=1
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Ahora bien, deciamos que a partir del estudio del cdédigo, este tipo de abordaje
posibilita una propuesta educativa donde los y las estudiantes pueden proyectarse
creativamente. Esto sucede principalmente gracias al tipo de estudio del cédigo, que
permite comprender distintas funciones e interrelaciones de sus elementos en el

marco del sistema del lenguaje musical con el cual se vinculan.

Metodolégicamente, Correa plantea un punto de partida para el procedimiento de
proyeccion creativa, que se basa en la construccion de “bases ritmico-armanicas o
backgrounds de acompafnamiento” para piano, que se construyen principalmente
teniendo como referencia los recorridos pianisticos habituales, y que pueden servir
como “disparador compositivo” para crear nuevas melodias con la voz. Entonces,
mediante distintas estrategias®’ para la construccion melddica, cada uno de los
programas de los pianos plantea el uso del piano como herramienta compositiva en

diferentes lenguajes musicales de musica popular.

Los recorridos de estos espacios curriculares se organizaron con una serie de trabajos
practicos con los cuales se sistematiza el estudio y la proyeccion creativa a partir de
diferentes lenguajes musicales de mdusica popular. Como hemos mencionado
anteriormente, los contenidos del espacio curricular de Piano I giran en torno al
estudio y la proyeccion creativa desde distintos lenguajes musicales asociados a la
balada inglesa y al denominado Rock Nacional de Argentina. El espacio curricular de
Piano Il focaliza principalmente en lenguajes asociados al Blues y al jazz
norteamericano de diferentes épocas y algunos de sus correlatos en nuestro pais,
también proyectandose creativamente a partir de estas masicas, siguiendo estrategias
similares a las de Piano I. Algo similar sucede con Piano Il que realiza un recorrido
por musicas afrocubanas, afrorioplatenses, afrobrasileras y afroperuanas,
estableciendo vinculos con algunas especies cultivadas en nuestro pais como por
ejemplo: el candombe y la chacarera. EI Piano IV, a diferencia de los otros espacios

curriculares mencionados que son de cursado anual, es una materia cuatrimestral, y

7 Una de las estrategias compositivas propuestas por Correa, se propicia en concordancia con las
estrategias de construccion de los acordes de las “bases ritmico-armoénicas o backgrounds” para piano,
ya que, mediante el establecimiento de lineas de continuidad melddica entre las voces de los distintos
acordes, es posible utilizar estas lineas de continuidad en las voces como “andariveles”, los cuales
resultan un boceto inicial desde el cual se puede desarrollar una construccion melddica mas compleja
con la incorporacién, por ejemplo, de patrones ritmicos que hagan oscilar la linea melddica inicial
(Correa, sfa).
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se focaliza principalmente en un uso compositivo del instrumento vinculado a la

musica incidental para producciones musicales audiovisuales®.

Légicamente, existen diferencias en los recorridos que proponen los distintos pianos,
en parte por las caracteristicas de cada lenguaje musical estudiado y en parte por la
experticia de los y las estudiantes, que afio a afio van creciendo en la utilizacion de
estrategias y herramientas musicales y técnicas para el abordaje del estudio y
proyeccion creativa desde los lenguajes musicales. Sin embargo, reafirmo lo dicho
anteriormente en torno a los dos propositos principales comunes a los que se abocan
estos espacios curriculares: el estudio de lenguajes musicales desde el piano y la

proyeccion creativa a partir de los mismos.

Estos objetivos comunes también se encuentran en los espacios curriculares
Lenguajes Musicales | y Lenguajes Musicales Il de la misma carrera. Como hemos
mencionado, los Lenguajes Musicales son espacios curriculares de ensamble, donde
también se estudian diferentes musicas populares y se realiza una proyeccion creativa
a partir de ellas, pero esta vez con estrategias de abordaje grupal. En el armado de los
programas de dichas asignaturas, ademas de la metodologia propuesta por los pianos
del profesor Correa, fueron muy importantes los aportes de otros docentes de la
carrera, y fundamentalmente los aportes de Octavio Sanchez, en los afios que fue

docente de la carrera (R. Marino, comunicacion telefénica, 18 de abril de 2020).

Estas materias también se encuentran organizadas en una serie de trabajos practicos y
examenes parciales, la mayoria de ellos con formatos de presentaciéon grupales,
donde las y los estudiantes ejecutan en formatos de ensamble de entre 5 y 8
integrantes, sus propias composiciones grupales surgidas a partir del trayecto
educativo de estas materias®®. Las consignas para dichos trabajos practicos grupales
suelen estar propuestas en funcién a la produccion de dos tareas importantes por
parte de los y las estudiantes, en relacién a cada musica estudiada: una es la creacion
de una musica que respete el codigo del lenguaje musical estudiado. La otra

produccién musical que deben crear los y las estudiantes, debe experimentar con los

8 Se puede acceder a los programas para diferentes afios de los espacios curriculares de Piano I, Piano
Il, Piano Il 'y Piano IV de la carrera de Produccion Musical en:
https://planesestudio.unsl.edu.ar/index.php?action=car&fac=6&car=29&plan=28/04&version=1
® También se puede acceder a los programas para diferentes afios de los espacios curriculares de
Lengaujes Musicales | y Lenguajes Musicales Il de la carrera de Produccion Musical en:
https://planesestudio.unsl.edu.ar/index.php?action=car&fac=6&car=29&plan=28/04&version=1
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elementos del codigo estudiado, e incluso es esperable que dicho produccién ponga
en crisis algunos elementos del codigo, mediante un uso del material alejado de los
usos estandarizados que se realizan normalmente en ese lenguaje y también con la
utilizacion de otras informaciones provenientes de otras masicas estudiadas en la

carrera.

En este uso experimental del cédigo no solamente se juega con los elementos del
cddigo estudiados sino que, ademas, se ponen en juego las experiencias previas de
los y las estudiantes, ya que pueden recurrir a otras informaciones musicales que
traigan consigo Yy las articulen en esta composicion experimental. De esta forma en
los espacios curriculares de Lenguajes Musicales | y Lenguajes Musicales I, se
suelen lograr dos procesos creativos diferentes: uno que busca apropiarse del codigo
musical e intenta producir nuevos discursos cercanos a las formas discursivas de un
lenguaje musical, y otro proceso creativo que busca interrelacionar las formas
discursivas del lenguaje musical estudiado con las experiencias musicales previas

que traen los y las estudiantes, logrando desarrollos sumamente novedosos.

Este tipo de abordaje en el estudio de la musica, muchas veces resulta dificultoso
para quienes se han formado en otros modelos de aprendizaje musical. De hecho,
muchas de las dificultades que encuentran los y las estudiantes de estas carreras que
se han formado musicalmente en otros paradigmas, como el de conservatorio, es la
imposibilidad de poner en juego dichas experiencias previas producto de la falta de
manejo en el cddigo en el que fueron formados/as. Aqui es donde se puede apreciar
una de las grandes diferencias en los modelos de aprendizaje que implican estos
modelos de educacion musical: uno centrado en la reproduccion de musicas y otro
centrado en la comprension, apropiacion y manipulacion de los elementos del cédigo
de las musicas. Sucede que para poder poner en juego creativamente los elementos
del codigo, se requiere un cierto grado de comprension de sus elementos en el marco
de un sistema, como asi también, cierta practica en los posibles usos de los
materiales. Nuestra experiencia indica que, si una persona ha sido formada
musicalmente sin desarrollar esta capacidad creativa en materia musical, resulta
dificultoso romper con este aspecto de esa “matriz de aprendizaje” (Pampliega de
Quiroga, 1996), pero no imposible. Segin Pampliega de Quiroga, mas conocida
como Ana Quiroga, la matriz de aprendizaje es la modalidad con la que cada sujeto

organizay significa el universo de su experiencia, su universo de conocimiento.
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Es una estructura compleja y contradictoria, socialmente determinada, que se
va construyendo a lo largo de la trayectoria de aprendizajes. Incluye aspectos
conceptuales, emocionales, afectivos y esquemas de accion y sintetiza en cada
aqui y ahora los obstaculos y potencialidades de cada sujeto. Es una estructura
en movimiento susceptible de transformacion. (Pampliega de Quiroga, 1996:
35)

Esta susceptibilidad a la transformacién es lo que nos permite cambiar dicha
estructura, aunque este proceso no sea sencillo™. En el primer capitulo de este
trabajo mencionabamos el cardcter mayoritariamente reproductivo que tienen
nuestros modelos educativos, y la falta de propuestas promuevan la creacién de los y
las estudiantes en los distintos niveles de nuestros sistemas educativos
latinoamericanos. Esto nos muestra que, si bien una matriz de aprendizaje musical
construida sobre una formacién reproductiva dificulta la tarea creativa cuando
intentamos desarrollarla con otros modelos de aprendizaje musicales, el caracter
reproductivo de los modelos educativos que hemos transitado en los procesos de
escolarizacion, también representan un obstaculo cuando intentamos desarrollar
procesos creativos. Entonces los obstaculos que nos encontramos en este tipo de
tareas son maultiples, porque no s6lo nos enfrentamos a las resistencias que pueden
surgir en el mismo proceso de aprendizaje, sino que ademas enfrentamos los aspectos
reproductivos de las matrices de aprendizaje con las que la mayoria hemos sido

formados/as a lo largo de nuestro proceso de escolarizacion.

De todas formas, y volviendo a la propuesta creativa de los espacios curriculares de
Lenguajes Musicales dejando la tematica de la creatividad y las matrices de
aprendizajes para futuras investigaciones, debemos decir que, afortunadamente,
nuestra experiencia indica que son infinitamente mayores las veces en que estos
obstaculos son superados en pos de la composicién por parte de los y las estudiantes.
En este sentido, son muy importantes también los procesos grupales que se hacen en

los espacios curriculares de Lenguajes Musicales, como los procesos

0 Creemos que necesariamente la modificacion de las matrices de aprendizaje conlleva un trabajo de
revision consciente de nuestra propia historia de aprender. Segin Ana Quiroga, “El aprender se
desarrolla como una secuencia no lineal, sino espiralada. Se trata de una relacion en la que emergen
obstaculos, momentos de antagonismo, momentos dilematicos que sdlo en un proceso se transforman
en problematicos. Uno de los aspectos formativos de nuestra didactica apunta a concientizar esos
obstaculos, desentrafiarlos, a reflexionar sobre nosotros aprendiendo.” (Pampliega de Quiroga, 1996:
5-6)
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mayoritariamente personalizados que hacemos en los Pianos, porque en estas
instancias mas individuales entre docente y estudiante, se suele abordar de manera
directa esta problematica, con la asistencia del docente. En los espacios curriculares
de Lenguajes Musicales, este trabajo personalizado que comenzamos en piano, se
suele enriquecer con los procesos grupales que se dan en Lenguajes donde, ademas
del equipo docente, los mismos grupos de estudiantes que se conforman en

ensambles, funcionan como impulsores del aprendizaje.

En torno a los contenidos, muchas de las musicas estudiadas en Pianos y Lenguajes
Musicales son comunes, es decir, que en estos dos grupos de materias, muchas veces
se estudian los mismos lenguajes musicales abordados desde diferentes aspectos: de
ensamble o especificamente pianisticos, pero totalmente complementarios entre si.
Esta es una de los principales desarrollos donde se pueden ver en practica los Ejes de

Complementariedad que explicitdbamos en el apartado anterior.

En este sentido y, ademas, siguiendo algunos desarrollos construidos por Correa que

hemos explicitado anteriormente, el programa 2019 de Piano 111 propone:

Piano 111 tiene una intima relacién con la materia Lenguajes Musicales Il. En
tal sentido, trabajamos fuertemente en la construccion de backgrounds vy
reducciones pianisticas vinculadas a la musica popular latinoamericana. Bajo el
paradigma de las claves de "son", de "rumba”, de la llamada "clave brasilera” y
las claves de 6/8 o afroternarias (de 5y 7 golpes) vamos creando desde el piano
los microcosmos de los distintos géneros, tratando de que sirvan de
disparadores compositivos donde se puedan vehiculizar distintos conceptos
armonicos que venimos desarrollando desde primer afio. (UNSL-FCH, 2019)

Esta continuidad en la metodologia de trabajo iniciada en Piano | y Piano Il, y la
importancia de este trayecto formativo en el marco de las estructuras curriculares de
ambas carreras que menciondbamos anteriormente, también es explicitada en su

programa en tanto:

1 Recurrimos al programa 2019, que es el tltimo programa aprobado por el Departamento de Artes y
por la Facultad de Ciencias Humanas de la U.N.S.L., ya que el programa 2020, al momento de
produccion de este trabajo, se encuentra en tramite de aprobacion, debido a las demoras que todo el
sector administrativo de la U.N.S.L. ha sufrido, producto de la pandemia de COVID-19.
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El uso del piano como instrumento de acompafiamiento, como disparador
compositivo, como herramienta de comprensién armonica y de incorporacion
de las ldgicas intrinsecas de los lenguajes musicales de las musicas populares,
es un eje central en la formacion del campo disciplinar de los planes de estudio
de las carreras: Profesorado Universitario en Mdsica Popular Latinoamericana
y Tecnicatura Universitaria en Produccion Musical. (UNSL-FCH, 2019)

Como menciondbamos anteriormente, con la creacion del Profesorado Universitario
en Musica Popular Latinoamericana, se incorpord un nuevo espacio curricular en la
estructura de pianos y lenguajes propuesta por el primer plan de estudios de la
carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical, nos referimos a Lenguajes
Musicales 111, espacio curricular que se centra en un trabajo méas profundo sobre las
masicas cultivadas en nuestro pais y, a su vez, le proporciona mas tiempo de trabajo
al Lenguajes Musicales Il en otras musicas de nuestro continente. De esta manera el
Lenguajes Musicales Ill puede dedicar todo su cursado al estudio de diferentes
masicas de nuestro pais, también con proyecciones creativas. Esto motiva que la
estructura de los tres espacios curriculares dedicados al piano que posee el
profesorado’?: Piano I, Piano 1l y Piano Ill, también deban haber reajustes en las
musicas estudiadas como asi también en algunas de sus formas de abordaje, ya que
se trata de dos carreras con objetivos diferentes. Me dedicaré a estos temas en el
préximo apartado cuando explicite algunas de estas nuevas necesidades que, en

buena medida, fundamentan nuestra propuesta transcreativa.

Entendemos que nuestra propuesta decolonial transcreativa es totalmente coincidente
con muchos de los aspectos teéricos y metodol6gicos construidos por Correa, que se
vienen utilizando en los espacios curriculares de Piano de ambas carreras de musica
de la UNSL, debido a que en buena parte, la presente propuesta transcreativa es
heredera de los desarrollos antes mencionados.

2 En el Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana no hay un Piano IV, como si
sucede en la Tecnicatura Universitaria en Produccion Musical.
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2.3 Hacia una propuesta decolonial transcreativa en el espacio curricular de
Piano 11 del Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana

Es importante resaltar que, si bien la carrera Profesorado Universitario en Musica
Popular Latinoamericana abrio sus puertas en 2017, recién en el presente afio 2020 se
estd completando el dictado de la totalidad de sus espacios curriculares, debido a que
la carrera posee cuatro afios de duracion y, como comunmente sucede con las
carreras nuevas, los espacios curriculares se van sumando afo a afo, a medida que la
primera cohorte de estudiantes complete toda la estructura curricular. Esto implica
que en el presente afio 2020, se comiencen a dictar los espacios curriculares del
cuarto aflo de la malla curricular, entre los cuales se encuentra en Lenguajes

Musicales IlI.

Como adelantdbamos en el apartado anterior, el hecho de que Lenguajes Musicales
Il propicie un estudio mas profundo de las musicas populares argentinas v,
puntualmente de las musicas populares regionales, es otro de los fundamentos que
motivan a que se realice un trabajo similar en Piano Ill. De esta manera, nuestra
propuesta transcreativa basada en la cueca cuyana es totalmente coincidente con las
necesidades que plantea este espacio curricular, debido a que la cueca cuyana,
lenguaje musical sobre el que basaremos nuestra propuesta, todavia no ha sido
abordada en los espacios curriculares de Piano, y este es uno de los géneros de mayor

vigencia e historicidad en nuestra regién. (Sanchez, 2004)

Ahora bien, a continuacién voy a explicitar algunos aspectos de nuestra propuesta
transcreativa, que toman un nivel de especifidad mayor al estar recreada en el
espacio curricular de Piano Il de Profesorado Universitario en Mdusica Popular
Latinoamericana. Dichos aspectos servirdn como marco de referencia para la
significacion de la propuesta de trabajo concreta, que se encuentra explicitada en el

capitulo 3 del presente trabajo.

Retomando algunos desarrollos de nuestra propuesta de transcreatividad, deberiamos
partir de la consciencia de nuestro propio inacabamiento, como asi también del
caracter inacabado del conocimiento (Freire, 2014), que en este caso nos lleva a
pensar a la cueca cuyana como un producto humano que, si bien ha tenido diferentes
momentos de cristalizacion que podemos estudiar e investigar - como lo haremos en

el proximo apartado-, la cueca es una musica que sigue siendo cultivada, recreada y
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renovada en nuestra regién, y también en otras regiones, y por lo tanto es inacabada,

como tantas otras masicas.

Con esta formulacion pretendo poner el acento en el papel activo que tienen los
sujetos culturales, justamente en el “cultivo” de las musicas. También quiero poner el
acento en el potencial creativo de la educacion musical que estudia y se proyecta
creativamente a partir de las musicas estudiadas. A eso apuntamos, al caracter activo
que se produce desde la consciencia de inacabamiento: de nosotros/as y del

conocimiento, en este caso, la cueca cuyana.

Ahora bien, en nuestro desarrollo del concepto de transcreatividad atravesado por
nuestro posicionamiento decolonial, deciamos que es imprescindible partir de una
doble situacionalidad (Casalla, 1977): la del conocimiento y la de nosotros/as frente
al conocimiento. Esto nos lleva a estudiar la cueca cuyana desde una historicidad que
nos permita situar al conocimiento en el marco de una lectura critica de su
construccion historica, como asi también a considerar desde una “investigacion
creativa” (Jorquera, 2010) algunos sentidos divergentes que pueden haber en relacién
a sus elementos. Es decir que, si bien nos vamos a valer de importantes
investigaciones que se han realizado en relacion a la cueca cuyana, vamos a estudiar
estas producciones, como asi también el material sonoro de diferentes cuecas
cuyanas, para construir nuestro propio corpus de conocimiento de la cueca,
enriquecido por las fuentes que utilicemos. Este trabajo socio-historico tendra
numerosos puntos de trabajo asociado con el espacio curricular “Historia Social de la
Musica Popular Latinoamericana”, ubicada curricularmente en el primer cuatrimestre
de tercer afio de la carrera (UNSL-FCH, 2016a). Recordemos que Piano Ill es una
materia anual que también se ubica en el tercer afio de la carrera, de manera que el

trabajo asociado entre estos espacios curriculares sera simultaneo.

En el primer apartado del proximo capitulo 3, iniciaremos esta labor intentando leer a
la cueca cuyana en perspectiva socio-histdrica, tarea sumamente importante para
situar al conocimiento y a nosotros/as mismos/as en relacion a él, ya que este tipo de
tarea nos permitira ver, por ejemplo, que cuando normalmente aludimos a la cueca
cuyana, generalmente nos referimos a una sonoridad de cueca cuyana vinculada a un

momento de cristalizacion especifico que se construyo gracias a la difusion masiva
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de algunos artistas cuyanos radicados en Buenos Aires, a partir de los afios treinta
(S&nchez, 2004).

Seguidamente, realizaremos un andlisis de los aspectos musicales de algunas cuecas,
que nos permitan contrastar dichos elementos con los propuestos en otras
producciones que se han realizado con el objeto del estudio sonoro de la cueca. Para
ello nos referiremos a diferentes cuecas cuyanas, pero hemos centrado un estudio
pormenorizado de diferentes elementos en tres cuecas cuyanas: Caminito del Norte,
de Rafael Arancibia, compositor de San Luis, Pal Comesario, compuesta por Manuel
Ortiz Araya, oriundo de San Juan; y Remolinos, de Manuel Tejon, compositor
mendocino. Las tres cuecas cuyanas mencionadas son cuecas de caracteristicas
diferentes, que presentan adscripciones y particularidades singulares con respecto al
codigo estandarizado de la cueca cuyana que, en concordancia con diferentes
autores/as’, podriamos vincular con el modelo estructural de la cueca Péngale por
las Hileras, de Félix Palorma. Esta tarea seguird al analisis situado socio-
histéricamente de la cueca cuyana con el que iniciaremos el capitulo 3 de este trabajo
y que, como hemos mencionado, se realizard colaborativamente con el espacio
curricular Historia Social de la Mdsica Popular Latinoamericana. El analisis sonoro
de la cueca cuyana continuara a este trabajo sobre la mdsica popular de base
tradicional de nuestra region en el capitulo 3.2, y tendra continuidad en el espacio
curricular de Lenguajes Musicales Ill, en tanto “eje de complementariedad
transversal” ya que esta materia se ubica en el primer cuatrimestre del cuarto afio de
la carrera (UNSL-FCH, 2016a).

Este estudio creativo de las cuecas cuyanas sera potenciado por un trabajo ritmico-
corporal, que nos permitira vivenciar y apropiarnos instrumentalmente de algunas
estructuras polirritmicas y melddicas trabajandolas desde el propio cuerpo. Tarea
que también servira para la resolucion de algunas problematicas de independencia
que se presenten cuando queramos, simultdneamente, cantar y acompafiarnos con el
piano. Este trabajo también sera articulado en un “eje de complementariedad
vertical” con el del espacio curricular “Ensamble de Instrumentos de Percusion” que,
si bien pertenece al cursado de segundo afio de la carrera (UNSL-FCH, 2016a), nos

sirve en tanto los y las estudiantes han tenido la experiencia de desarrollar poliritmias

73 Octavio Sanchez (2004)(2014), Sergio Zabala (2017), Ana Maria Caroli (2004).
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con distintos instrumentos de percusion, que ahora movilizaremos con diferentes

estrategias, usando el propio cuerpo.

Dicho trabajo lo corporal, lo haremos usando tres vias del cuerpo: pies, palmas y
V0z; Yy cuatro vias: pies, mano izquierda, mano derecha y voz. Desarrollaré estas
ideas en profundidad en los proximos capitulos 3.3.3 y 3.3.4, por ahora, y siguiendo
algunos planteos de Jorquera referidos a los modelos didacticos complejos de
ensefianza musical, debemos decir que en estos ejercicios polirritmicos de desarrollo
grupal “la practica no es mecanica”, Sino “razonada” y tiene sentido por relacionarse

con el conjunto del aprendizaje que se realiza (Jorquera, 2010). En este sentido:

...los ejercicios no son abstractos, sino que se encuentran estrechamente
relacionados con lo que se estd aprendiendo. El juego puede ser un elemento
entre otros en esta perspectiva, aunque no se limita a producir motivacién con
medios extrinsecos, sino que adquiere sentido en aprendizajes contextualizados

méas ampliamente. (Jorquera, 2010: 66-67)

A diferencia de otras perspectivas de educacién musical donde el juego es un fin en
si mismo (Jorquera, 2010)74, en nuestro trabajo el juego sera un elemento dentro de
un proceso mas amplio de investigacion y creacion. El juego se va a presentar de
diferentes formas a lo largo del proceso, y fundamentalmente sera un vehiculo de

experimentacién y apropiacion del conocimiento.

Como menciondbamos, el trabajo ritmico-corporal grupal, que puede pensarse como
un juego en los términos de Jorquera, nos servird para abordar un modelo béasico de
acompafiamiento para piano de cueca cuyana’® que realizaremos con el fin de que
éste oficie de “base ritmico-armonica o background” (Correa, s/a), sobre el cual los y
las estudiantes realizaran una construccion melddica con la voz. Para dicha
construccién melddica presentaremos una serie de estrategias que en buena medida

se desprenden del analisis sonoro de las cuecas estudiadas, ademas de

" Jorquera (2010) plantea que las propuestas de educacién musical asociadas al “modelo
comunicativo-lidico” le dan un lugar privilegiado al juego, teniendo por objetivo el disfrute que
propician las actividades ludicas. De esta manera, el juego propicia actividades que no persiguen otro
fin mas que el goce que produce la misma actividad y los efectos positivos que este disfrute puede
tener en los/as estudiantes. Este modelo se diferencia de las propuestas educativas asociadas al
“modelo complejo” donde el juego se inserta en una trama de actividades, donde ademas de ser una
actividad placentera, se utiliza como herramienta investigativa para comprender la realidad.

5 Dicho modelo se encuentra fundamentado en el proximo capitulo 3.
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complementarse con estrategias graficas y analiticas para la construccién melddica

que explicaremos en profundidad en el capitulo 3.4.

El trabajo compositivo lo abordaremos fundamentalmente con una doble consigna,
similar a la que mociondbamos que suelen tener algunos trabajos practicos de los
espacios curriculares de Lenguajes Musicales: realizaremos una composicion
vinculada al cédigo estandarizado de la cueca cuyana, y otra composicion
experimental, que “desde” y/o “en contra” de la cueca cuyana estandarizada, se
proyecte utilizando otras informaciones vinculadas al programa de Piano l1lI, a
contenidos de otros espacios curriculares y a la experiencia previa de los y las

estudiantes.

En el proximo capitulo presentamos un desarrollo de cada una de las tareas que he
ido mencionando hasta aqui. Si bien adjuntamos en el Anexo V de este trabajo, un
esquema de la programacién didactica que podria tener nuestra propuesta tomando
como tiempo estimativo de trabajo un lapso de 7 semanas de trabajo, con dos clases
presenciales semanales, dicha programacion se puede ver modificada para su
concrecion dependiendo de las caracteristicas semi-presenciales o mixtas que
actualmente ha adoptado nuestra U.N.S.L. en el marco de la pandemia de COVID-
19.

Dicha propuesta esta planificada con instancias de trabajo individual, donde el
equipo docente pueda hacer un monitoreo personalizado del trabajo que cada
estudiante vaya realizando; e instancias de trabajo grupal: donde se destacan los
desarrollos vinculados a la situacionalidad de la cueca cuyana, el analisis sonoro de
las cuecas estudiadas, el trabajo ritmico corporal a tres y cuatro vias, el desarrollo de

las estrategias para la creacion melddica en base al modelo de acompafiamiento.

Siguiendo a Jorquera (2010), adscribimos a un “modelo complejo” de “investigacion
creativa” para comprender la realidad, donde el equipo docente guia los procesos de
investigacion y creacion de los y las estudiantes, y tiene un rol activo y determinante
en la seleccion de contenidos (Jorquera, 2010). En este mismo sentido, aspiramos a
un aprendizaje significativo (Ausubel, 1976), que pueda vincularse con las ideas
previas de los y las estudiantes, basandonos en un estudio de las musicas en sus
contextos de emergencia y circulacion, resaltando el vinculo entre musica y sociedad,

ya que consideramos a la musica como
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...una conducta humana contextualizada, con unos significados, unas funciones
y unos contextos que no deben ser ignorados, es decir, que la musica debe ser
abordada desde multiples puntos de vista, y corresponde, por ello, a una vision

compleja, sistémica y constructivista. (Jorquera, 2010: 67)

Entonces reflexionaremos sobre “la musica cuyana de base tradicional” (Sanchez,
2004) y puntualmente sobre la cueca cuyana, para proyectarnos transcreativamente a
partir de una “apropiacion instrumental de la realidad para modificarla” (Pichén-
Reviere, 1999). Sin embargo, debemos aclarar que, con esta propuesta, no esperamos
un resultado conclusivo y totalizante de dichos procesos, lo cual excede los limites
del presente trabajo, pero si creemos que puede ser un buen aporte que nos permita
avanzar hacia una educacion musical decolonial transcreativa. En este sentido,
vamos a hacer dialogar nuestra propuesta con aportes de diferentes autores/as del
campo educativo musical y también del campo musicoldgico vinculado a las musicas
populares, con la intencidn de llegar a nuevas construcciones y esperando que desde
(y también en contra) de las ideas aqui planteadas, sigamos avanzando hacia una
educacion musical decolonial que involucre a la creatividad como pieza angular de

nuestras proposiciones.
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CAPITULO 3

TRANSCREANDO DESDE LA CUECA CUYANA
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En este apartado desarrollaré nuestra propuesta decolonial transcreativa para el
espacio curricular de Piano Ill del Profesorado Universitario en Mdsica Popular
Latinoamericana. Antes, me veo en la necesidad de recordar que dicha propuesta
cobra sentido situada en el contexto desde donde emerge y para donde esta pensada.
Ademas conlleva importantes articulaciones con las otras partes desarrolladas en el
presente trabajo, las cuales dan fundamento a la labor que haremos aqui.

3.1. Situando a la cueca cuyana

La cueca cuyana es uno de los lenguajes musicales tradicionales de mayor
circulacion en las provincias de la region de Cuyo de nuestro pais: San Luis, San
Juan y Mendoza. Junto con la tonada cuyana (Sanchez, 2014b), y en menor medida
con el gato cuyano y con el vals, conforman un “complejo musical” que Octavio
Sanchez conceptualiza como “musica popular cuyana de base tradicional”. (Sanchez,

2004, 2014a)

Si bien la cueca cuyana tiene una historia de mas de docientos afios producto de su
antecesesora: la zamacueca, para hablar de la situacionalidad de lo que hoy en dia se
considera cueca cuyana, debemos atender a momentos de cristalizacion de esas
masicas en las primeras décadas del siglo XX (Sanchez, 2014a). Como hemos
mencionado anteriormente, un momento contemporaneo de cristalizacion de estas
mausicas se produjo en los afios treinta, en el contexto de difusién mediatica a escala
nacional que tuvieron estas masicas por parte de varios artistas cuyanos que se
trasladaron a Buenos Aires. Ademas, en la misma década se produjeron una serie de
cancioneros vinculados a las musicas cuyanas, pero en estos casos con una referencia
a la sonoridad decimondnica de estas musicas, me refiero a las publicaciones de los
mendocinos Ismael Moreno en 1936, Alberto Rodriguez en 1938 y Juan Draghi
Lucero, también en 1938. Estos tres cancioneros de la década del treinta se dedicaron
principalmente a publicar algunas musicas tradicionales decimondnicas criollas,
cultivadas en Cuyo. La produccion de estos investigadores no se limitd a la
publicacion de cancioneros, sino que ademas contd con su participacion activa en la
difusion de estas musicas mediante su trabajo artistico. En este sentido, su labor
también se entrelaza con el movimiento de difusion que da lugar a la cristalizacion

propiamente. Tal es el caso de Alberto Rodriguez y Juan Draghi Lucero, quienes
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compartieron una compafiia artistica durante los afios 1932 y 1933 que culminaria

tras una gira por Buenos Aires (Agiero, 2019).

Esta produccion artistica cuyana se dio en el marco de difusion nacional que
adquirieron las musicas denominadas folcloricas de otras regiones del pais,
principalmente las del Noroeste argentino (NOA)®, a partir de los afios veinte, con
las miticas presentaciones de Andres Chazarreta y su compafiia de musicos y
bailarines en Buenos Aires por el mes de marzo de 1921 (Chamosa, 2012); y en
paralelo de la produccion investigativa en materia folclorica, liderada por el

patrocinio de las industrias azucareras del NOA:

El éxito de Chazarreta en Buenos Aires se debid sin duda a la calidad de la
puesta, pero también al contexto en el cual se produjo. Para 1920, los
intelectuales del Centenario habian popularizado ya entre la elite nacional los
principios del nacionalismo roméntico mientras que La Liga Patriotica alentaba
un giro reaccionario y anticosmopolita, y las élites provinciales comenzaban a
presionar por el reconocimiento de las culturas regionales. (Chamosa, 2012:
101)

En el apartado 1.3. Musica Popular y colonialidad, nos hemos referido a estas
construcciones vinculadas a la nocion de volk a escala nacional. En este sentido,
ahora debemos decir que el folclore cuyano tiene un fuerte vinculo con algunas
matrices nacionalistas de pensamiento. Tal como sefiala Ocatavio Sanchez en
Nacionalismos y musicas tradicionales cuyanas: negociaciones en dos momentos del
siglo XX (Sanchez, 2005), muchas de estas construcciones nacionalistas cuyanas en
esta etapa de “refundacion contemporanea” de los afios treinta, estan vinculadas a la
construccién de la nacionalidad ligada a la gesta de San Martin en el cruce de Los
Andes. Basta hecharle un vistazo a la portada del Cancionero Cuyano de Alberto

Rodriguez:

76 En adelante usaremos la abreviatura NOA para referirnos al Noroeste argentino.
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Figura 3.01. Portada del Cancionero Cuyano de Alberto Rodriguez (1938)

Como se puede advertir en la figura 3.01. a la derecha de la imagen, en un primer
plano, se encuentra representado San Martin a la sombra de un arbol. A la izquierda
de la imagen, en un segundo plano, se encentra un grupo de cuatro hombres con
vestimentas gauchescas. Uno de ellos esta tocando la guitarra. En un tercer plano se
puede apreciar un paisaje rural constituido por varios dlamos una chacra y un rancho,

en un “tipico pasisaje mendocino” (Agiiero, 2019).

Primeramente nos referiremos a las grandes diferencias entre los cancioneros de Juan
Draghi Lucero y de Alberto Rodriguez: para Juan, todo esto de vincular a cuecas y
gatos con la gesta de San Martin, no es mas que “negocio folklérico” (Draghi
Lucero, 1938). No vamos a analizar aqui lo redituable que pudo haber sido ese
“negocio”, pero Si vamos a atender a lo siguiente: ciertas arbitrariedades en algunas
de estas relaciones simbolicas, que Agiiero enmarca en el “imaginario folclorico de
cuyo” (Agiiero, 2019), se establecen en el contexto de difusion nacional de nuestras
mdusicas tradicionales cuyanas en lo que Sanchez conceptualiza como la “refundacion

contemporanea’:
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Figura 3.02. Esquema de los diferentes momentos propuestos por Sanchez (Sanchez, 2004: 257)

Sucede que, si bien existen referencias a estas masicas que nos llevan a establecer
una profundidad histérica de mas de doscientos afios, antes de esta refundacion
contemporanea, no tenemos fuentes directas que nos permitan saber cémo sonaban
estas musicas en aquella “primera vigencia” del siglo XIX (Sanchez, 2014b). Las
investigaciones de Moreno, Rodriguez, Dragui Lucero, Aretz, y Vega, vinculan a la
cueca cuyana con la zamacueca, pero s6lo podemos acceder a estas musicas a través
de transcripciones al sistema de notacion musical occidental, con todas la
dificultades del caso; o bien mediante descripciones no exentas de elementos
interpretados por los y las investigadores/as y/o condicionadas por sus marcos
teoricos. ElI Cancionero Cuyano de Alberto Rodriguez, presenta a las musicas
registradas en notacion occidental, siguiendo algunas reglas metodoldgicas de la
fraseologia de Carlos Vega, sintetizadas por el mismo Vega en el “Breve estudio
Preliminar” (Vega, 1938) que mencionabamos en el apartado Musica popular y

colonialidad.

Atendiendo a la notacién usada por Rodriguez, el investigador presenta la mayoria de
las mdsicas en tres sistemas, uno dedicado a la melodia de las canciones,
practicamente escrito siempre a dos voces en intervalos de terceras, con la lirica de
las canciones. Los otros dos sistemas estan dedicados al arreglo pianistico que él
propone para acompafiar las obras. En todas las cuecas del cancionero y en algunas
tonadas, propone ademas un cuarto pentagrama con una variante del arreglo

pianistico de la mano derecha.
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Si porque te quiero quieres

Cancionero Cuyanc
ALBERTO RODRIGUEZ

Figura 3.03. Imagen del Cancionero Cuyano de Alberto Rodriguez (Rodriguez, 1938: 112)

Lejos de evaluar negativamente el aporte artistico de Alberto Rodriguez con esta
produccion pianistica, lo que queremos resaltar es el alto grado de intervencion del
investigador en la presentacion de las musicas recopiladas que, como deciamos
anteriormente, no nos permiten tener un contacto mas directo con las musicas

decimondnicas y poder inferir claramente como sonaban en ese entonces.

Un aspecto interesante del trabajo La Cueca Cuyana Contemporanea. ldentidades
sonora y sociocultural que Octavio Sanchez (2004) realiz6 en relacion a la cueca
cuyana, es que buena parte de esta tesis de maestria fue construida con un importante
trabajo de campo de entrevistas a diferentes “cultores” de musica tradicional
cuyana’’. En este trabajo Sanchez advierte que existe cierta tendencia por parte de
los cultores, de hablar de los origenes de la cueca cuyana, inserta en una narrativa en
la que se sefiala a otro género musical, la zamacueca, como un antecedente directo,
que participa contextualizando la cueca en un tiempo pasado generalmente lejano,

indefinido y fundacional de estas masicas. Asimismo,

...existe un vacio en la narrativa de los cultores desde aquel tiempo

fundacional de la cueca —los “origenes”, lugares y tiempos distantes e

" Segun Sanchez “Entendemos por cultor no s6lo al musico, es decir, al responsable de la produccion
de bienes artisticos, sino también al oyente experto, es decir, al receptor activo que, produciendo o no
mausica, actualiza sentidos de identidad cultural a través de estas musicas.” (Sanchez, 2005: 37)
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indefinidos, donde se establecen relaciones con la zamacueca— y hasta las
menciones a los primeros artistas que comenzaron a transitar por la industria
cultural de las primeras décadas del siglo XX. La brecha mencionada acentta
el carécter mitico de la fundacién de los géneros cuyanos, y vuelve mas vital y
necesaria una segunda fundacion, mas cercana, ésta que hemos denominado la

refundacion mediatizada o contemporanea. (Sdnchez, 2004:257-258)

Entonces, podemos establecer una relacion més directa con estas mdsicas recién a
partir de la década del treinta, momento de la “refundacién contemporanea” ya que,
desde aqui en adelante, estas masicas comienzan a ser grabadas por los musicos en
estudios de grabacion, en el marco de la naciente industria musical de nuestro pais, 0
bien registradas sonoramente en los trabajos de campo de los y las investigadores/as
de folclore, con diferentes sistemas de grabacion, como lo hicieron Isabel Artez y

Carlos Vega oportunamente trasladandose por distintos rincones de nuestro pais.

En el proceso de difusion nacional propiciado por los medios masivos de
comunicacion, principalmente por la radio, fue determinante que un grupo
importante de musicos oriundos de la region de cuyo, se trasladen a Buenos Aires y
se establezcan en esta provincia. Sucede que, en la Argentina del siglo XX, la
posibilidad concreta de lograr una difusién musical a escala nacional estuvo siempre
determinada por el centro de difusion que es Buenos Aires. La circulacion mediatica
de difusion siempre se dio desde Buenos Aires al resto del pais y nunca a la inversa.
Si aln hoy, en el afio 2020, con los nuevos medios de grabacion, registro
audiovisual, comunicacion y difusion proporcionados por las redes sociales y los
circuitos de musica independiente, inimaginables en aquel momento histérico,
todavia es dificil romper con el unitarismo mediatico de nuestro pais, no es extrafio
gue nuestros coterraneos cuyanos hayan acudido a esta estrategia de relocalizacion

geogréfica en aquella época para poder desarrollar su carrera artistica.

Esta primera generacion de musicos que se instalan en Buenos Aires se referencia en
diferentes solistas y grupos:
Hilario Cuadros (Los Trovadores de Cuyo), Buenaventura Luna (La Tropilla
de Huachi Pampa), Carlos Montbrun Ocampo (Las Alegres Fiestas Gauchas),
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Alberto Rodriguez e Ismael Moreno, demostraron una gran determinacion y
tuvieron un muy buen sentido de la oportunidad: se mudaron a la Capital,
grabaron discos, se insertaron en los medios de comunicacion, basicamente en
la radio, donde algunos hasta condujeron programas radiales que usaron como

base para promocionar sus producciones. (Sanchez, 2014b: 11)

Seglin Sanchez, esta generacion es la de “cristalizacion”, porque si bien existieron
otras formas de hacer musica cuyana en la region de Cuyo, la relacion de asimetria
que presento la difusion de estos artistas en los medios de comunicacién, a diferencia
de quienes no contaban con estos medios, hizo que se estandarizaran las estructuras,
formatos instrumentales y estilos interpretativos estableciendo, incluso, un canon, es
decir: un repertorio de musicas cuyanas al que debieron amoldarse también las
producciones musicales locales “para sonar a cuyano” (Sanchez, 2014b). Sin duda, la
cueca Pongale por las hileras, de Hilario Cuadros, ocupa un lugar primordial en este
canon y su estructura musical puede tomarse como modelo de referencia, como

analizaremos mas adelante.

Otra de las cuecas tradicionales cuya estructura se encuentra vinculada al “modelo
estandarizado” que estudiaremos en profundidad en el siguiente apartado, es la cueca
Pal” Comesario, compuesta originalmente por Manuel Ortiz Araya, grabada por
diferentes musicos entre los que se destaca la interpretacion de Carlos Montbrun
Ocampo quien, ademas de conformar y dirigir el grupo “Alegres fiestas gauchas”,
también tuvo un reconocido programa radial, desde mediados de la década del
cuarenta hasta promediar la década del cincuenta, con el mismo nombre de su grupo,
transmitido por Radio Splendid y retransmitido a todo el pais por esa misma cadena
de emisoras (Sanchez, 2008). Utilizaremos la referencia de esta cueca con la
interpretacion de Montbrun Ocampo en nuestra propuesta transcreativa por reunir las

condiciones mencionadas.

El guitarrista puntano Alfredo Alfonzo integré algunas de las formaciones citadas,
primero en la Tropilla de Huachi Pampa y luego Los Trovadores de Cuyo durante los

afos cuarenta.
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Figura 3.04. Fotografia del afio 1947, publicada en el nimero 277 de la Revista Folklore™ de enero de
1978: al centro de la fotografia, sentado con una guitarra Hilario Cuadros, a la izquierda también
sentado Tornelli, parados atras, de izquierda a derecha, Zavala y Alfonso.

Por estos afios, Alfonso volvié a compartir un proyecto musical junto con su
compafiero de la nifiez José Zavala, con quien unos afios mas tarde fundarén el
famoso duo Alfonso y Zavala, y popularizaran canciones propias, como la cueca La
Calle Angosta o el gato EI Mercedino, por citar algunas de sus obras mas

reconocidas nacional e internacionalmente.

... Félix Dardo Palorma irrumpi6 en la historia de esta musica destacandose
como compositor e intérprete; fue un nexo entre esa primera etapa mediatizada
y la siguiente, que hemos denominado de la consolidacion. En este periodo,
desde mediados de los 40, la carrera de Antonio Tormo jugé un rol
fundamental en el afianzamiento de los géneros de Cuyo desde la circulacion y
recepcion masiva. Tormo y sus musicos cuyanos fueron las primeras estrellas
del folklore argentino. Se destacaron ademas los conjuntos integrados por los

hermanos Arce y los hermanos Arancibia Laborda. (Sanchez, 2014b:12)

Si bien existieron artistas puntanos y grupos de San Luis que tuvieron participacion
en el campo de la mdsica cuyana a escala nacional, segun la investigadora Carreras
de Migliozzi (2002), uno de los primeros conjuntos folkléricos propiamente de San
Luis fue:

“Los Maruchos del Chorrillo”, nacido en el afio 1952 y que integraron Julio
César Agundez (primera voz), Emérito Carreras (segunda voz y guitarra de

acompafnamiento), Jorge Arancibia Laborda (segunda voz y segunda guitarra, y

78 Se puede acceder a la digitalizacion de dicha revista en http://revistafolklore.com.ar/duo-alfonso-y-
zavala/ (Ultimo acceso 06/06/2020)
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Tito Pugliesi (primera guitarra) (...) Esta agrupacion musical, que desde sus
comienzos supo ganarse el aplauso y un reconocido prestigio entre los cuyanos,
fue la primera que actud en la Capital Federal representando oficialmente a la
provincia de San Luis. Lo hizo con motivo de la celebracion de la Fiesta de la
Tradicion en el afio 1952. (Carreras de Migliozzi, 2002:192-193)

El hermano de Jorge “el flecha” Arancibia Laborda, Rafael “Chocho” Arancibia
Laborda fue otro importante madsico y compositor, entre cuyas cuecas compuestas se
destaca Caminito del Norte, otra de las cuecas que trabajaremos en nuestra propuesta
transcreativa por presentar algunas particularidades sonoras interesantes y ser una de
las cuecas puntanas que mas trascendencia ha tomado a nivel nacional e
internacional. Junto con La calle Angosta, cueca compuesta por Alfonzo y Zavala,
podriamos decir que son las cuecas puntanas de mayor difusion. Otra particularidad
qgue nos interesa, para observar discursos alternativos que se alejan de algunos
codigos estandarizados de la cueca cuyana sin poner en crisis el mismo lenguaje, es
que Caminito del Norte estd compuesta sobre el modo menor, algo poco habitual a la
mayoria de las cuecas cuyanas, mas frecuente en las cuecas nortefias, como por
ejemplo en la cueca La Bolivianita. Sin embargo, este modo menor en Caminito del
Norte, claramente no ha sido un impedimento para que alcance la gran difusion que

ha tenido y que continGa teniendo dentro y fuera del pais.

Rafael Arancibia Laborda solia realizar presentaciones con su hermano, y también
conformé un conjunto “Los coyuyos del Chorrillo”, junto a junto a Oscar Ricardo
Romero, Julio y Luciano Marcos Arce y José Adimanto Zavala, quienes a principios
de los afios cuarenta actuaron en Radio Belgrano (Valles y Gutierrez, 1996). Ademas
de tener una carrera musical, Rafael Arancibia Laborda fue maestro de nivel medio,
y también se desarrolld6 en cargos de gestion en la década del sesenta, como la
direcciéon de Radio Splendid en 1964 y también en cargos publicos vinculados al
trabajo como Pro Secretario del Senado de la Nacion a partir de 1965 (Mulhall,
2003).

Antonio Tormo fue un cantor sobresaliente, emparentado con el movimiento
peronista debido a que su figura representaba auténticamente la cultura de la clase
trabajadora suburbana que las cupulas militares que instauraron la dictadura militar

de 1955 maés temian. En este sentido, Tormo contradecia la imagen de pais europeo y
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civilizado, que muchos dentro de la coalicién que derroco a Perdn querian restaurar
(Chamosa, 2012). A partir de 1955, Tormo fue victima de las listas negras que
marginaban la actuacion de artistas emparentados politicamente con el peronismo o
con otros modos de pensamiento diferentes al peronismo y también proscriptos por

este golpe de estado, como fue el caso de Atahualpa Yupanqui’®.

Tal vez esto colabor6 para que, previamente a los afios sesenta cuando se produjo el
“boom del folklore” a escala nacional, la musica cuyana perdiera presencia en la

masiva difusion que por estos afios si tuvo el folclore nortefio.

A mediados de los 50, el silenciamiento de Tormo por la dictadura militar que
derroca a Perdn (1955), las muertes de Luna (1955) y de Cuadros (1956), y la
radicacion de Montbrun Ocampo en Mendoza (1956), provocaron una grave
pérdida de visibilidad de mdsica y musicos cuyanos en los medios de Buenos
Aires y en consecuencia, en todo el pais. Estos lugares estaban siendo
ocupados por conjuntos musicales nortefios, liderados por Los Chalchaleros, y
por las primeras importaciones del exitoso Rock and Roll estadounidense, y
posteriormente por el britanico. En este proceso aparecieron los continuadores,
algunos identificados méas con una linea tradicionalista, como Clemente
Canciello (Cantares de la Cafadita), Santos Rodriguez (Las Voces del
Plumerillo), entre muchos otros. Otros en cambio, adoptaron una postura mas
critica que significo una renovacion en la composicion, aunque no tanto en la
interpretacion, tal el caso de Tito Francia y Nolo Tejon; posteriormente, Sadl
Quiroga, Ernesto Villavicencio y, mas recientemente, Jorge Vifias y Fabiano
Navarro, entre otros. (Sanchez, 2014b:12)

De éstos ultimos autores que representan expresiones renovadoras, citadas por

Octavio Sanchez, tomaremos otra cueca para nuestra mencionada propuesta

8 También debemos decir que el mismo Atahualpa Yupanqui sufrié la proscripcion de su mdsica por
parte de los gobiernos peronistas, mediante listas negras que impedian la difusiéon de su produccion
artistica en medios de difusion y en festivales, e incluso fue encarcelado y torturado varias veces. El
tema reviste una complejidad importante, pero podemos destacar aqui que estos hechos se sucedieron
principalmente durante los afios que el musico estuvo afiliado al partido comunista, entre 1945 y
1953; aunque en este mismo afio 1953, luego de renunciar formalmente al comunismo y firmar
contrato con Radio Splendid, nuevamente fue encarcelado en Devoto sin causa ni proceso (Pujol,
2008). Antes de 1945, en tiempos donde Atahualpa todavia no explicitaba fuertemente sus
posicionamientos politicos, fue alentado por importantes figuras del peronismo emergente que se
sucede a partir del golpe de estado de 1943, e incluso también fue ensalzado por las elites
terratenientes tucumanas, lo cual por ejemplo se documenta con la carta que Rougés le enviara a
Padilla (Chamosa, 2012).
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transcreativa, con el fin de tener otro modelo diferente que nos aproxime a distintas
l6gicas discursivas que también refieren a la cueca: nos referimos especificamente a
la cueca Remolinos, compuesta por el mendocino Manuel “Nolo” Tejon, y registrada
en SADAIC, por el autor, el 05 de febrero de 19648,

Préacticamente un afio antes de esta fecha, el 11 de febrero de 1963, en el salon del
Circulo de Periodistas de Mendoza, Tito Francia, Armando Tejada Gomez, Manuel
Oscar Matus y Mercedes Sosa, presentaron el Movimiento del Nuevo Cancionero,
con un manifiesto que proponia alejarse de los discursos conservadores bodegueros y
militares que atravesaban al folclore cuyano (Chamosa, 2012), proponiendo una
renovacion profunda, sobretodo de los aspectos literarios de las mdsicas cuyanas de
base tradicional, que implicaba “cantar acerca de la actualidad”. Esta actualidad
referia principalmente a “una musica nacional de contenido popular” (Tejada Gémez,
1963), que hable de la vida de los y las trabajadores/as, su precarizacion laboral, las
situaciones de explotacién a las que son sometidos. Habia un objetivo revolucionario
en este movimiento que era acorde con los tiempos que se vivian en el continente tras
la revolucién cubana que se consuma el 1 de enero de 1959. EI Movimiento del
Nuevo Cancionero tuvo escala internacional motivando la emergencia de otros
movimientos similares en diferentes paises de Suramérica y Centroamérica (Diaz,
2007).

Como hemos venido advirtiendo, la cueca cuyana que conocemos hoy estd mas
vinculada a la segunda vigencia de estas musicas que se sucedio desde el momento
de la cristalizacion de los afios treinta hasta nuestros dias. Si bien varias de las cuecas
decimondnicas que recopilaron los investigadores citados son practicadas por los y
las cultores/as cuyanos/as, estas reinterpretaciones actuales incluyen reversiones mas
relacionadas a la segunda vigencia que a lo escrito por los investigadores en sus
cancioneros, o bien, a la propia sonoridad de las cuecas decimonodnicas, a las cuales
no tenemos acceso directo. De todas maneras, si bien la cueca cuyana, desde la
segunda vigencia de los afios treinta hasta nuestros dias, posee una marcada
“identidad sociocultural” (Sanchez, 2004), l6gicamente existen diferencias en los

aspectos musicales-discursivos de esas primeras cuecas cristalizadas en los afios

80 https://www.sadaic.org.ar/
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treinta, y las que se fueron creando afios después: en el momento de la consolidacion
y, mas aln, posteriormente con los renovadores mas contemporaneos. Sin embargo,
este campo musical tiene un fuerte componente tradicionalista que produce un gran
recelo a que se sucedan modificaciones sustantivas en el lenguaje musical. En
principio, podemos advertir algunas consecuencias al respecto. Por un lado, esto hace
que su codigo musical permanezca sin grandes alteraciones a lo largo del tiempo ya
que, si bien existen diferencias musicales discursivas importantes entre el lenguaje
musical de la cueca del periodo de la cristalizacion y, por ejemplo, el de la
“continuacion”, estas diferencias no representan un quiebre que nos permita hablar
de grandes cambios musicales. Los mismos cultores centrales de este lenguaje han
sido victimas de este recelo, como atestigua la resistencia que despert6 en los ndcleos
tradicionalistas la incorporacion de saxofones en la cueca Zonda Terral, por parte del
mismo Palorma (Sanchez, 2004). Si bien en dicha cueca los saxofones cumplen el
mismo papel que suelen tener las guitarras principales, la timbrica es la que genera

esa resistencia por parte del tradicionalismo.

Por otro lado, este mismo componente conservador imposibilita que el lenguaje
musical se renueve considerablemente. Mencionamos un ejemplo de cambio
timbrico pero también hay modificaciones morfologicas que proponen algunas
cuecas, como por ejemplo Juegueteando, o Remolinos, ambas compuestas por
Manuel Tejon. Estas cuecas proponen minimas modificaciones en las ritmicas de las
melodias, en algunos tratamientos armonicos, que despertaron resistencia en un
principio, incluso por parte de algunos musicos renovadores como los del Nuevo
Cancionero (Sanchez, 2004), aunque luego fueron siendo aceptadas por cultores/as
del campo. Sucede que incluso con artistas de movimientos renovadores como los/as
del Nuevo Cancionero, existe un gran recelo en la modificacion los aspectos sonoros

de las cuecas cuyanas®®.

A continuacion, analizaremos los aspectos que consideramos mas relevantes de las

tres cuecas sefialadas en relacion a nuestra propuesta transcreativa, que nos serviran

81 En distintas entrevistas (PUrpora, 2007; Sanchez, 2004), Manuel Tejéon comenta que, en ocasion de
una presentacion en vivo que realizd en un programa radial dedicado a musicas folkldricas en el cual
Tito Francia trabajaba como guitarrista acompafiante de los invitados, durante el ensayo previo a la
presentacion, Tito Francia le cuestion6 a Tejon que sus composiciones fueran cuecas cuyanas.
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para comprender el nucleo del codigo de este lenguaje musical, como asi también a
las diferentes caracteristicas musicales discursivas que se han sucedido desde los
afios treinta a nuestros dias. Para ello hemos seleccionado tres cuecas compuestas por

musicos de las tres provincias donde mas se cultiva este lenguaje musical:

- Pal Comesario, compuesta por Manuel Ortiz Araya, oriundo de San Juan. Hemos
tomado como referencia la grabacion del sanjuanino Carlos Montbrun Ocampo
presente en una reedicion en formato de C.D. titulado Carlos Montbrun Ocampo y su
conjunto Alegres Fiestas Gauchas. La cueca Pal Comesario fue registrada por
Manuel Ortiz Araya en SADAIC el 19/06/1950%.

- Caminito del Norte, compuesta por Rafael “Chocho” Arancibia Laborda, oriundo
de San Luis. Hemos tomado como referencia la grabacion del autor presente en el
Album Rescoldo Lugarefio. La cueca Caminito del Norte fue registrada en SADAIC
el 12/09/195283,

- Remolinos, compuesta por Manuel “Nolo” Tejon, oriundo de Mendoza. Tomamos
como referencia la grabacion del LP En los Rumores del Agua, Music Hall. 1973. La
cueca Remolinos fue registrada en SADAIC el 05/02/1964%4,

3.2. Tres cuecas por dentro

La cueca cuyana es un lenguaje musical en formato de cancion, que generalmente se
instrumenta con voces y guitarras, pero ademas es una danza y por lo tanto tiene una
estructura estandarizada definida, lo cual propicia bailarla siguiendo una forma
coreografica. La estructura musical mas estandarizada desde la “refundacion
contemporanea” (Sanchez, 2004) es la cueca con dos partes de 40 compases cada
una. Estas partes son precedidas por una introduccion, cuando se trata de la primera
parte de la cancién; y de un interludio, cuando se trata de la segunda parte de la
misma cueca. Estas introducciones e interludios generalmente tienen la misma

estructura entre si, y cada una de ellas generalmente tiene entre 8 y 16 compases,

82 Fuente: https://www.sadaic.org.ar/
8 Fuente: https://www.sadaic.org.ar/
84 Fuente: https://www.sadaic.org.ar/
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siendo més comunes las introducciones de entre 8 y 12 compases. Existen muchas
variantes de las introducciones e interludios en cuanto al desarrollo y la cantidad

de compases debido a que estas secciones no son danzadas.

Algo comun es la presencia de un recitado en parte de la introduccion, algunas veces
acompariada por el rasgueo tipico de las guitarras cuyanas al que me referiré
posteriormente. Logicamente, cuando hay recitado, la introduccion sea hace mas
larga. Luego del recitado se produce la seccion instrumental de la introduccion
propiamente, identificada por el punteo de las guitarras, las cuales proporcionan la

melodia caracteristica de esta seccion que se repite en el interludio.

Pueden existir otras intervenciones en la estructura mencionada, como por ejemplo

los “aros” en los comienzos de la segunda parte:

Generalmente cuando los masicos y cantores interpretan una cueca, al
comenzar el segundo verso de la segunda estrofa de la segunda parte, se hace
un “aro”, que tiene por objeto invitar con un vaso de vino a los cantores y
celebrar con ello el gozo del canto. Nunca se interpreta como una interrupcion
sino como una demostracion del placer que produce sentir el canto y la musica
y como una forma de prolongar es satisfacion espiritual. Quien invita exclama
“Aro”, “Aro”, y entonces los cantores suspenden el canto para compartir el

brindis. (Tobares, 1988:109-110)

A veces el “aro” aparece en el interludio. La version de Pal Comesario de Montbrun
Ocampo, que hemos tomado como ejemplo en nuestro disefio pedagdgico, tiene un
recitado en el comienzo y un “aro” al finalizar la primera parte de la cueca, luego del
estribillo y antes del interludio. En esta version de la cueca tanto el recitado del
comienzo, como el “aro”, se hacen sin acompafiamiento musical. Por su parte, la
version de la cueca Remolinos de “Nolo y Magda”, tiene un recitado al comienzo de
la cancion que si es acompafiada por el rasgueo de guitarras, luego del recitado
comienza propiamente la introduccién protagonizada por las guitarras. Lo mismo
sucede con Caminito del Norte, que posee un recitado previo a la introduccion, sin

acompafamiento de guitarras.

De todas formas, debemos aclarar que, si bien en las grabaciones citadas y en

algunas presentaciones en vivo los y las musicos/as tienen definidos los recitados y
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“aros” que van en cada cancion, la presencia de los recitados y principlamente de los
“aros” por parte del publico en las presentaciones en vivo, no se encuentran
programados, y sucede de forma espontanea, conformando una practica habitual en
cualquier presentacion formal de un grupo en un evento o festival y también, por

ejemplo, en una guitarreada informal, en una reunién familiar o de amigos/as.

La introduccion y el interludio protagonizado por el punteo de las guitarras, de entre

8 y 16 compases, suelen contar ademas con un compéas de rasgueo preparatorio al

inicio.
Primera parte Segunda Parte
Introduccion | Primera | Segunda | Estribillo | Interludio | Primera | Segunda | Estribillo
estrofa Estrofa estrofa | estrofa
8aléC. 16 C. 12 C. 12 C. 8al6C. | 16 C. 12 C. 12 C.
(+1C) (+1C)
Danza-Cancion de 40 compases Danza-Cancién de 40 compases

Figura 3.05. Estructura estandarizada de la cueca cuyana de 40 compases®.

Cuando se habla de cueca cuyana generalmente se refiere a esta estructura
representada en la figura 3.05. También existen canciones con otra estructura pero
con ritmo de cueca cuyana, 0 bien con muchos elementos de su cddigo
estandarizado. A estas otras canciones vinculadas a la cueca, que muchas veces
presentan variaciones importantes en la estructura que imposibilitan bailarla, se las

denomina como “aire de cueca” o hien “con ritmo de cueca”.

Otra estructura frecuente es la cueca de 36 compases, como por ejemplo Entre San
Juan y Mendoza de Montbrun Ocampo y Hernan Videla Flores o Entre mar y
cordillera de Montbrun Ocampo; y menos vigentes adn, las de 44 compases como
Los sesenta granaderos, de Félix Pérez Cardoso e Hilario Cuadros. Segun el
relevamiento de mas de ciento sesenta cuecas realizado por Octavio Sanchez (2004),

queda de manifiesto que también existen cuecas de 28 compases, de 48 y 52

8 Referencias: la cantidad de compases se sefiala con el namero seguido de la letra “C”. En los casos
de las introducciones e interludios utilizamos “+1 C.” para referirnos al compas extra de rasgueo que
suele haber.
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compases, ademas de otros formatos de cuecas de 36, 40 y 44 compases con
diferentes organizaciones internas en los compases de las estrofas.

De todas estas formas, la denominada cueca de 40 compases es la que estd
ampliamente reconocida como la cueca cuyana contemporanea, vigente, que es
tomada como modelo por los compositores actuales aunque esa actualidad
pueda rastrearse hasta la segunda década del siglo XX, y que posee la
estructura que esperan escuchar los bailarines cuando son invitados por los
intérpretes desde el escenario, mediante frases del tipo, “jque salgan las parejas
que se viene una cuequita cuyana!”; en segundo lugar de preferencia se

encuentra la cueca de 36 compases. (Sanchez, 2004:166-167)

Siguiendo la estructura de las estrofas, podemos decir que los 40 compases del
modelo estandarizado de cueca cuyana se dividen en tres partes: dos estrofas y un
estribillo, como hemos sefialado en la figura 3.05. Las teméaticas mayoritariamente
trabajadas en las letras de las cuecas tienen estan relacionadas a calles, barrios y/o
regiones de las provincias (como por ejemplo Caminito del Norte, Calle Angosta,
Voy Llegando a Cuyo), también se relacionan al vino, ya sea en vinculo a la
vitivinicultura como aspecto regional-laboral (Pongale por las hileras, El suefio de la
Vendimia) o al vino como elemento de fiesta, de “farra”, de diversion (Entre San
Juan y Mendoza, Pal Comesario) (Sanchez, 2004: 241-242). En todos los casos, pero
sobre todo cuando se trata del vino ligado a la diversion, los aspectos literarios de las
cuecas tienen un tono picaresco. También tienen este tono cuando tratan temas de
amor, donde el objeto de la lirica amorosa generalmente es una mujer, ya que la

mayoria de los compositores de cueca son hombres.

Otro aspecto presente en las liricas, aunque menos recurrente que los anteriores, es la
tematica nacionalista, mayoritariamente vinculada a la gesta de San Martin (Los
Sesenta Granaderos, o San Martin), como menciondbamos al inicio de este capitulo.
De todas formas conviene sefialar que el nacionalismo que atraviesa a las musicas
cuyanas esta mas presente en los discursos que rodean al hecho musical, mas que en

las musicas, 0 en los mensajes literarios musicales propiamente.

Es importante sefialar que todas las tematicas mencionadas rara vez se dan de manera
exclusiva en una cueca ya que generalmente se combinan priorizando alguna de

ellas, como sucede en las cuecas mencionadas.
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En nuestra propuesta transcreativa trabajaremos principalmente los aspectos sonoros
de las cuecas, no vamos a trabajar sobre los aspectos literarios ni de composicion

lirica, pero quisiera resaltar algunos elementos literarios de las cuecas estudiadas.

En relacion a las cuecas elegidas para la propuesta transcreativa de este trabajo, me
gustaria resaltar que la cueca Pal Comesario, en tanto se centra en los aspectos
regionales y festivos del vino y sus efectos (como se hace evidente en la palabra
“comesario” que hace alusion a la mala pronunciacion, producto de los efectos del
vino, de la palabra “comisario”), al mismo tiempo desliza cierta critica social,
siempre en el tono picaresco que mencionaba unas lineas atras, lo cual puede verse
reflejado en frases del estribillo como: “Tomemos un trago de vino que enseguida
viene otro litron, de ese que toman los curas, comesario y gobernador, si ellos no

pagan multa, tampoco la pago yo.”

La cueca juega con esta idea de que ciertos personajes sociales (comisarios, curas,
gobernantes) no corren la misma suerte que los trabajadores del pueblo cuando se
emborrachan: a los trabajadores del pueblo los meten presos y los multan, mientras
que estos otros personajes que detentan algun tipo de poder institucionalizado, no
corren esa suerte, lo cual devela privilegios de clase, situacion que esta cueca pone

de manifiesto.

La cueca Caminito del Norte retrata algunos paisajes y menciona diferentes pueblos
que del llamado Camino de la Costa, que rodea la Sierra de Comechingones, zona
limitrofe entre San Luis y Coérdoba. La segunda estrofa de esta cueca se refiere
especificamente a la Sierra de Comechingones diciendo “A mi frente se divisa
inmensa mole azulada: es el imponente Comechingones con sus crestas escarpadas”.
En la segunda parte de la cueca, en sus dos estrofas, nombra diferentes pueblos que
se encuentran en este camino: “Cruce por Carpinterias, galopié hasta Cortaderas. Me
quedé extasiado en Los Papagayos con su encanto de palmeras. Si digo que Piedra
Blanca, parece un reino celeste. Yo no sé con qué lo compararia al bello Rincon del
Este.”

Como hemos mencionado anteriormente, esta cueca es una de las méas difundidas de
la provincia de San Luis junto con Calle Angosta, otra cueca que refiere a un lugar de
San Luis, en este caso una calle de la Ciudad de Villa Mercedes, donde se ubica el

mitico Boliche Don Miranda, un lugar iconico en la cultura de la musica cuyana de
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base tradicional en nuestra provincia, donde se reunian a “guitarrear” cuando los

ferroviarios terminaban sus tareas, cultivando estas musicas cuyanas.

La cueca Remolinos se puede leer como una cueca de tematica amatoria, donde su
lirica introduce bellas metaforas entre la partida de la amada y el caracteristico otofio
mendocino: “Remolinos, remolinos, el otofio y el viento. Como las palomas ansiosas
de volar, en bandadas por el aire las hojas se van”. En algunos casos las metaforas de
esta cueca llegan a trascender el juego poético y se conforman précticamente como
ensefanzas de vida: “Y0 sé que con mis manos, no se puede, el viento atar. Te vas
como el viento...”. En otra entrevista a “Nolo” Tejon, autor de esta cueca, realizada
por Miguel Angel “Patan” Purpora (publicada en 2007)%, Tejon hace hincapié en su
busqueda de la belleza como forma de “protesta”, “en defensa de la poesia” y en

contra de la alienacion de las personas. Esta actitud de “protesta”, Tejon la senala en

Remolinos y también en su cueca Jugueteando, dos de sus obras méas reconocidas.

En mi opinion, con estas ideas, Tején busca poner en crisis ese discurso nacionalista
y cierta complacencia con los sectores de poder gubernamental, eclesiastico y
también empresarial (Sdnchez, 2005) que suelen que circundar las précticas de la
masica cuyana de base tradicional. Escapa al presente trabajo un analisis en
profundidad de dicha trama, tematica que creemos provechosa para futuras

investigaciones.

En relacion a las melodias de las cuecas, podemos incluir otro nivel de analisis al
interior de las estrofas de 40 compases graficado en la Figura 3.06, si consideramos
el desarrollo melodico de las frases musicales en términos de “antecedentes” de dos

compases y “consecuentes” de dos compases también (Latham, 2008: 86)%.

8 Hemos podido acceder al material audiovisual de dicha entrevista realizada por Miguel Angel
“Patan” Purpora por medio de dos direcciones, desde el sitio web del medio periodistico Explicito:
https://explicitoonline.com/murio-nolo-tejon-junto-su-esposa-magda-uno-de-los-musicos-insignes-
del-folclore-cuyano/ y desde el canal Youtube del entrevistador:
https://www.youtube.com/watch?v=ZnfYIQr26zM. Accedimos por UGltima vez a estos sitios el
01/07/2020

8 Tomamos los conceptos de antecedente y consecuente siguiendo algunos preceptos de Arnold
Shoenberg planteados en el Diccionario de enciclopédico de la Musica (Latham, 2008), segln el cual
“...un periodo, en su forma mas simple, se compone de dos partes complementarias: una frase (o
motivo) inicial o antecedente y una frase (0 motivo) consecuente, las dos, por lo general, de
dimensiones iguales. Lejos de ser una antitesis del antecedente, el consecuente suele tener
caracteristicas iguales o similares al antecedente. El equilibrio se logra mediante la armonia. Si el
antecedente expone una progresion de ténica a dominante, el consecuente tendera a resolver en la
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Siguiendo este desarrollo, los dos compases de la frase melddica antecedente
sumados a los dos compases de la frase consecuente, dan como resultado un
“periodo” de cuatro compases. Este tipo de estrategia de analisis nos posibilitara
elucidar algunos elementos del codigo de la cueca que serdn de vital importancia

para nuestra propuesta.

Si ponemos en funcionamiento este desarrollo analitico en el comienzo de una de las
cuecas elegidas para nuestra propuesta transcreativa, Caminito del norte, podriamos

arribar al resultado ejemplificado en la siguiente Figura 3.06:
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Figura 3.06. “Periodo a” de Caminito del Norte.

El periodo que sigue a éste en la cancion, es exactamente idéntico melédicamente, de
manera que podriamos decir que la cancion comienza con un “Periodo a” y la

repeticion del mismo.

Cabe sefialar que la ritmica de estas dos frases del “Periodo a” de Caminito del norte,
se condicen perfectamente con las dos estructuras ritmico-melédicas méas usuales para

versos octosilabicos en la cueca cuyana planteadas por Sanchez (2004:185):

Figura 3.07. Organizacién ritmico-melddica muy usual para versos octosilabicos segin Sanchez
(2004:185)

Como podemos observar, el antecedente del “Periodo a” sefialado de Caminito del

Norte, es exactamente el mismo que el disefio nimero 2 de la Figura 3.07; y el

tonica; de acuerdo con Schoenberg, esto ocurre “cuando el periodo es una pieza completa (como en
las canciones infantiles)”. En estructuras mas sustanciales con un antecedente centrado en la armonia
de tonica, el consecuente puede desarrollarse en la dominante, en algin otro acorde, o bien
permanecer en la tonica.” (Latham, 2008: 86)
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consecuente del mismo periodo sefialado es exactamente igual al disefio ritmico-

melédico nimero 1.

El periodo melddico posterior a la repeticion del “Periodo a” de Caminito del Norte,
es diferente a éste, por ello le hemos denominado “Periodo b”. En este ejemplo, el
consecuente deja claro el caracter resolutorio que tiene el desarrollo final de la frase

que, ademas de cerrar el periodo, también cierra la estrofa cuando se repite.

Antecedente

Em7

Consecuente
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53':3
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s
L
L
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Figura 3.08. Periodo “b” en Caminito del Norte

La repeticion de este “Periodo b” da como resultado la forma: Periodo a + Periodo a
+ Periodo b + Periodo b (aabb) en la primer estrofa. En la segunda estrofa se utilizan
practicamente los mismos periodos, sin la repeticion del “Periodo a”, lo cual
compone la forma abb. Recordemos que en la estructura estandarizada de la cueca
cuyana que menciondbamos parrafos atrés, la primer estrofa (de 16 compases) tiene
cuatro compases mas que la segunda (de 12 compases).

El estribillo de esta cueca, como el de muchas otras, presenta un nuevo “Periodo c¢” al
comienzo del estribillo. La inclusion de un motivo melddico diferente al de las
estrofas en el comienzo del estribillo es algo comun en las cuecas cuyanas (Sanchez,
2004) (Zabala, 2017). Siguiendo con el estribillo, luego del “Periodo c”, se realiza
una variante del “Periodo b” al que llamamos “Periodo b2” y, posteriormente, un

nuevo motivo melddico: “Periodo d”.

Podemos resumir este desarrollo de la primera parte de la danza-cancion Caminito del

Norte de la siguiente manera:
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Estructura Estrofa 1 Estrofa 2 Estribillo
Estructura general 16c¢. 12c. 12c.

Musical Periodo y a a b b a b b c b2 d

cantidad

de 4c. 4c. | A4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c.
compases
Vuelta Arrestosy | Media Arrestos Media | Arrestos | Media
Danza® entera cuartode | vuelta largos Vuelta Vuelta
vuelta

Figura 3.09. Estructura de 40 compases de la cueca Caminito del Norte

Si bien més adelante realizaremos algunas menciones referidas a las particularidades
que adquieren algunos de los aspectos armdnicos de Caminito del Norte que resultan
poco comunes en la mayoria de las cuecas cuyanas, la estructura de esta cueca se
asemeja mucho a la forma estandarizada sugerida por los investigadores citados, con
una minima variante en relacion a esta forma, especificamente en el final del estribillo
de la cancion donde aparee un “Periodo d” completando la forma cbd en el estribillo,

a diferencia de la forma cbb estandar.

La Figura 3.09. Muestra la primera parte de la cueca Caminito del Norte, un
desarrollo similar sucede con la cueca Remolinos de “Nolo” Tejon, que sintetizamos

en la figura 3.10:

Estrofa 1 Estrofa 2 Estribillo
Estructura 16c. 12c. 12c.
Musical a a b c a b c d e f
4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c.

Figura 3.10. Estructura de 40 compases de la cueca Remolinos

La cueca Remolinos presenta una estructura similar en cuanto a la distribucion de los
compases por parte, pero propone una serie de variantes en los periodos los cuales se
multiplican. Mientras que en la cueca Caminito del Norte, teniamos una alternancia
entre practicamente dos periodos: a y b, con un “Periodo ¢” en el estribillo sumado a
una variante del “Periodo b” que llamamos “Periodo b2” en el final y un “Periodo d”
como cierre de los 40 compases, Remolinos presenta una estructura alternada entre
tres periodos para las estrofas (a, b y c), con tres nuevos periodos en el estribillo,

sumando un total de 6 periodos diferentes entre si: a, b, ¢, d, e y f.

8 He realizado la presente estructura coreografica estandarizada de la danza basandome
principalmente en el trabajo de Guadalupe de Oro (2008).
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Sanchez (2004) y Zabala (2017) toman la forma aabb abb cbb, coincidente con la
forma de la cueca Pongalé por las hileras, como la estructura estandarizada mas
recurrente. De las tres cuecas elegidas para nuestra propuesta pedagogica, las que mas
se acercan a esta estructura estandarizada son Caminito del Norte y, mas aun, Pal
Comesario, que presenta algunas minimas variaciones en las frases antecedentes, y en
otros casos en las frases consecuentes, de su “Periodo b”, lo cual me lleva a proponer

la siguiente estructura para su analisis:

Estrofa 1 Estrofa 2 Estribillo
Estructura 16c. 12c. 12c.
Musical a a b b a b2 b2 c b3 b4
Primera 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c.
parte

Figura 3.11. Estructura de 40 compases de la primera parte de la cueca Pal Comesario.

En la segunda parte de esta misma cueca se produce una nueva version del “Periodo
b” con un antecedente sin anacrusa, 1o que nos lleva a pensarla como una nueva
variante: “Periodo b5”. Esto nos lleva a realizar una explicitacion de estos cambios en

la estructura en la Figura 3.12.

Estrofa 1 Estrofa 2 Estribillo
Estructura 16c. 12c. 12c.
Musical a a b5 b5 a b5 b5 c b3 b4
Segunda 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c. 4c.

parte

Figura 3.12. Estructura de 40 compases de la segunda parte de la cueca Pal Comesario.

Entonces, el “Periodo a” de la cueca Pal Comesario no presenta modificaciones en
sus diferentes repeticiones y podemos comenzar a aproximarnos a su escritura y

analisis de la siguiente manera:

E Antecedente B7 B7 E
h m ﬂ. /—I\\ /_\
7 —gte—gv 7 ' =y N 7T ] KN N
4 L S o ] \ P |7 2 N e J
) — V4
T —
Ca da vez que me cu 1o me lle van pre S0

Figura 3.13. “Periodo a” en la primera estrofa de la cueca Pal Comesario.
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Como podemos apreciar en la figura 3.13, el antecedente del “Periodo a” de Pal
Comesario, ritmicamente se asemeja bastante al antecedente del “Periodo a” de
Caminito del Norte expuesto en la Figura 3.06, sélo varia en la falta de anacrusa.
Esto sucede porque existen una serie disefios ritmicos habituales en las melodias de
la cueca, que son modificados en funcion de la cantidad de silabas que tenga la frase.
Esto no quiere decir que todas las melodias de las cuecas estén atadas a los mismos
disefios, aunque facilmente es identificable cierta recurrencia notable en algunas
estructuras ritmico-meloddicas. Propiamente, ¢l antecedente del “Periodo a” de la
cueca Pal Comesario, es practicamente el mismo que desarrolla Octavio Sanchez
como frase tética heptasildbica mas recurrente. Desde esta frase, dice S&nchez

(2004), podriamos analizar el siguiente abanico de variantes:

1. Remolinos, F1-02-52: Vienfo de pa fue los
— - modelo de
frase tética
2. Corazones partidos, F1-01-SI: Co ra zo nes par fi dos heptasilabica
E ED ED r
3. Cochero ‘e plaza, FI-O1-SI: Co che ro cuanto me co bra
4. La flor ausente, F1-O1-S5I:  Se de rramala pri ma ve ra
5. El sueiio de la vendimia, FI1-O1-S1: De las al tas cum bres des cien deel a gua

Figura 3.14. Variantes que se desprenden del modelo de frase tética heptasilabica. (Sanchez,
2004: 195)

Por otro lado, el consecuente del mismo “Periodo a” de Pal Comesario, también

responde a un disefio recurrente, esta vez en frases pentasilabas:

AN

Figura 3.15. Ritmica recurrente en frases pentasilabas

Es importante sefialar estas caracteristicas comunes en el nucleo idioméatico del
lenguaje de la cueca cuyana, porque este analisis del cddigo es lo que en gran medida
nos permitira comprenderlo, hablarlo y construir nuevos discursos en el marco de
nuestra propuesta transcreativa, como hemos mencionado oportunamente. En este

sentido, es interesante el planteo de Sanchez al sefialar una serie de variantes ritmicas
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que se producen en el ambito de la composicion o de la interpretacién, alrededor de

los disefios mas recurrentes®:

[ Cambiar la mmcrusa_j" por u 0 por T_r

. Cambiar I (el primer ttempo de 3.44.1) por : * o por

_ Cambiar LU por :" o por LL'

Figura 3.16. Variaciones habituales a los disefios ritmicos de la cueca cuyana (Sanchez, 2004: 185)

[

S

T

Como mencionabamos anteriormente, hemos advertido un periodo que se va
repitiendo con minimos cambios en cada version, a lo largo de las diferentes partes de
la cueca Pal Comesario. Nos referimos al “Periodo b de esta cueca, que en su primer

version de la primer estrofa podemos transcribir como:

E B7 B7 E
#gﬁéﬁ = T i. q_l e C ] ‘I Y

o oo 7 ] o/
3 s ~=_

Ar gen tina son las wvi nas se ra por e S0

Figura 3.17. “Periodo b” en la primera estrofa de la cueca Pal Comesario.

El antecedente de este “Periodo b” que ejemplificamos en la Figura 3.17. se puede
entender como una modificacion ritmica de la variante nimero 3 de la Figura 3.14.
dedicada a las variantes habituales de la frase heptasilabica. La modificacion de esta
ritmica se corresponde a los ejemplos mencionados en la Figura 3.16, nos referimos

puntualmente a la modificacion:

aegt g

3.18. Modificacién ritmica con respecto a la frase recurrente en el antecedente del “Periodo b” de Pal
Comesario

8 Es oportuno aclarar que las transcripciones propias de todos estos disefios ritmico-melddicos, como
asi también las transcripciones citadas, estan transcriptos en el sistema de notacién musical occidental
con fines educativos. En este sentido, existe una simplificacién de las musicas en la transcripcion que,
en este caso, entiendo que favorece a su comprension. De todas formas, si quisiéramos ser en extremo
rigurosos con la transcripcién de toda la riqueza expresiva de estas musicas, no podriamos hacerlo
valiéndonos del sistema de notacion musical occidental tradicional y deberiamos recurrir a otras
herramientas complementarias, o bien a otro sistema de notacion. Entiendo que, por el momento, lejos
de favorecer nuestra propuesta educativa, dicha rigurosidad aparejada a la falta de experticia en el
manejo de otros sistemas de notacién, podria funcionar como un obstaculo y por este motivo he
decidido utilizar este sistema de notacion.
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Este tipo de modificaciones son muy frecuentes. No vamos a realizar un analisis
pormenorizado de cada modificacion de este tipo que suceda en las cuecas estudiadas,
pero nos parece imprescindible hacer mencion a estas variantes para ejemplificar sus

posibilidades de funcionamiento.

Debemos decir ademas, que el consecuente del “Periodo b”, al igual que el “Periodo
b2” que veremos a continuacion, hacen uso del recurso del melisma. Este recurso

también es habitual en las cuecas cuyanas.

El “Periodo b” de Pal Comesario replica su disefio con una minima variante en el
“Periodo b2”:

E Antecedente B7 B7 E
16 E— G —— L P RSy — s
) P —
se ra por queel co me sa 1i0 Tal vez no chu___ pa

Figura 3.19. “Periodo b2” en la segunda estrofa de la cueca Pal Comesario.

Como podemos apreciar comparando la Figura 3.17 y la Figura 3.19 las diferencias
ritmico-melddicas entre el “Periodo b y el “Periodo b2” son infimas y se basan en la
modificacion ritmica del antecedente, con la variante que hemos explicitado en la
Figura 3.18.

Ya en el primer estribillo de esta cueca, el “Periodo b3” modifica al “Periodo b”

original, realizando variantes en el consecuente, mientras que el antecedente queda

intacto.
B Antecedente B7 B7 1o
L e —— T ETE e e e
@ """ 8e oo e S AN B
PY) i . A — |
de se que to man los cu ras cO me sa rioy go na dor

Figura 3.20. “Periodo b3” en el estribillo de la cueca Pal Comesario.

El “Periodo b4”, también en el estribillo, vuelve a presentar minimas modificaciones

en el consecuente, como podemos apreciar en la Figura 3.21.:
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E B7 B7 E
Dul, e mm——— //.’___\lx\\R
8 — ’\R Y 5‘ (m P 0
) G —. — I-—.*#
P~ I
si e llos no pa gan mul___ ta tam po cola pa go yo

Figura 3.21. “Periodo b4” en el estribillo de la cueca Pal Comesario.

Finalmente, ya en la segunda parte de la cancion, el “Periodo b5” vuelve al modelo de
consecuente del “Periodo b” original pero modifica el antecedente omitiendo la
anacrusa como asi también el saltillo de la variante ritmica. El “Periodo b5” se puede

transcribir de la siguiente manera:

E Antecedente| g4 B7 B
2 aun o )1 (2 ® ga . 1)
- A — — = e T—— ) — — I —
y los que lo chu pa_ mos ad mi ra do res

Figura 3.22. “Periodo b5 en la primer estrofa de la segunda parte de la cueca Pal Comesario.

Para completar la presentacion de los diferentes periodos de la cueca Pal Comesario,
s6lo nos falta mencionar el “Periodo ¢” con el que comienza el estribillo. Este periodo

presenta variantes ritmicas similares a las que hemos mencionado anteriormente.
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Figura 3.23. “Periodo c¢” en el estribillo de la cueca Pal Comesario.

El “Periodo a” de Remolinos, al igual que el mencionado “Periodo b” de Caminito del
Norte, presentan ciertas recurrencias en las ritmicas asociadas a las palmas de la
cueca cuyana. Esto no es atributo exclusivo de las cuecas citadas, ya que es frecuente
que este motivo ritmico aparezca en las melodias de casi todas las cuecas, incluso
estan presentes en algunas de las frases que hemos mencionado de la cueca Pal
Comesario, como se puede apreciar en el final del “Periodo b3” y también en el final

del “Periodo b4”, como lo muestran las Figuras 3.20 y 3.21, respectivamente. Decia
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gue este motivo se asocia a las palmas, porque en las introducciones e interludios, es
comun que los y las bailarines/as acompafien el desarrollo musical palmeando este

ritmo.

beF — y

a3
~

Figura 3.24. Disefio ritmico asociado a las palmas de la cueca cuyana

En el “Periodo a”, de la melodia de la cueca Remolinos podemos identificar cierta

recurrencia en este disefio y en otro similar precedido de otra corchea:
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Figura 3.25. Disefio ritmico asociado a las palmas de la cueca cuyana presente en el “Periodo a” de

Remolinos.

En el “Periodo b” de Caminito del Norte también podemos identificar adscripciones

a disefios ritmicos similares:
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Figura 3.26. Disefio ritmico asociado a las palmas de la cueca cuyana presente en el “Periodo b” de
Caminito del Norte.

SFND

Las estructuras literarias mas comunes en las cuecas estdn compuestas en versos
octosilabicos o estructuras de seguidilla, organizados como copla: en grupos de

cuatro versos, o bien en sextillas: en grupos de seis versos (Zabala, 2017).

La cueca Caminito del Norte responde a estructuras de copla en versos octosilabicos
en los “Periodo a” de las estrofas. Los antecedentes de los “Periodo b” se encuentran
formulados en relacion a “un recurso compositivo frecuente” (Sanchez, 2004: 195)
qgue implica una anacrusa, en este caso de cuatro semicorcheas, la cual podria
entenderse como una adicion a la estructura heptasilabica tética méas corriente, dando
como resultado la estructura de once silabas, como se encuentra sefialado en el
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disefio numero 5 de la Figura 3.14. Ejemplificamos esta frase antecedente en el

“Periodo b’ cueca Caminito del Norte con la Figura 3.27:

B7 Em7 B7
y/ ﬁ//\\ : —
? T c— —— \‘. ir—c , —
Por e ca mi I:l to que va pal nor t;l
Anacrusa Adicional Verso Heptasilabo

Figura 3.27. Antecedente del “Periodo b”” de Caminito del Norte

Por otro lado, el consecuente del “Periodo b” de Caminito del Norte presenta una
ritmica que es muy habitual en las melodias de cuecas cuyanas, ya sea de versos
octosilabos, o0 en otras estructuras de menor cantidad de silabas puesto que la frase
cuenta con 5 figuras, por lo tanto puede ser utilizada por estructuras pentasilabas u
otras que adicionen figuraciones ritmicas como ejemplifica el consecuente del
“Periodo b” de Caminito del Norte, como asi también el consecuente del “Periodo ¢”
de la misma cueca. Nos referimos a la estructura ritmica que explicitamos en la
Figura 3.15. Hemos advertido esta frase ritmica con cinco silabas en Pal Comesario
anteriormente y mas adelante podremos advertir su presencia en el consecuente del

“Periodo a” de la cueca Remolinos.
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Figura 3.28. “Periodo b”” de Caminito del Norte

El estribillo de Caminito del Norte es en forma de sextina octosilabica. Los periodos
melddicos que aparecen en esta seccion se realizan en base a variaciones sobre
algunas de las estructuras ritmicas que hemos visto hasta aqui. El “Periodo ¢’ y el
“Periodo d” son muy similares. Los antecedentes de ambos periodos son iguales y
solo varian en el consecuente como se puede apreciar en las siguientes figuras 3.29 y

3.30.

165



Candido Sanz Garcia
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Figura 3.29. “Periodo ¢” de Caminito del Norte
D7 G B7 Em
HAntecedente Consecuenteg’l
0 4 — N o
B N N O e _ o o ."‘.
1855 5 (S o i i — S
) — Y
me gus tael ai re se rra no y pa rae-so soy pun ta no

Figura 3.30. “Periodo d” de Caminito del Norte

El “Periodo b2” del estribillo es muy similar al “Periodo b” de la estrofa, s6lo cambia

en el comienzo: la figuracién ritmica de la anacrusa deja de tener ese conjunto de

semicorcheas y solo usa una corchea. Estas diferencias se encuentran graficadas en

las siguientes Figura 3.31 y Figura 3.32.
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Figura 3.31. “Periodo b2” de Caminito del Norte
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Figura 3.32. “Periodo b”” de Caminito del Norte con anacrusa resaltada
Teniendo en cuenta lo expuesto hasta aqui sobre la cueca Caminito del Norte,

podemos sintetizar su estructura en el siguiente cuadro de la Figura 3.33.
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Parte Verso Tipo de Frase Periodo
Va volando mi pafiuelo Antecedente Periodo a
Estrofa 1 Tras un galope serrano Consecuente (se repite)
Por el caminito que va pa'l norte | Antecedente Periodo b
All4 en el confin puntano. Consecuente (se repite)
A mi frente se divisa, Antecedente Periodo a
Estrofa 2 Inmensa mole azulada Consecuente
Es el imponente Comechingones | Antecedente Periodo b
Con sus crestas escarpadas. Consecuente (se repite)
Cada bordo del camino Antecedente Periodo ¢
Estribillo guarda una nueva emocion Consecuente
cada suspiro del pecho Antecedente Periodo b2
Ileva vida al corazon Consecuente
Me gusta el aire serrano Antecedente Periodo d
Y para eso soy puntano Consecuente

Figura 3.33. Estructura de la cueca Caminito del Norte

La cueca Remolinos presenta una estructura mas compleja y pone de relieve muchas

de las distintas formas de los versos presentes en las cuecas cuyanas.

Parte Verso Tipo de Frase | Silabas® | Periodo
Remolinos, remolinos, Antecedente 8 Periodo a
Estrofa 1 el otofio y el viento. Consecuente 7 (se repite)
Como las palomas Antecedente 6 Periodo b
ansiosas de volar Consecuente 6
En bandadas por el aire Antecedente 8 Periodo ¢
las hojas se van Consecuente 5
Remolinos, remolinos, Antecedente 8 Periodo a
Estrofa 2 bajo el sol tu pollera. Consecuente 7
Viento de pafiuelos Antecedente 6 Periodo b2
junto a mi te vi bailar, Consecuente 7
como brisa, tu sonrisa Antecedente 8 Periodo ¢
me rozo al pasar Consecuente 5

% La separacion en silabas del siguiente cuadro estd realizada de manera poética, respetando las

sinalefas.
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Nifia como el viento, Antecedente 6 Periodo d

Estribillo lejos te vas. Consecuente 4
Y0 se que, con mis manos Antecedente 7 Periodo e

no se puede el viento atar. Consecuente 7
Te vas como el viento. Antecedente 6 Periodo f

Viento Consecuente 2

Figura 3.34. Estructura de la cueca Remolinos

Estas diferencias en las formas de los versos a veces estan vinculadas a variaciones
de modelos muy frecuentes, y en otras ocasiones claramente presentan una
excepcionalidad en el desarrollo de las cuecas, como por ejemplo el ultimo
consecuente de la primera parte de Remolinos que presenta un verso de dos silabas,
como se puede apreciar en la ultima fila de la tabla de la Figura 3.34.

Como podemos observar en la Figura 3.35, ¢l antecedente del “Periodo a” de
Remolinos no presenta diferencias con los versos octosilabos que veniamos viendo
en Caminito del Norte. En rigor, el consecuente del mismo, tampoco tiene
diferencias sustanciales con los consecuentes vistos en Caminito del Norte ya que, si
bien presenta un consecuente de siete sonidos, la forma de esta estructura se puede
entender como una variante de las ritmicas de los consecuentes de los ‘“Periodo a”,

“Periodo b” y “Periodo b2”” de Caminito del Norte.

HD Antecedent ko AZ t _}ID
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] / 7 / ]
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Remo 1l nosre mo L mnos_ el o to fio yel vien to
Figura 3.35. “Periodo a” de la cuenca Remolinos
El “Periodo b” de Remolinos tiene dos versiones. Como pudimos apreciar en la tabla
de la Figura 3.34: la primer estrofa tiene un “Periodo b” con un antecedente de 6
silabas y un consecuente de 6 silabas también. La segunda estrofa tiene un periodo
que denominamos “Periodo b2” porque, si bien melddica y ritmicamente las frases
son practicamente iguales a las del “Periodo b” de la primera estrofa, el consecuente
de siete silabas del “Periodo b2” hace que éste tenga una pequefia variante en la

anacrusa con respecto al “Periodo b”, como se puede apreciar en las figuras 3.36 y
3.37:
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F#7 . . Bm E7 . A7
I‘i ntece: ente—_" I‘— onsecuente;"
IL;‘ i ¢ S P — i — T S )
ey T Q7 | | 1@ Y] o
AN3Y ! r—] { - —1 7 ]
) 4 \
co mo las pa lo mas an/ sio  sas de vo lar
Figura 3.36. “Periodo b” de Remolinos, primera estrofa.
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Figura 3.37. “Periodo b2” de Remolinos, segunda estrofa.

Ritmicamente, las frases de seis silabas de ambos antecedentes en las figuras 3.36 y
3.37, son variantes del “modelo de frase tética heptasilabica” conceptualizado por

Sanchez (2004), que reproduciamos en la Figura 3.14.

En relacion al “Periodo ¢”, también aparecen algunas novedades con respecto a los
disefios vistos hasta aqui: se pone de manifiesto un antecedente compuesto por dos
motivos melddicos claramente diferenciables, y un consecuente provisto con un
motivo conclusivo, es decir: un motivo similar a los anteriores que tiende a concluir

la idea melddica.

G D A7 D
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Figura 3.38. “Periodo ¢” de Remolinos en la primer estrofa.

En cuanto al estribillo de Remolinos, el antecedente del “Periodo d” esta montado en
dos frases: una consecuente de seis silabas y una consecuente de 4 silabas. La misma
estructura se repite en el segundo estribillo. Algunas de las figuraciones ritmicas de
éste periodo responden al motivo ritmico de palmas en la cueca cuyana al que nos
hemos referido anteriormente. En la Figura 3.39 hemos resaltado con un circulo

dicho disefio ritmico del “Periodo d”:
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Figura 3.39. “Periodo d” de Remolinos en ambos estribillos.

El “Periodo e€” que inicialmente hemos mencionado en la tabla de la figura 3.34
como dos versos de heptasilabos siguiendo la distribucion poética de la lirica, desde
un punto de vista musical también se pueden pensar como una frase de tres golpes y
otra frase larga de once golpes. En cualquiera de los dos casos, lo que resulta
significativo de este periodo es la recurrencia al motivo ritmico de palmas sobre el
cual estd montada practicamente toda la melodia de estas frases, como sefialamos en
la figura 3.40. Presento las dos formas de analisis del periodo sefialado en la misma
Figura 3.40: el andlisis que se desarrolla a partir de dos versos heptasilabicos también
se fundamenta desde las dos ideas ritmico-melddicas de siete sonidos, claramente

diferenciables.
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Figura 3.40. “Periodo €” de Remolinos en ambos estribillos.

Finalmente, el “Periodo f” de esta cueca también presenta particularidades: al
antecedente hexasilabico lo sigue una frase de dos silabas lo cual representa una toda

una rareza en relacién a los desarrollos estandarizados de las cuecas cuyanas.

I‘——Antecedente »' |< Consecuente;"
G D Gm D
A )

H- . oy . Py
= —® o — = i |
s i i T d T i T T i |
o YO L i i 7 ] 1 \ 1 ] i |
\Qj, <y i I 14 ( i T i T i |

Te vas co moel vien to vien to

Figura 3.41. “Periodo ” Remolinos en ambos estribillos
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La cueca Pal Comesario, al igual que Remolinos, presenta distintas variantes en
cuanto al nimero de silabas de los versos. Como la estructura de los periodos y los
versos son diferentes entre las estrofas de primera parte y de la segunda parte de esta

cueca, las hemos incluido a todas en la siguiente tabla de la Figura 3.42:

Parte Verso Tipo de Frase | Silabas® | Periodo
Cada vez que me curo Antecedente 7 Periodo a
Estrofa 1 me llevan preso, Consecuente 5 (se repite)
Argentina son las vifias Antecedente 8 Periodo b
Seré por eso. Consecuente 5 (+1) (se repite)
En la comisaria Antecedente 7 Periodo a
Estrofa 2 pago la multa Consecuente 5
sera porque el comesario Antecedente 8 Periodo b2
tal vez no chupa. Consecuente 5 (+1) (se repite)
Tomemaos un trago de vino Antecedente 9 Periodo ¢
Estribillo | que enseguida viene otro litron | Consecuente 9
de ese que toman los curas Antecedente 8 Periodo b3
comesario y gobernador, Consecuente 8
si ellos no pagan multa, Antecedente 7 Periodo b4
tampoco la pago yo. Consecuente 7
Los que elaboran vino Antecedente 7 Periodo a
Estrofa 3 son productores. Consecuente 5 (se repite)
y los que lo chupamos Antecedente 7 Periodo b5
admiradores. Consecuente 5 (+1) (se repite)
Cuando sea comesario Antecedente 7 Periodo a
Estrofa 4 haré que multen Consecuente 5
a los que le echen agua Antecedente 7 Periodo b5
y no al que chupe. Consecuente 5 (+1) (se repite)

Figura 3.42. Estructura de la cueca Pal Comesario

%L Al igual que en la tabla anterior, la separacion en silabas del siguiente cuadro esta realizada de
manera poética, respetando las sinalefas. Ademas, la cantidad de notas realizadas con melismas en el
verso, no estdn comprendidas en el ndmero explicitado, pero si las colocamos entre paréntesis
precedidas del signo “+” para remarcar el proceso de adicion que se deber realizar para que el nimero
de este cuadro se condiga con la cantidad de figuras de la frase musical.
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Anteriormente hemos hecho referencia a las caracteristicas de las frases musicales de
los distintos periodos de la cueca Pal Comesario, nos resta hacer mencion al uso del
melisma, que resulta una herramienta provechosa para adicionar silabas a una frase.
Tal como sefialamos en la tabla de la Figura 3.42, con el uso del melisma, las frases
de cinco silabas del “Periodo b”, del “Periodo b2 y del “Periodo b5, se transforman
en frases de seis sonidos. Ejemplificamos esto resaltando el melisma en el “Periodo

b de Pal Comesario en la Figura 3.43:
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Figura 3.43. “Periodo b” de Pal Comesario, con recuadro en el melisma.

Un elemento indispensable en el lenguaje de la cueca cuyana es el uso de sincopas en
la melodia. Octavio Sanchez se encargd de probar tal caracteristica construyendo dos
modelos de cuecas cuyanas: una “normal” con sincopas y otra “andémala” sin
sincopas, y las sometio6 a la validacion de diferentes cultores de cueca cuyana para
probar su hipétesis (Sanchez, 2004). Como anticipamos, los cultores desaprobaron el
tipo de “cueca anomala” caracterizandola como “poco cuyana”, “falta de ritmo”, etc.

certificando la importancia de la sincopa en el “texto-codigo” de la cueca:

En ningln caso se valord positivamente la ausencia de sincopas, ni hubo

29 ¢

asociacion con “mas moderno” “o mas evolucionado”, es decir es un cambio
que aleja a esa cueca no solo del nucleo tradicionalista sino de todo el género.

(Sanchez, 2004: 265)

Las sincopas mas significativas en las melodias de las cuecas son las que ligan
figuras entre compases, generalmente al final de la frase. Este tipo de sincopas son
facilmente identificables en la notacién musical. Si bien diferentes cuecas presentan
mas 0 menos recurrencia en el uso de esta herramienta discursiva, hemos identificado

la utilizacidn de este recurso en la melodia del “Periodo b de Remolinos:
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Figura 3.44. Sincopa en el antecedente del “periodo b” de Remolinos

También podemos advertir esta sincopa, con mas recurrencia, en la cueca Caminito
del Norte: dos veces en el “Periodo a”, dos veces en el “Periodo ¢”” como lo indica la

figura 3.45 y una vez en el antecedente del “Periodo d”” como lo indica la figura 3.46.
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Figura 3.45. Sincopas en la melodia del “Periodo a” y del “Periodo ¢” de Caminito del Norte
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Figura 3.46. Sincopa en la melodia antecedente del “Periodo d”” de Caminito del Norte

En Pal Comesario podemos advertir esta sincopa de compas en los antecedentes de:
“Periodo a”, “Periodo b”, “Periodo b2”, “Periodo b3”, “Periodo b4” y “Periodo b5”.
El tnico periodo que no presenta esta sincopa en esta cueca es el “Periodo ¢”. He
resumido graficamente la recurrencia en el uso de la sincopa en Pal Comisario con la
tabla de la Figura 3.47.
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Periodo Compas 1 Compas 2 Compas 3 Compas 4
Periodo a Antecedente /]\ Antecedente Consecuente Consecuente
Periodo b Antecedente /] Antecedente Consecuente Consecuente
Periodo b2 Antecedente /] Antecedente Consecuente Consecuente
Periodo b3 Antecedente /] Antecedente Consecuente Consecuente
Periodo b4 Antecedente /] Antecedente Consecuente Consecuente
Periodo b5 Antecedente /] Antecedente Consecuente Consecuente
Periodo ¢ Antecedente Antecedente Consecuente Consecuente

3.47. Tabla de sintesis del uso de la sincopa de compas en los diferentes periodos de la cueca Pal
Comesario

Si tenemos en cuenta que todos los periodos mencionados, salvo el “Periodo ¢”, se
repiten en esta cueca, entonces podemos inferir un uso altamente recurrente de la

sincopa de compas en los antecedentes de los periodos.

Existen otros usos de la sincopa al interior de un compas, como es el caso del

“Periodo d” de Remolinos:
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Figura 3.48. Sincopa al interior de un compas en la melodia antecedente del “Periodo d”” de Remolinos

Todas las sincopas que hemos sefialado son “sincopas caudales” (Sanchez, 2004) y
se ubican al final de la frase, a diferencia de las “sincopas capitales” que se utilizan
en los comienzos de las frases de diferentes cuecas cuyanas. En las cuecas elegidas
no hemos identificado el uso de esta sincopa, pero debemos decir que frecuentemente
los y las cantantes utilizan el recurso de la sincopa como elemento de interpretacion
y por lo tanto es posible que haya versiones de estas mismas cuecas analizadas en las

que se utilicen sincopas capitales.
En relacion a la sincopa caudal de compas debemos agregar que

El intervalo anterior a la sincopa caudal puede ser ascendente, descendente o
unisono y el posterior es descendente la mayoria de las veces, en contadas

ocasiones unisono y nunca ascendente, al menos en el corpus analizado; ambos
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intervalos son muy frecuentemente de 22, con mediana frecuencia unisono y de

3%, y contadas veces superior a este salto. (Sdnchez, 2004: 199)

Corroboramos lo dicho por Sanchez en el analisis de las tres cuecas estudiadas en
este capitulo en tanto los intervalos posteriores a las sincopas caudales son, en la
mayoria de los casos: descendentes, en intervalos de segunda. Esto sucede en todas
las sincopas de compas de las cuecas Pal Comesario y Remolinos, y también sucede
en todas las frases consecuentes de la cueca Caminito del Norte. En todas frases
antecedentes de Caminito del Norte que utilizan la sincopa de compaés, lo hacen

apelando al unisono.

El desarrollo armoénico de las cuecas cuyanas esta generalmente producido por
guitarras y otros instrumentos de cuerda de la familia de la guitarra. Los ensambles
instrumentales son variados y pueden realizarse con una o dos guitarras, o bien con
un conjunto de instrumentos de cuerda en los cuales se reparten roles de trabajo
vinculados a distintos estratos, algunos de ellos se dedican primordialmente a
funciones de acompafiamiento ritmico y otros al desarrollo de melodias generalmente
armonizadas en “soli” (Herrera, 1988)%, es decir, con los instrumentos melddicos
realizando desarrollos ritmico-melddicos de igual figuracion ritmica en diferentes
alturas®® (Herrera, 1988). Ademas del soli, los instrumentos mel6dicos también
alternan funciones de contrapunto en relacién al canto durante las estrofas y

estribillos.

Dentro de las formaciones tradicionales, el grupo instrumental bésico que se ha
cristalizado es el de:

...un guitarron (afinado una cuarta justa descendente en relacion con la
guitarra) con funciones de acompafiamiento ritmico armoénico (rasguidos y
bajos) y dos guitarras con funciones melddicas, generalmente a dos voces

homorritmicas a distancia de 3as y 6as paralelas, que adquieren gran

92 Esta técnica también se suele denominar como armonizacién melddica “en bloque” (Lorenzo,
2005).

% Donde la cantidad de instrumentos se denomina “peso” y la cantidad de voces o notas diferentes
que se utilizan en un arreglo se denominan “densidad” (Herrera, 1988).
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protagonismo en las secciones instrumentales y con frecuentes intervenciones
durante la cancion, en contrapunto con el canto; ocasionalmente se incluye una
tercera guitarra que toca las melodias de la primera, octavandolas hacia el
grave. Otros formatos incluyen un requinto (cordofono afinado una cuarta justa
mas arriba que la guitarra, frecuentemente de ordenes dobles octavados). La
instrumentacién con guitarron, guitarra y requinto es muy efectiva y amplia
considerablemente las posibilidades del conjunto en cuanto a timbre y registro.
(Sanchez, 2014a:11-12)

En las ultimas décadas, y sobre todo en los espacios de circulacion de estas musicas
vinculados a los festivales, se ha extendido el uso del bajo eléctrico en estas
formaciones. También en estos casos se suelen incorporar instrumentos de percusion
en varias ocasiones, lo cual representa una novedad, ya que tradicionalmente la
mausica cuyana se tocaba sin percusion. Esto sigue siendo mayoritariamente asi en el
caso de la tonada, pero en otros lenguajes como la cueca se ha extendido el uso del
cajon peruano sumado a variados conjuntos de instrumentos de percusion que van
desde formatos pequefios, en conjuntos de instrumentos de percusién con cajon
peruano, bombo leguero, algun tambor percutido, diferentes platillos y accesorios,
hasta complejos percusivos de mayor envergadura mas asociados a la bateria
(habitual en los lenguajes asociados al Rock) sumados a otros instrumentos
percusivos afroperuanos como el mismo cajon, y/o a instrumentos afrocaribefios,
como por ejemplo las congas. Tal como sefiala Sanchez, el empleo del piano no es
muy usual pero tiene profundidad histérica, especialmente por las producciones de

Alberto Rodriguez y Montbrun Ocampo (Sanchez, 2014a)%.

Las progresiones arménicas de la cueca cuyana se basan fuertemente en relaciones V

| I con una extendida utilizacion de las progresiones || 1| V | V | I ||® en tonalidad

% En este sentido, se destaca en la provincia de San Luis la figura del pianista Sergio Muriel, quien al
momento de produccidn escrita del presente trabajo, reside en la provincia de Villa Mercedes, tiene 77
afios y continda actuando periddicamente. En sus actuaciones como solista, como asi también en
formato de dGo con diferentes artistas de la zona, suele incluir tonadas, gatos cuyanos y cuecas
cuyanas tradicionales, e improvisar sobre sus estructuras, dada la formacién jazzistica del musico.

% Para la denominacién de los grados armonicos utilizaré los nimeros romanos, y también usaré la
cifra estandarizada en cifrado americano cuando el desarrollo armonico se utilice en una tonalidad
definida. Ademas, recurriré a la combinacion de nimeros arabigos con nimeros romanos en algunos
casos para resaltar las extensiones del acorde triada. Por ejemplo, utilizaremos “V7” para describir el
quinto grado armdnico y resaltar la calidad de dominante de dicho acorde, sobre todo en los casos en
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mayor. Este tipo de progresion es verdaderamente recurrente en la mayoria de las
cuecas cuyanas al punto de que algunos investigadores la presentan como “disefio
estandar” (Sanchez: 2004) o bien, como una de las “secuencias armoénicas mas
habituales” (Zabala, 2017). Sin embargo, los investigadores citados coinciden en que
los desarrollos de la cueca cuyana presentan una gran variedad de recursos que

exceden este disefio.

Los acordes que se utilizan mayoritariamente son los acordes triadas, es muy habitual
el uso de la 72 menor en los acordes dominantes y de la 6% mayor agregada en el |
grado®. En consecuencia, la sucesion armonica estandarizada suele adoptar la
estructura || ladd6 | V7 | V7 | ladd6 || (Sanchez, 2004), aunque no colocaremos estas
aclaraciones en cada acorde, salvo en casos que consideremos significativo este

aporte.

De las tres cuecas estudiadas, la que presenta un tratamiento arménico mas
tradicional, asociado a las relaciones || 1 | V | V | | || en modo mayor es Pal
Comesario. Este relato armonico se advierte en: “Periodo a”, “Periodo b”, “Periodo
b2”, “Periodo b3”, “Periodo b4”, “Periodo b5”. Solamente el “Periodo ¢” con el cual
comienza el estribillo de Pal Comesario, sale de esta estructura arménica, utilizando
un recurso muy habitual en los comienzos de los estribillos de las cuecas que
consiste en realizar un dominante secundario del IV para ir posteriormente al IV.
Luego el “Periodo ¢ contintia con la progresion habitual resultando un modulo || V7
(IV) | IV |V | I ||. Podemos resumir la estructura armonica basica de Pal Comesario

con la siguiente Figura 3.49.

Periodo Compas 1 Compas 2 Compas 3 Compas 4
Periodo a | \Y \Y I
Periodo b | \ \% |
Periodo b2 | \ \% |
Periodo b3 | \ \% |
Periodo b4 | \% \% |

gue sean dominantes secundarias. Para estos casos en los que hayan dominantes secundarias, aclararé
entre paréntesis el grado hacia el cual estan operando como dominantes. Por ejemplo, en un caso
donde la progresion armoénica en la tonalidad de re mayor, sea || E7 A7 | D || lo referiremos como ||
V7(v) V | | ||. Para este tipo de cifrado hemos tomado como referencia las utilizadas por Octavio
Sanchez en su Tesis de Maestria en Arte Latinoamericano (Sanchez, 2004).

% En estos casos de acordes de sexta mayor agregada usaremos la sigla “add6” posterior al niimero
romano, como comdnmente se utiliza en el cifrado americano.
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Periodo b5 | \V Vv |

Periodo ¢ V7 (IV) IV v [

3.49. Tabla de sintesis del relato armonico en los diferentes periodos de la cueca Pal Comesario

En las otras dos cuecas estudiadas, existe presencia de estos disefios arménicos
enriquecidos por algunas substituciones y otras variantes armonicas. A continuacion

desarrollaremos algunos de estas construcciones.

La mayoria de las cuecas estdn compuestas sobre el modo mayor (Sanchez, 2004)
(Zabala, 2017). Las tonalidades menores son poco habituales en las cuecas cuyanas,
sin embargo, uno de los motivos de la inclusion de Caminito del Norte en este
trabajo se fundamenta en que esta cueca esta construida principalmente en base a la
articulacion de los modos menor natural, menor arménico y menor melddico. Correa
(s/a), siguiendo el planteo de Diether De la Motte (1998), propone que el modo
menor que se ha practicado en la composicion, es una interrelacion entre tres escalas:
menor natural, menor armoénica y menor melddica, de manera que podemos

referirnos al modo menor como un complejo de 9 notas:

A |
. =
i e S, 1 ¥~ S~ ﬂ =

F -'_.I E = # T & T

Figura 3.50. Complejo de nueve notas del Modo menor en La menor (Correa, s/a).

Sucede que, como dice De La Motte, “no ha habido, por ejemplo, una composicion
en modo menor armoénico” (De La Motte, 1998: 68). El modo menor, generalmente
se sucede alternando elementos del modo menor natural y jugando con el bVI o VI
y/o también con el bVII o el VII®. Ejemplificaremos este tipo de interrelaciones en

la cueca Caminito del Norte.

Como anticipabamos, la cueca Caminito del Norte esta en modo menor, pero esta
cueca no comienza trabajando en el Im sino en el blll, su relativo mayor. Este tipo de
operatorias es muy comun en la muasica popular Argentina, donde una infinidad de

chacareras realizan diferentes pasajes en el relativo mayor de la tonalidad menor en

% Siempre que nos refiramos a los grados que se alteran en el modo menor con respecto del mayor,
antecedemos al niimero romano la “b” para resaltar esta caracteristica e identificarlo facilmente como
hacen los autores estudiados (Correa, en prensa) (De la Motte, 1998) (Herrera, 1990). Por ejemplo, en
el modo menor natural, los grados alterados serén el blll, bVI, y bVII.
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la que se encuentran. La cueca muestra una marcada insistencia en el modo menor,
ya que todas sus estrofas y su estribillo terminan en él. Hemos sintetizado la armonia

de los diferentes periodos identificados en la cueca Caminito del Norte en la

siguiente tabla:

Periodo Compas 1 Compas 2 Compas 3 Compas 4
Periodo a bl bVvII7 bVvII7 bl
Periodo b Im V7 V7 Im
Periodo b2 Im V7 V7 Im
Periodo ¢ bl bVvI1I7 bVvIl7 bl
Periodo d bl blil V7 Im

3.51. Tabla de sintesis del relato armdnico en los diferentes periodos de la cueca Caminito del Norte

La estructura de la primera parte de Caminito del Norte comienza con un || blll |
bV117 | bVII | blll || en la tonalidad de mi menor®®, es decir || G (blll) | D7 (bV1I7) |

D7 (bVI) | G (blI) || podemos representar a este “Periodo a” de la siguiente manera:

G D7 D7 G
nH A i~
P’ A ] Y 1 ® ® o o F ql. ——
S @8
& Seloe=f e ) Y 1 "0
O | LA 14 "

Va vo lan do mi pa five  lo trasun ga lo pe se rra___ no

Figura 3.52. “Periodo a” de Caminito del Norte

El primer periodo de Caminito del Norte est4 construido con elementos armonicos y

ritmico-melddicos habituales en la cueca cuyana, como hemos descripto
anteriormente. Armonicamente tampoco hay situaciones muy novedosas porque, Si
bien no estamos en el primer grado, practicamente se estan planteando las mismas
relaciones armonicas || 1 | V | V | | || que veiamos en Pal Comesario, ahora

construidas en relacién al relativo mayor de Em que es G.

Luego de comenzar en el “Periodo a” y repetirlo (recordemos que la forma de esta

primera estrofa es aabb), la cueca Caminito del Norte plantea un “Periodo b”, en

% |_a afinacion de la grabacion en la cual nos hemos basado no esta afinada teniendo como referencia
la nota “La” en 440hz. Si bien la grabacion es mas cercana a un Fm, optamos por referirnos a esta
estructura arménica en Em, por ser de mayor frecuencia la ejecucion de esta cueca en esta tonalidad.
Esto Gltimo cobra especial sentido si tomamos en consideracion la facilidad que presenta la ejecucion
de los desarrollos armdnicos y melddicos habituales de la tonalidad de mi menor en la guitarra y, en
contrapartida, las dificultades que presenta ejecutar los mismos disefios en la tonalidad de fa menor
con el uso de cejillas y otras destrezas técnicas mas complejas. Aunque no descartamos totalmente la
posibilidad de que haya sido grabada en Fm, hipotetizamos que ha sido grabada con las posiciones las
guitarras de Em.
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modo menor, el cual también se repite y de esta manera le da un cierre a la primera

estrofa de la cancion.

Em7 B7 B7 Em
I{nﬁ > 5 o o - > o ‘]0 lk\ F @ i ]\A\\ i i
D i i — i e — — e o e - —
e = v 2
Por €l ca mi ni toque va pal nor te a llien el con fin pun ta no

Figura 3.53. “Periodo b de Caminito del Norte

Aqui volvemos a tener una relacion de dominantes y tonicas pero en tonalidad
menor, es decir: || Em7 (Im) | B7 (V7) | B7 (V7)| Em (Im) ||. Este es el disefio
estructural del “Periodo b”. En ocasiones, como por ejemplo en la repeticion de este
mismo periodo, se suelen afiadir acordes de paso a este disefio estructural, como se

indica en la anacrusa la figura 3.54.

B7 Em7 B7 B7 Em
Dtq - =T
Y 8 Y 3 8- v L4 4 -
{7y oo o9 8 5 | e L‘_ﬁl_‘_
e = 7 —r 4
Por el ca mi ni toque va pal nor te a Illaen el con fin pun ta no

Figura 3.54. “Periodo b”” de Caminito del Norte con acorde de paso en la anacrusa

Este recurso de incluir un acorde dominante como acorde de paso, es muy habitual
en un sinnimero de cuecas que utilizan un dominante secundario en el Gltimo tiempo
de negra con puntillo de un compas de 6/8 o en el Gltimo pulso de negra pensando al
compas como 3/4. Generalmente, este acorde de paso se produce en el Gltimo tiempo
de un compas de 3/4 enfatizando el disefio del bajo mas recurrente que analizaremos
mas adelante en este trabajo. En el fragmento sefialado, luego de este acorde de paso,
se da la relacién estructural || Im | V7 | V7 | Im || sobre la cual también se suelen
agregar “bordoneos” (Sanchez, 2004): otros acordes de paso a los que me referiré
mas adelante.

En el resto de los periodos de esta cueca se repiten las progresiones armonicas
sefaladas, salvo en el “Periodo d”, con el que finaliza el estribillo, donde se recurre a

la secuencia || bl | bl | V7| Im || como lo indica la Figura 3.55.
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G G B7 Em
f) o s A | ;
£ # g % 3 % % % !} !} A — —— S— |
OU O ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ 7 —F Vv v r v
Me gus tael ai re se rra no y pa rae-so soy pun ta_ no

Figura 3.55. “Periodo d” Caminito del Norte

La cueca Remolinos presenta otras variantes armonicas que van de la mano de
muchas de las variantes melddicas a las cuales nos hemos referido. En gran medida,
creemos que todas estas variantes con respecto al nicleo tradicional del codigo de la
cueca presentes en Remolinos, estan posibilitadas por el cultivo de otros lenguajes
musicales por parte del autor Manuel “Nolo” Tejon. En una entrevista realizada en el
afio 2002 que forma parte del trabajo de tesis antes citado de Sanchez (2004), “Nolo”
Tejon revela que su forma de componer se realiza jugando con elementos
tradicionales y dandole otros tratamientos. Ejemplifica esto vinculando lo que
nosotros hemos denominado como ‘“Periodo a”, “Periodo b” y “Periodo c¢” de
Remolinos con el que, siguiendo esa misma ldgica, podriamos denominar “Periodo
a” de la cueca La Yerba Mora. Tejon cuenta que las variaciones que posibilitan ese
juego estan fundadas en “otras informaciones” de leguajes musicales, en su caso

vinculados al jazz:

Entonces, eso es lo que yo he hecho. A lo mejor porque tengo otra
informacidn; he tenido un conjunto de armdnicas, he tocado jazz [al respecto
me habia comentado en otra ocasion “tocdbamos Sweet Georgia Brown”],
todas esa cosas; y... son informaciones. Las informaciones de otras culturas
enriquecen la propia cultura cuando consiguen adaptarse, suponiendo que yo
las hubiera adaptado [diferencia «enrigquecimiento» y «adaptacion» de «fusidon»
0 «mezcla»], cuando consiguen adaptarse al clima, a la esencia, al sabor de lo
que sea. Me refiero a la incorporacion de elementos que no desvirtlen.
(Sanchez, 2004:283)%

El desarrollo armonico de Remolinos comienza con la utilizacion de la estructura
armonica || I | lIm | V | I || en Re mayor (D), estructura que podriamos relacionar a la

1]V ]V]I] del “modelo estandar” que hemos mencionado, pensando al IIm como

9 Las aclaraciones entre corchetes son del entrevistador.
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una sustitucién habitual del V en como sucede en diferentes lenguajes musicales

populares.
D Em A7 I
9 ﬂu _i & o ’-\. - > P
- [ ] ] / / = ]
o

Remo i nosre mo li nos_ el o to fio yel vien to

Figura 3.56. “Periodo a” de Remolinos.

Los dos primeros compases del “Periodo b” de Remolinos, nos proponen un
desarrollo habitual en las cuecas, que consiste en la utilizacion del VIm. Alrededor
de este sexto grado se vuelve a dar una relacion de tension y reposo entre la
dominante secundaria y el VIm con la utilizacion del V7 (vim) | VIm. Esto se realiza
en los dos primeros compases del “Periodo b”. En el compas que sigue a estos,
vuelve a aparecer un dominante secundario pero esta vez en relacién al V, para luego
dirigirse al V efectivamente, es decir: V7(V) | V. Lo mencionado da como resultado
la secuencia armonica || V7 (vim) | VIm | V7 (v) | V ||. En la tonalidad original de la

cancion esto se puede transcribir como:

F#7 Bm E7 A7
I)? #ﬁ I: P —— * o = " ® o
| an bl .11 | | 1/ | .11 .11 R | "4 [ 17 |
N3V ! r—i - —1 ¥ 1
) Y I

mas an sio sas de vo lar

co mo las pa lo

Figura 3.57. “Periodo b” de Remolinos.

Este recurso de incluir un acorde dominante secundario del V, es decir el V7 (v), es
muy habitual en las cuecas. Muchas veces se utiliza estructuralmente, como hemos
sefialado en el “Periodo b” de Remolinos, pero también debemos tener en cuenta que

puede ser utilizado como acorde de paso previo a la ejecucion del V.

El “Periodo ¢”, con el que la misma cueca cierra la primera estrofa, utiliza la

secuencia || IV | 1|V | 1]|. En latonalidad original de G:

G D A7 D
{ H o
e e B — T i ™ S
eyt A — S ] A — Wi |
<Y 4 - — | 4 |
3] ' ——1 '
en ban da das por el ai re las ho jas se van

Figura 3.58. “Periodo c¢” de Remolinos.
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La segunda estrofa no presenta nuevas estructuras por tratarse de los mismos
periodos. Donde si aparecen otras situaciones armonicas es en el estribillo. El
“Periodo d” del estribillo comienza, en su primer compas, construida sobre el recurso
habitual de convertir al | en V7 (1v), como también advertiamos en el “Periodo ¢” de
Pal Comesario. Este recurso es habitual en muchas cuecas (Sanchez, 2004),
justamente, al comienzo del estribillo, y dirigiéndose, efectivamente al IV con un V7
(V) | IV. Por otro lado, en el tercer compas de este periodo aparece la utilizacion del
“acorde disminuido como acorde de paso” (Herrera, 1990: 91-92) en relaciéon de
semi-tono con respecto al acorde al cual se arriba, en este caso como remplazo de un
dominante secundario del V, para llegar al V. La progresion arménica resultante de
lo comentado es || V7 (1v) | IV | #1V° | V ||. En la tonalidad original de Remolinos:

B G G# A7
o |
e —— =
[ fn WA | ] ﬁ . — ﬁ 4 o n——
ANV | — "4 | | y— | [/
Q) T 14 14 | T f | | r
Ni flia co  moel vien to___ le jos te  vas
Figura 3.59. “Periodo d” de Remolinos.
El “Periodo ¢” de Remolinos esta construido sobre la sucesion ||V | 1|V | 1],
también habitual en el lenguaje de la cueca.
A7 D A7 D
{) # p— — =
P A ) I T @ T ® ® P— o
i e g ] e Y—
5 | 4 Y11 y—1
yo se qué con ms ma nos no se pue deel vien toa tar

Figura 3.60. “Periodo e” de Remolinos.

El “Periodo f” muestra otro recurso habitual que es el intercambio modal del 1V a un
IVm, siguiendo la escala menor. Si bien en este caso dicha progresion se genera por
la presencia de la segunda voz, que es la que canta “si bemol”, en un intervalo de
sexta con respecto a la melodia, es habitual el uso de estos intercambios modales en
la cueca cuyana y también en la tonada cuyana, como por ejemplo en Quien te
amaba ya se va'®, recopilada por Rodriguez (1938). En el caso del “Periodo f”, la

progresion completa comienza con un compas de IV sin modificar el modo, de

10 En |a tonada Quien te amaba ya se va (Rodriguez, 1938), se puede advertir el intercambio modal
del IVm en el comienzo de la melodia del canto, que inicia sobre IVm.
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manera que todo el periodo resulta || IV | 1 | IVm | I ||. En la Figura 3.61 transcribo

ambas voces del “Periodo f” en la tonalidad original:

G D Gm D
=\
fH4 h | I J “ I 1J' @ B |
b3 s $ ¢ o, o | i
D (o] | J 7 - | — i t
3]  — r [ [ I [
o/
Te vas co moel vien to vien to

Figura 3.61. “Periodo ” de Remolinos con las dos voces melddicas. La voz superior la realiza Magda

y la inferior “Nolo” Tejon.

La armonizacién de melodias en las cuecas se da principalmente en intervalos de
terceras, como sucede en el primer compas del “Periodo f” de Remolinos indicado en
la figura 3.61. También son frecuentes las sextas paralelas, como sucede en los
siguientes compases del mismo ejemplo, aunque también debemos aclarar que “en
ocasiones se abandona el paralelismo estricto recurriendo a otros intervalos, de 4% y
5% (Sanchez, 2004:169). En “pasajes de cierre” o “de enlace” entre partes suele
haber armonizaciones de la melodia que refuerzan la sensacion de reposo al final de
una frase con movimientos contrarios entre las voces (Zabala, 2017), como lo indica

la siguiente Figura 3.62.

abrienda carrando wariantes ritmicas
g4 . —— - —— b
AL ESSSESSTIPSPS Senese G Tr =
I e 2 A T B

Figura 3.62. Movimientos contrarios habituales entre dos voces (Zabala, 2017: 04)

Como variante ornamental a los acordes de paso sefialados, también es frecuente el
uso de “bordoneos” en los estratos bajos de las guitarras o bien, con el uso del
guitarron.
En el médulo estandar, y en toda estructura conclusiva | V | I ||, es muy
frecuente la inclusion de “bordoneos”, notas graves ejecutadas por la guitarra o
el guitarron, en el compas de la dominante, que sugieren otros acordes
coloreando la progresion sin alcanzar a cambiar de funcién armonica. En este
sentido, la formula més frecuente, empleada como cierre, es | VIV IVIVI VIVII

| 1/1 ||, es decir el enlace entre el V y el | con el bajo ascendiendo por grados
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conjuntos en ritmo de negra; dos variantes son | V/V IIm/VI VIVIL | 11 || y |
VIV V(V)IVI VIVIL | I/l |. El enlace puede hacerse en sentido descendente: |
VIV VI | L, o | IVIIV THIm/IE V| 1T m||, aunque es también
frecuente concluir en la primera inversion del 1, por grados conjuntos | IV/VI
VIV VIIV | I/l || o crométicamente | VIV V(V)/IV# V/IV | VI ||. (Sénchez,
2004:178)
En la cueca Caminito del Norte se perciben bordoneos en el primer compés del
“Periodo b”, desde el Im al V7, de manera que, ademas usarse para enriquecer el
compés del V para llegar a un primer grado como sefiala Sanchez en el texto citado
(2004), los bordoneos también se utilizan en las cuecas desde el | para llegar a un V,
0 bien desde un Im para llegar a un V7 en modo menor, como es el caso del “Periodo
b” en la primera estrofa de Caminito del Norte como ejemplificamos en la Figura
3.63. Ademés, en la misma figura, mostraremos la utilizacién de un bordoneo en la
repeticion del “Periodo a” (en el compas 5), que también es un compdas que pertenece
a un acorde de reposo, en direccion a uno de tension. En este caso, los acordes de
paso del bordoneo se realizan desde blll a bVII7. Ambos bordoneos sefialados se
ejecutan al ritmo de un pulso de tres tiempos de un compéas de 3/4, como

comunmente suele ir la marcha del bajo, como veremos mas adelante.
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Figura 3.63. Bordoneos en el “Periodo a” y en el “Periodo b” de la primer estrofa de Caminito del
Norte
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Como vemos, los bordoneos que hemos citado en la Figura 3.63, se realizan sobre el
modo menor natural. En el caso del bordoneo del “Periodo b” que comienza en Em y
se dirige a B7, cuando cae en el acorde de B7, el modo se convierte en menor
armonico. Esto ultimo se deduce graficamente, principalmente, por las notas que
realiza la melodia.

El daltimo periodo del estribillo de Caminito del Norte también posee un bordoneo
para finalizar la primera parte de la cancién, que ademas es el mismo recurso que se
utiliza en la segunda parte de la cancion para finalizarla. En este caso el motivo del
bordoneo es ascendente y estd construido sobre el modo menor melddico. Lo
ejemplificamos en la figura 3.64.

bIll bIIl V7 IV/VI V7/VI Im
G G B7 A/C4 B7D# Em

QJ\.’ OVJYV'VYVYVVVYV yy b J\y)ly)]y)ly} 4 i |

Me gus tacl ai re se rra no y pa rae-so soy pun ta__ no

Figura 3.64. Bordoneos en el “Periodo d” del final del estribillo en Caminito del Norte.

En el ejemplo citado, el bordoneo no sélo es ejecutado por los instrumentos de
cuerda mas graves, sino que también es apoyado por la primera y segunda guitarra
solista. Esto suele suceder para realzar la presencia del bordoneo y puede sumar,
como en el caso de Caminito del Norte, el uso de motivos melddicos breves por la

primer y segunda guitarra, apoyados sobre el bordoneo del guitarron.

En la cueca Remolinos, advertimos un bordoneo descendente para ingresar al
“Periodo b”. Comienza en el segundo tiempo de negra con punto del compas previo
al “Periodo b”, en un D (I), llegando finalmente al F#/A# (V7 (Vim)), como lo indica
la siguiente Figura 3.65:
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Figura 3.65. Bordoneos en el final del “Periodo a” para llegar al “Periodo b” de Remolinos en su
primer estrofa.
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El tempo de las cuecas cuyanas se caracteriza por ser mas lento que la cueca chilena.
Segun Sanchez
...el tempo de interpretacion que hemos podido verificar va de 62 a 74
pulsaciones de negra con puntillo por minuto, aunque gran parte de las cuecas
analizadas oscilan alrededor de 65 ppm. Superando este valor frecuente, la
interpretacion gana el calificativo de “a la sanjuanina” y pasando los 75 ppm

“ya suena achilenada”. (Sanchez, 2004: 220)

Corroboramos esta apreciacion de Sanchez en las cuecas estudiadas, con promedios
un poco mas elevados en cuanto al tempo propuesto. En Pal Comesario, cueca e
interpretacion sanjuanina, verificamos un tempo cercano a las 78 pulsaciones de
negra con puntillo por minuto. En las otras dos cuecas advertimos tempos mas lentos
que en la cueca sanjuanina: en Remolinos (mendocina) una pulsacion de 75 ppm, y

en Caminito del Norte (puntana) un tempo cercano a 73 ppm?°2,

Advertimos que el ritmo de la cueca cuyana se da en el marco de diversos juegos
poli-ritmicos comun a otras estructuras ritmicas afrodescendientes que vinculan lo
que podriamos traducir como: acentuaciones de estratos mas agudos basadas en
pulsos de negra con puntillo asociadas a métricas de 6/8 y acentuaciones de estratos
mas graves relacionados al pulso de negra de un 3/4. Este tipo de poli-ritmias se
pueden identificar en otros lenguajes musicales del pais, como por ejemplo la Zamba
proveniente del Noroeste Argentino, que es una de estas musicas mas difundidas
desde los afios veinte, gracias a los procesos que hemos comentado en el apartado
1.3. Masica popular y colonialidad, y sobre los que hemos situado a la cueca cuyana
en el inicio de este capitulo. Sin embargo, el lenguaje ritmico de la cueca cuyana

tiene otras particularidades ritmicas que lo alejan del ejemplo citado.

Si bien la ritmica de la cueca presenta diferentes variantes dependiendo de variedad

de interpretaciones, el ritmo basico sobre el cual camina su marcha'®? también se

101 Tomando como referencia el pulso de negra en 3/4 estés tres cuecas tienen los siguientes tempos
aproximados: Pal Comesario Negra = 116 ppm. Remolinos Negra = 112 ppm Caminito del Norte
Negra = 109 ppm. Explicitamos estos datos en funcién del tempo en 3/4 en los pies que utilizaremos
como referencia en los ejercicios polirritmicos de los proximos apartados.

102 Con la denominacion “marcha”, cominmente utilizada en el ambito de los y las musicos/as
populares, nos referimos al discurso ritmico habitual sobre el cual se sostiene gran parte del resto de
los elementos musicales discursivos de un lenguaje popular. Muchas veces este discurso ritmico
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realiza en base a variaciones. En todas las cuecas estudiadas advertimos que no hay
una ritmica estatica que se repita pero si algunas recurrencias marcadas en un par de
motivos ritmicos. Podemos sintetizar esta recurrencia pensada en los dos estratos
mencionados en las métricas de 6/8 y 3/4, en la siguiente Figura 3.66. Esta Figura
3.66 muestra tres variantes habituales que hemos denominado: “Polirritmia A” (P.
A), “Polirritmia B” (P. B) y “Poliritmia C”. Las tres variantes generalmente pueden
encontrarse alternadas en el transcurso de una misma cueca. Podemos encontrar gran
parte de los compases de la estructura de este lenguaje musical con desarrollos

vinculados a estas tres ritmicas.

Polirritmia A

§ ) {
g » > = 1]
4 [ [ 1

—

Polirritmia B

6

8

L 2"
L 21%

Polirritmia C
> >
9[ r—t r |
Figura 3.66. “Polirritmia A”, Polirritmia B” y “Polirritmia C” habituales en la marcha de la cueca

cuyana.

En las lineas superiores de las tres polirritmias de la Figura 3.66. hemos planteado,
en pulso de negra con punto en una métrica de 6/8, las sonoridades agudas del
rasgueo que implican a las cuerdas mas agudas de la guitarra y que generalmente se
realiza percutiendo las mismas con un golpe en la zona donde comienza el mastil y
los trastes, que produce un chasquido. En las lineas inferiores de las tres polirritmias,
hemos descripto las ritmicas vinculadas a los estratos graves de la guitarra, que
también son reforzadas por otros instrumentos de registros graves como el guitarron,
el bajo eléctrico o los graves del piano, si estos estuvieran presentes en el organico.
Estas ritmicas graves son las que varian de una a otra polirritmia. En los tres casos

los golpes que acentlan los tiempos 2 y 3 del compas de 3/4 no presentan diferencias

puede ser sintetizado en un patrén ritmico de entre uno y cuatro compases. A su vez, esta “marcha”
suele ser un componente altamente significativo para la identidad de un lenguaje musical, en tal
magnitud, que algun auditor medianamente adiestrado, oyendo simplemente el patrén ritmico de
referencia y sin otra informacidn, muchas veces puede identificar el lenguaje musical al cual refiere.
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sustanciales, por eso las hemos expresado de la misma forma. El golpe que cae en el
segundo pulso del compés de 3/4 es acentuado, pero el golpe que cae en el tercer
tiempo es mas acentuado aun. Este Gltimo golpe es el mas marcado de todos. Esto es
comudn a las tres polirritmias. Las modificaciones entre una y otra polirritmia se
producen en los golpes previos al segundo tiempo del compas de 3/4. En la
“Polirritmia A” el golpe del segundo pulso es precedido por otro golpe en ritmo de
corchea. Hemos colocado esta figura entre paréntesis porque queremos resaltar que
este golpe no tiene la presencia que si tienen los otros dos mencionados, Yy
generalmente es menos audible. En el caso de la “Polirritmia B”, el segundo golpe
del compés de 3/4 es precedido por dos semicorcheas, en lugar de la corchea
propuesta por la “Polirritmia A”. Estos dos golpes en ritmo de semicorcheas no son
iguales. Generalmente realizan un crescendo que se dirige al segundo pulso del
compas de 3/4. Ademas, estos dos golpes tienen sonoridades diferentes en la guitarra
ya que implican dos rasgueos con movimientos del dedo pulgar en diferentes
sentidos. EI primer golpe de las semicorcheas se realiza en sentido descendente y la
segunda semicorchea de forma ascendente. Conviene mencionar que los golpes de
los tiempos 2 y 3 del compas de 3/4 se realizan de forma descendente también.

Finalmente, la “Polirritmia C” es una variante de la “Polirritmia B”, donde se omite
la primera de las dos semicorcheas mencionadas. También hemos optado por poner
esta figura entre paréntesis para resaltar el caracter secundario que tiene este golpe en

relacion al resto.

Hemos optado por esta forma de transcripcion en dos estratos porgue nos servira
mucho para nuestro dispositivo de aprendizaje de ejercicios de apropiacion ritmica
del lenguaje musical de la cueca cuyana que realizaremos en los proximos apartados.
A su vez, esta logica analitica nos permitird asignar facilmente diferentes funciones a
las manos izquierda y derecha, cuando utilicemos el piano, como podremos ver en el

apartado 3.5, dedicado al modelo de acompafiamiento de cueca cuyana en el piano.

En las tres cuecas estudiadas podemos advertir estos tres disefios de forma alternada
pero también podemos percibir una mayor o menor recurrencia de alguna de estas
tres polirritmias dependiendo de la cueca. En la cueca Remolinos hay una mayor
presencia del caminar de la marcha de la en torno a la “Polirritmia A”. En Caminito

del Norte advertimos cierta recurrencia en el empleo de la “Polirritmia B” alternada
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en muchas ocasiones con la “Polirritmia A”; en la version trabajada del Pal
Comesario hay una presencia importante del empleo de la “Polirritmia C” en la

marcha, situacién muy marcada en la introduccion y el interludio principalmente.

Si bien es posible encontrar diferentes alternancias fuertemente vinculadas a estos
tres disefios de compas a compas en una misma cueca, la marcha de estas tres cuecas
estudiadas, como asi también de la cueca cuyana en general, no se circunscribe a
estas tres polirritmias. Por ejemplo, en todas las cuecas estudiadas, el rasgueo de la
guitarra comienza presentando el acorde principal de la seccion de la cueca que se va
a ejecutar, en el lugar del primer chasquido que mostrdbamos en los tres disefios de
la Figura 3.66. Este recurso es utilizado en los comienzos de las diferentes secciones
de la cueca: se puede utilizar para comenzar una estrofa, para comenzar una
introduccién, para comenzar un estribillo, etc. pero también podemos oirla alternada
con las otras polirritmias al interior de alguna seccion de la cueca. Ejemplificamos

una aproximacion grafica de esta variante: “Polirritmia D” en la Figura 3.67:

Polirritmia D
6 I
8 I
3 .. o x 5 I
At r i I

Figura 3.67. “Polirritmia D habitual en los comienzos de las secciones de las cuecas cuyanas.

A su vez, Zabala (2017) propone que también es posible omitir el primer golpe de
cualquiera en los rasgueos de guitarra de las cuecas cuyanas, situacion con la que

acordamos tras haberla identificado en algunos pasajes de las tres cuecas estudiadas.

Otra ritmica muy recurrente es volcar todos los acentos de ambos estratos en tres
pulsos de un compas de 3/4. Esta variante es muy comun en el Gltimo compas de las
diferentes secciones y generalmente se encuentra vinculado al recurso de los
bordoneos como veiamos en las paginas anteriores. Los recursos utilizados en estos
casos pueden sintetizarse en las siguientes variantes, pero advertimos que pueden
haber muchas otras variantes ritmicas a las expuestas en la Figura 3.68, incluso
invirtiendo los estratos asignados a cada golpe, aungue siempre respetando una

marcada pulsacion en 3/4.
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Figura 3.68. Variantes ritmicas asociadas a compases acentuados en 3/4.

Otra variante habitual en la cueca cuyana esta relacionada a una ritmica caracteristica
del otro lenguaje musical de mayor vigencia en el complejo de musicas tradicionales
cuyanas de base tradicional: la tonada. Esta suele ser una forma de acompafiamiento
habitual en la tonada y consiste en motivos de dos golpes que apoyan las dos
primeras corcheas de cada pulso de negra con punto en un compas de 6/8, donde se

apoyan notablemente los segundo golpes, como lo indica la Figura 3.69:

§ |
= p =
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Figura 3.69. Variantes ritmicas de cueca asociada a una variante ritmica de la tonada

Otra situacion usual es realizar un doble golpe en el tercer tiempo de un compas de
3/4 en el estrato grave. De todas formas este recurso debe ser muy cuidado dentro de
la I6gica discursiva de la cueca cuyana para no alejarse del cédigo. Algunos cultores
como Los Chalchaleros, marcaban exageradamente este golpe en algunas
interpretaciones de cuecas cuyanas, incluso con la utilizacion de un bombo leguero,
situacion que resulta un tanto disruptiva con el lenguaje musical de la cueca. Este
tipo de tratamiento del tercer golpe es comun en las musicas del Noroeste Argentino,
como la chacarera, que también alternan polirritmias de 3/4 y 6/8, pero la alejan de la

sonoridad de la cueca. Cultores como por ejemplo “Nolo” Tejon, desaprobaba la
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version de Remolinos realizada por el grupo Los Chalchalerosi®®, no sélo por la
inclusion del bombo con estilo nortefio, sino también por el uso recurrente de este
grupo de no pronunciar la Gltima silaba de cada verso (Sanchez, 2004). Si bien Tején
no habla del mencionado doble golpe en esta entrevista, corre por cuenta nuestra la
hipotesis de que esta es una de las précticas que méas rechazo produce cuando se
incluyen percusiones en la cueca. Entonces, con la precaucion de que este golpe no
sea muy marcado, ejemplificamos el uso de este recurso en la Figura 3.70 a partir de
lo que hemos denominado como “Polirritmia C”, aunque debemos decir que
perfectamente puede encontrarse en las cuecas como variante de las “Polirritmia A”

y de la “Polirritmia B”:
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Figura 3.70. Recurso del doble golpe en el 3er pulso del estrato grave como variante de una
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“Polirritmia C”

Ademas, deberiamos mencionar que existen otras variantes habituales que modifican
con algunos golpes menos audibles, las sonoridades de las tres polirritmias
principales que hemos detallado. Estos se producen al sumar algunos golpes de
semicorcheas en el primer tiempo del compas de 3/4. Ejemplificamos un uso
corriente de este tipo de recursos, afiadiendo otra semicorchea al grupo de dos
semicorcheas en el estrato grave del primer tiempo de la “Polirritmia B” en la Figura
3.71.

A

—
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Figura 3.71. Ejemplo de variante ritmica en el primer pulso del estrato grave de una “Polirritmia B”

Ahora bien, para finalizar esta seccion debieramos decir que no sélo estos aspectos

definen la apropiacion de cédigo de la cueca cuyana, sino que esta es una

103 | 3 version citada de Los Chalchaleros a la que nos referimos se encuentra en el Album de 1985
remasterizado en 2003 y editado en 2004: La Argentina que yo quiero. BMG Ariola Argentina.
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aproximacion pensada en el marco de nuestra propuesta transcreativa para el espacio
curricular de Piano 111, que necesariamente deberé contar con un andamiaje por parte
del equipo docente que dirija el proceso de aprendizaje. Recordemos que, ademas,
esta propuesta sera articulada con otros espacios curriculares. Adherimos al planteo
de Octavio S&nchez que advierte que
. en la construccion de la identidad cuyana desde lo musical, intervienen
otros factores que tienen que ver también con una relativa fidelidad al nucleo,
pero no sélo en cuanto a elementos estructurales, sino también en relacion con
aspectos performativos, es decir, considerando tanto el qué se ejecuta junto al
cémo se interpreta. Timbrica, textura, tempo, articulaciones, rango dinamico,
son algunos de los factores que intervienen en la respuesta a como suena la
cueca cuyana, y que sumaran a la construccion de la identidad sonora del
género. (Sanchez, 2004:206)
Para el abordaje de este tipo de aspectos necesariamente debemos trabajar con los
planteos que emerjan en el aula. Por ahora hemos podido ingresar al codigo interno
de la cueca cuyana y advertir el nucleo del lenguaje musical en sus aspectos
estructurales. A continuacion plantearemos su forma de abordaje para una
apropiacion significativa en el aprendizaje. Primero lo haremos desde el cuerpo
como instrumento polirritmico y luego incorporaremos el piano reinterpretando lo
dicho hasta acd con algunas posibilidades que nos brinda el instrumento. Esta
recreacion en el piano sera realizada utilizando al instrumento como instrumento
acompariante ya que, finalmente, utilizaremos la voz cantada como herramienta de
construccién melddica. Desarrollaré en profundidad las estrategias para llegar a
dichos desarrollos en los proximos apartados 3.4, 3.5y 3.6.
Para montar los distintos ejercicios ritmicos corporales y pianisticos en el marco de
la presente propuesta transcreativa reelaboraremos los conceptos analizados en este
capitulo, ya que esta seccion nos proporciona los fundamentos para proponer uno de
los engranajes fundamentales de nuestra propuesta transcreativa: una sintesis del

cddigo que nos permita proyectarnos creativamente a partir de él.
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3.3. La cueca cuyana en el cuerpo

Desde el afio 2019 he comenzado a incorporar el uso del cuerpo como instrumento
en el espacio curricular Piano 11l del Profesorado Universitario en Musica Popular
Latinoamericana de la F.C.H. U.N.S.L. y hemos tenido muy buenos resultados. Lo
hice, fundamentalmente, como complemento para incorporar herramientas ritmicas
del codigo de algunos lenguajes musicales afrocubanos, afrobrasileros,
afrorioplatenses, todos ellos principalmente en métricas binarias. También hicimos
una nueva experiencia de su uso con practicas en el sistema ternario cuando
estudiamos el lenguaje de la chacarera. En todos los casos los resultados fueron muy
positivos.

El trabajo ritmico corporal y la apropiacion de discursos ritmicos habituales en estas
musicas mediante el uso del cuerpo como instrumento, posibilita un tipo de
apropiacion significativa, muy positiva, ya que mejora notablemente la ejecucion
pianistica, la independencia corporal y la comprension del cédigo estudiado. Este
trabajo corporal que vivencia los elementos ritmicos y melddicos del codigo
mediante la practica, produce una incorporacion del codigo desde la accién, lo cual
necesariamente implica una manipulacion del conocimiento y un trabajo con el
mismo que dota a los y las participantes de buena ductilidad en el manejo del codigo
en tanto herramienta discursiva.

El uso de diferentes extremidades del cuerpo en este tipo de desarrollos es importante
porque implica practicamente a todo el cuerpo en dicho proceso de aprendizaje, y €so
motiva entrega y compromiso con el acto de aprender. Muy diferente es cuando uno
aborda este tipo de estrategias solamente con una o dos partes del cuerpo, porque el
hecho de “caminar” un pulso al mismo tiempo que producir otros discursos con cada
mano Yy, a su vez, que cantar otro discurso con la via de la voz, implica un trabajo
psico-fisico de gran complejidad que estimula y conlleva a una apropiacién mas
profunda de los elementos. Ademas, este tipo de ejercicios de alternancia entre pies,
manos y voz, permite haya un proceso de independencia corporal iniciado, que sera
particularmente importante cuando los y las estudiantes tengan que cantar al mismo
tiempo que tengan que tocar algunas polirritmias complejas en el piano.

A continuacion describiremos los ejes primordiales de este tipo de trabajo corporal
gue hemos construido y que proponemos que se realice en paralelo al dictado del

resto de los contenidos de la materia y, en nuestro caso particular, que complemente
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nuestro desarrollo transcreativo de la cueca cuyana. Ademas, en los anexos de este
trabajo, presentaremos una cartilla con una lista de los ejercicios ritmico-corporales
especificamente vinculados a la cueca cuyana, que formara parte de nuestra

propuesta educativa transcreativa.

3.3.1. La ejercitacion polirritmica a tres y cuatro vias con el cuerpo como

instrumento

Un componente central del codigo del lenguaje musical cueca cuyana, asi como
también de la mayoria de los lenguajes musicales de Latinoamérica, esta dado por los
discursos ritmicos Yy, por lo tanto, por sus tejidos polirritmicos. La incorporacion de
este tipo de tejidos define en gran medida la apropiacién que podamos tener del
codigo y gran parte de nuestras posibilidades discursivas en el mismo. Es decir que,
si no logramos una apropiacion significativa de los elementos polirritmicos del
cddigo, es muy dificil que podamos hablar el lenguaje musical.

Desde el primer capitulo, hemos presentado al aprendizaje como una “apropiacion
instrumental” (Pichdn-Reviere, 1999), lo cual implica la incorporacion mediante la
manipulacion del conocimiento. Para ello, no podemos limitarnos meramente a la
reproduccion del conocimiento, sino que debemos jugar con él, estudiarlo mediante
la practica comprensiva de los elementos del codigo, que dista de la mera
reproduccion en la medida que no se trata de repetir una estructura dada sino de jugar
con ella recorriendo posibilidades y limites.

En este sentido, en el presente apartado propongo una serie de estrategias de
incorporacion de los elementos ritmicos desde el instrumento més inmediato que
poseemos: el propio cuerpo. Es innegable el papel de la corporalidad en el
aprendizaje musical (Hemsy de Gainza y Kesselman, 2003), e incluso en la
teorizacién musicolodgica (Pelinsky, 2005); de todas formas, lo que pretendemos aqui
es potenciar el uso del cuerpo como instrumento desde una perspectiva amplia que,
ademéas de proveernos una buena cantidad de herramientas que nos permitan
vincularnos con el lenguaje musical de la cueca cuyana con el piano y la voz, nos

permita desarrollar las capacidades polirritmicas necesarias para aprender el lenguaje
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musical en términos transcreativos: apropiandonos del lenguaje musical situado y

creando a partir de él.

La utilizacion del cuerpo como instrumento polirritmico es un recurso muy habitual
en el campo de la percusion, la mayor parte de mi experiencia en este sentido viene
del estudio del libro de percusion de Gramani (1999) y de diferentes talleres de
percusion que he podido realizar con percusionistas de San Luis, principalmente con
Nahuel Rivero, y con percusionistas de otros lugares del pais como Mariano “Tiki”
Cantero y Jonatan Szer, entre otros. El libro del musico brasilero José Eduardo
Gramani: Ritmica (1999), presenta diferentes ejercitaciones de este tipo vinculadas a
algunos lenguajes musicales brasileros, como por ejemplo los ejercicios a tres vias
con ostinato vinculados al Tambaleio (1999: 141). También es posible acceder a
algunas sistematizaciones del desarrollo de algunos talleres de los percusionistas
mencionados, como por ejemplo el de Ritmatica de “Tiki” Cantero (Cantero, 2017).
Los desarrollos ritmico-corporales a los que nos referimos primordialmente tienen
que ver con trabajos polirritmico a tres vias: 1. Pies, 2. Palmas y 3. Voz, que trabajan
en simultaneo llevando ritmicas diferentes en cada via. A los pies se les suele asignar
el rol del pulso, a las palmas algun desarrollo de dificultad media y a la voz un
desarrollo ritmico de mayor complejidad pero siempre es aconsejable variar las
tareas asignadas a cada via, aunque esto ultimo generalmente impliqgue mas
dificultades para quienes las practican: en nuestra experiencia hemos verificado que
asignar tareas mas complejas a las partes medias y bajas del cuerpo presenta siempre
mayores dificultades que seguir la logica:

e Pies =Pulso

e Palmas = Dificultad media

e Voz = Mayor dificultad'%,

Las tres vias planteadas representan una posibilidad, el cuerpo puede generar un gran
abanico de timbricas, e incluso algunos autores que incluyen percusion corporal en

sus propuestas didacticas, plantean una secuenciacion en el uso de diferentes

104 Es aconsejable que las primeras tareas sigan la Idgica mas sencilla de apropiacion (Pies = Pulso |
Palmas = dificultad media | Voz = Mayor dificultad) y a medida que se va avanzando se busquen otras
combinaciones mas complejas.
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timbricas corporales cuando estas se realizan con grupos de estudiantes de menor
edad (Goodkin, 2002).
Nosotros trabajaremos principalmente en dos formatos:

A) A tres vias: utilizando 1.Pies, 2.Palmas y 3.Voz

B) A cuatro vias: utilizando 1.Pies, 2. Mano izquierda, 3. Mano derecha, 4. Voz.
El segundo formato, a cuatro vias, lo he incluido con el objetivo de propiciar una
serie de desarrollos de independencia entre ambas manos, pies y voz, que seran de
suma utilidad para el uso de polirritmias entre las dos manos y la voz, cuando las
utilicemos en el piano y ademas debamos cantar otro dibujo ritmico-melddico
diferente con la voz. La sumatoria del pulso a las tres vias mencionadas, se
fundamenta en la necesidad de tener una referencia concreta que organice toda la
actividad polirritmica en esta instancia.
Si bien vamos a rotar las labores ritmicas de cada via, inicialmente utilizaremos el
formato a cuatro vias asignando: la labor del pulso a los pies, relatos vinculados al
estrato grave de la cueca cuyana en mano izquierda, relatos vinculados a las ritmicas
de los estratos agudos a la mano derecha y ritmicas vinculados a los desarrollos
ritmico-melddicos habituales en la voz.
El pulso en los pies lo llevaremos siguiendo tres pulsaciones de negra de un compas
de 3/4 y, en otros casos, siguiendo dos pulsaciones de negra con puntillo de un
compas de 6/8. Cuando realicemos la pulsacion de 3/4 alternaremos el uso de los pies
para cada figura (negra), de manera que realizaremos un compas con la secuencia
pie-izquierdo/pie-derecho/pie-izquierdo, y el compas siguiente con la secuencia pie-
derecho/pie-izquierdo/pie-derecho, para no romper con la alternancia en el uso de los
dos pies. ElI primer pulso del primer compas lo realizaremos ubicando el pie
izquierdo unos centimetros delante de la posicion corporal y en los pulsos dos y tres
del mismo compas, realizaremos el paso a la misma altura que la posicion inicial. En
el segundo compas, en el que comenzamos nuestro primer pulso con el pie derecho
realizaremos la misma operatoria: primer pulso apoyando el pie derecho unos
centimetros adelante, pulsos dos y tres apoyando los pies izquierdo y derecho,
respectivamente, unos centimetros mas atras. Graficamos el apoyo del pulso de los

pies en un compas de 3/4 con la siguiente Figura 3.72:
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Compaés 1 Compas 2

Figura 3.72. Pulso en los pies en dos compases de 3/4

Cuando realicemos un pulso de 6/8 con los pies, simplemente lo haremos siguiendo
la l6gica izquierdo-derecho de lado a lado, sin pisar mas adelante 0 mas atras. Sin
embargo, en todos los casos (3/4 y 6/8) es importante respetar el pie con el que
empezamos, en este caso el izquierdo'®, porque fundamentalmente estos ejercicios
se realizan en grupo, y es importante que todos/as los/as participantes sigan el mismo
orden en los pies para sostenerse entre si durante la préactica, si en algin momento se

pierden. Entonces, mirando al/a compariero/a vuelven a integrarse.

Figura 3.73. Pulso en los pies en 6/8
Cuando trabajemos en tres vias, las manos tocaran simultaneamente realizando

palmas, pero cuando trabajemos a cuatro vias es conveniente que las manos logren
timbricas diferentes entre si. Como principalmente trabajaremos con disefios
asociados a la labor de ambas manos en el piano, donde generalmente a la mano
izquierda le correspondera trabajar con estratos graves y a la mano derecha le
correspondera trabajar con estratos agudos, hemos elegido la timbrica de golpe en el
pecho de la mano izquierda (que produce un sonido grave si tratamos de dirigir el
golpe de manera que impacte la mayor parte de la palma en el pecho) y el golpe de la
mano derecha contra el muslo produciendo un sonido agudo (sobre todo si tratamos
de impactar con la parte de los dedos). Ejemplifico la postura corporal descripta en el
trabajo ritmico a cuatro vias con la figura 3.74.

105 podriamos elegir el pié derecho para comenzar, pero asociando el trabajo ritmico corporal con
algunos aspectos de la danza de la cueca, creemos conveniente comenzar con el mismo pié con el que
comienzan los pasos de baile de la cueca: el izquierdo. Sin embargo, en un trabajo de largo plazo,
tanto en la danza como en nuestro trabajo ritmico corporal, creemos conveniente alternar el primer
paso también con el pie derecho para ejercitar otro tipo de habilidades. Esto siempre y cuando
previamente haya sido asimilado el comienzo caracteristico con el pie izquierdo.
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Figura 3.74. Postura corporal para la ejercitacion a cuatro vias que realizaremos.

Recién comentdbamos la importancia de que los/as diferentes participantes del
ejercicio respetasen la secuencia de pies (primer paso con el izquierdo y segundo
paso con el pie derecho), y eso se debe principalmente al trabajo de sostén que
normalmente implica el resto del grupo en el caso de que algun participante se pierda
en el desarrollo del ejercicio. Sucede que todo el trabajo del cuerpo como
instrumento que presentamos en este apartado pone en juego ldgicas colaborativas
muy importantes entre los y las participantes desde una mirada socio-pedagdgica.
Segun Pichon-Reviere un grupo es:
...un conjunto restringido de personas que, ligadas entre si por constantes de
tiempo y espacio y articuladas por su mutua representacion interna, que se
propone en forma explicita o implicita una tarea que construye su finalidad.
(Pichdén-Reviere, 1999: 209)
Generalmente, la interaccion entre los y las participantes en este tipo de ejercicios no
se limita a “seguirse entre si” en el desarrollo polirritmico, sino que ademas siempre
implica gestos, miradas, comentarios, risas, etc. que motivan a superar las
limitaciones que este tipo de desarrollos polirritmicos proponen. En este sentido, el
caracter social y solidario del hecho educativo muestra una gran potencialidad en
este tipo de desarrollos grupales segin nuestra experiencia.
Para que este tipo de situaciones sean posible, proponemos que los ejercicios
corporales que describimos en este apartado sean realizados grupalmente, con la
totalidad de los y las participantes ubicadas de manera tal que sea posible formar un
circulo, como indicamos en la Figura 3.75. Es importante que el circulo esté
conformado, y se mantenga durante el desarrollo del ejercicio, para que todos/as

los/as participantes puedan tener contacto visual entre si.
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Figura 3.75. Ubicacion circular de los y las participantes en los ejercicios ritmico-corporales.

Si bien la Figura 3.75 es un disefio que intenta graficar la ubicacion circular de los y
las participantes en un ejercicio a cuatro vias, esta ubicacion serd la misma cuando
realicemos ejercicios a tres vias.

En este tipo de ejercicios, el/la docente se ubica en el circulo como cualquier otro/a
participante. El rol docente en esta propuesta implica, no solo la marcacion de
comienzo y finalizacion del ejercicio, sino que ademas deberd realizar las
marcaciones correspondientes durante el mismo desarrollo de un ejercicio, sea para
realizar modificaciones sin detener la ejecucion del mismo, o bien para cambiar de
disefio polirritmico, también sin detener la ejecucion. Volveremos a este tema cuando
desarrollemos los contenidos y posibilidades de cada ejercicio.

Proponemos que el rol de direccion sefialado también pueda ser alternado con
otros/as participantes, de manera que los y las distintos/as participantes del grupo
puedan realizar la experiencia de dirigir el trabajo grupal eligiendo el modelo
polirritmico que todo el grupo realizard y proponiendo los cambios en el desarrollo
de la ejecucion. Fundamentamos esta propuesta teniendo en cuenta que nuestro
trabajo va dirigido a estudiantes de un tercer afio de un carrera de profesorado (el
Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana), y el trabajo de
direccion de los ejercicios implica diferentes destrezas que también son importantes
de experimentar. De todas formas, es importante aclarar que para realizar estas
destrezas adicionales y, a su vez, dirigir efectivamente los ejercicios, es necesario
tener cierta solvencia en el trabajo de independencia corporal. Por ejemplo, presenta
dificultades de independencia el hecho de realizar marcaciones al grupo cuando

simultaneamente estamos realizando un ejercicio polirritmico. Ademas, debemos
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tener en cuenta que las marcaciones siempre se realizan con antelacién al momento
de su implementacion (uno o dos compases antes) y esto requiere préctica para poder
desarrollarlo bien. Aunque parezca obvio, creemos necesario resaltar que este tipo de
dificultades en la actividad por parte de quien dirige, tienen que ser resueltas de
manera solvente para que la actividad garantice su efectiva realizacion.

A continuacion presentamos los diferentes ejercicios polirritmicos basandonos en el

cuerpo como instrumento.

3.3.2. Ejercicios polirritmicos a tres vias

Los ejercicios que presentamos a continuacion estan pensados para estudiantes de
tercer afio del Profesorado Universitario en Mdsica Popular Latinoamericana. Los
grupos de estudiantes cursan este espacio curricular ya poseen el conocimiento

audioperceptivo que permite el abordaje de este tipo de practicas.

Comenzaremos nuestra ejercitacion polirritmica con ejercicios que presenten un
esquema polirritmico basico que comprenda los discursos de los estratos graves
vinculados al 3/4 y ritmicas asociadas al 6/8 de los estratos agudos. En este primer
ejercicio marcaremos pulsaciones de negra asociadas al 3/4 en los pies, siguiendo la
alternancia de pasos sefialadas en la Figura 3.72, y alternaremos la pulsacion de
negra con puntillo asociada al 6/8 en las palmas y la voz. Comenzamos por
estabilizar el pulso de negra en los pies a un tempo de 85 ppm. En la medida que ese
pulso sea estabilizado por todo el grupo, realizamos un compéas produciendo las
marcaciones de negra con punto en la voz, en el compés siguiente realizamos la
misma operatoria pero con las palmas. En la voz usaremos la onomatopeya “Ta” para
pronunciar la marcacion. Estos dos tipos de marcaciones en palmas y voz las
realizamos sin dejar de marcar el 3/4 con los pies. Este ejercicio polirritmico debe ser
repetido y sostenido el tiempo necesario para todo el grupo logre una estabilidad en

su ejecucion y no se equivoquel.

106 |_a repeticion y el sostenimiento del ejercicio 1 es valida para la mayoria de los ejercicios que
presentamos en este apartado. Nuestra experiencia en este tipo de trabajo indica que es el/la docente
quien debe prestar especial atencion al manejo de los ejercicios que esté realizando cada integrante del
grupo vy, en base a eso, decidir cuando terminar la ejercitacion de ese ejercicio y pasar a otro, o bien
seguirlo repitiendo. También a veces, cuando un ejercicio no esta pudiendo ser resuelto por parte del
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Ejercicio a tres vias N° 1:

6ll. . . \ Jl

Voz g ( ( i o Tl
Ta Ta

6. Lo . |

Palmas -l 16 = [ ( ( il

Figura 3.76. Ejercicio a tres vias N° 1

El tempo que toma como referencia el puso de negra a 85 ppm debe irse planteando a
pulsaciones mas altas paulatinamente ya que este es un tempo muy lento en relacion
al utilizado en el lenguaje de la cueca cuyana. Todos los ejercicios que realizaremos
seran en el rango de pulsaciones de entre 85 ppm y 120 ppm. Este Gltimos pulsos
mas elevados son tempos mas vinculado a las cuecas sanjuaninas (y chilenas), como
comentadbamos en el apartado anterior. Debemos aclarar que, aunque resulta una
variable interesante en las etapas mas avanzadas del aprendizaje el hecho de
modificar el tempo en el trascurso de un ejercicio, este tipo de practicas no son
aconsejables en las primeras experiencias del grupo con un ejercicio. Entonces, en
una primera etapa, cada ejercicio se desarrollara a un mismo tempo desde que
comience hasta que termine la practical?’. Las variaciones de tempo de los ejercicios

se realizaran explicitando el tempo a utilizar previo a la ejecucion.

El segundo ejercicio que realizaremos lo utilizaremos para cambiar la funcién de la
via de la voz y hacer que ésta simpatice con la via de los pies y, posteriormente,
desarrollaremos algunos apoyos comunes en diferentes pulsaciones. Para ello
presentamos este Ejercicio N° 2A y luego mostraremos algunas variantes. Este

Ejercicio 2A consiste en realizar el pulso de 3/4 en los pies, pulso de negra con punto

grupo y ya pasé un tiempo razonable de practica, es prudente detener la ejercitacion del mismo,
realizando una pausa de aproximadamente un minuto, y volver a intentarlo.

107 En este sentido, las primeras ejercitaciones pueden ser realizadas con un metrénomo, esto colabora
a que el grupo sostenga el tempo y pueda asimilar el trabajo polirritmico, ademas de ejercitar la labor
de la escucha como parametro de seguimiento. De todas formas, una vez resueltas las dificultades en
relacion a la estabilidad del tempo, nuestra practica en diferentes lenguajes musicales populares nos
muestra que es aconsejable dejar de utilizar el metrénomo y sostener el tempo colectivamente (aunque
sea con fluctuaciones normales para el lenguaje musical).
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en las palmas y pulso de negra 3/4 en la via de la voz. Para ello, en vez de
onomatopeyas nombraremos el nimero del pulso que estemos realizando (“Un”,
“dos” o “tres”). Esto ultimo se encuentra estrechamente vinculado a los ejercicios
que sucederan después (Ejercicios 2B, 2C, 2D, 2E) donde iremos omitiendo algunos
de estos pulsos y luego omitiremos también dos de las tres pulsaciones iniciales de la
voz para poner de manifiesto algunos apoyos ritmicos recurrentes en los estratos
graves de los ritmos estudiados, como veremos mas adelante con el piano.

Ejercicio a tres vias N° 2A:

[ ]
[ ]

Voz -l g” f
Un

Dos Tres

Palmas —Hg” F r }

mewflie e

Figura 3.77. Ejercicio a tres vias N° 2A

Ejercicio a tres vias N° 2B:

vor [ §]-2 . . i
Dos Tres

Palmas i} gH r r H

Pies -} EH f ’9 f H

Figura 3.78. Ejercicio a tres vias N° 2B

Ejercicio a tres vias N°2C:

o : : {
Tres

Palmas H} gH r (\ H

Pies H} EH r r ’e H

Figura 3.79. Ejercicio a tres vias N° 2C
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Ejercicio a tres vias N°2D:

o g2 : : |
Dos

Palmas 1" gH: F r‘ H

Pies Hi} EH f ’9 r H

Figura 3.80. Ejercicio a tres vias N° 2D

Ejercicio a tres vias N°2E:

-
A

Voz Hi gH f
Un

Palmas I

a3

T , J
i 0 |

i f f |

Figura 3.81. Ejercicio a tres vias N° 2E

Pies HH}

_C0

Como hemos mencionado anteriormente es importante dedicarles un tiempo de
practica grupal razonable a cada uno de estos ejercicios. En un principio, esa practica
debe estar centrada en la efectiva realizacion del ejercicio por parte de todo el grupo.
En una segunda instancia, el objetivo principal de la préctica se centra en el
sostenimiento del ejercicio, lo cual posibilita otro nivel de apropiacion de los
diferentes apoyos que realiza la voz en los distintos pulsos del 3/4. El tipo de trabajo
sefialado implica un tiempo aproximado de trabajo de entre 4 y 10 minutos por
ejercicio. Las dificultades de cada ejercicio suelen estar sujetas a las habilidades de
independencia polirritmica que pueda tener cada persona y de cada grupo, pero
nuestra experiencia previa nos muestra que entre una clase y otra, el nivel de
apropiacién es considerablemente rapido, y el tiempo de dedicacion para que el
grupo pueda realizar y sostener un ejercicio varia considerablemente de una clase a
otra, es decir: por ejemplo, si un ejercicio nos llevo un tiempo de trabajo cercano a
los 10 minutos en nuestra primera clase, en la clase siguiente es muy probable que la
misma tarea se desarrolle mucho mas rapidamente, en la mitad del tiempo que le

dedicamos en la primera clase, e incluso en menos tiempo. Esto posibilita que de
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clase a clase, el docente vaya focalizando el trabajo en la ejecucion de nuevos
ejercicios mas complejos y dedique menos tiempo a los primeros ejercicios
realizados en clases pasadas, o bien, no los incluya dentro de las nuevas
ejercitaciones. Ademads, en momentos ulteriores del aprendizaje, estos ejercicios
iniciales se pueden utilizar como entrada en calor%,

Por otro lado, un tercer nivel de trabajo con estos ejercicios implica una alternancia
en la ejecucion de los mismos que serd organizada por el docente en tiempo real, es
decir: durante el transcurso de la ejecucion. Para ello, el docente debe realizar algin
tipo de marcacion uno o dos compases previos al cambio de motivo. La idea es que
este tipo de cambios también tengan una dificultad creciente. En las primeras clases,
los cambios de ejercicio en tiempo real se deben dar con mas distancia, en un nimero
mayor de compases entre cambio y cambio. Se aconseja que, ademas, este tipo de
cambios sean estructurados en la misma cantidad de compases, y en el orden de
presentacion de los ejercicios como indica siguiente Figura 3.82. Esto posibilita una

mejor ejecucion de los cambios en tiempo real por parte del grupo.

Compases | 8 c. 8.c 8 c. 8 c. 8 c.
Ejercicio | Ej2A | Ej2B | Ej2C | Ej2D | Ej2E

3.82. Secuencia estructurada de ejercicios a tres vias

Luego, proponemos cambiar el orden de los ejercicios manteniendo la misma

cantidad de compases en cada ejercicio, como lo indica la Figura 3.83.

Compases | 8 c. 8.c 8 c. 8 c. 8 c.
Ejercicio | Ej2D | Ej2A | Ej2E | Ej2C | Ej2B

3.83. Secuencia estructurada con orden alternativo de ejercicios a tres vias

En una etapa posterior, ademas de alterar el orden, es conveniente desestructurar los
cambios variando el nimero de compases que se le dedique a cada ejercicio. Muchas

veces esto se plantea como un juego, donde la atencion del grupo tiene un papel muy

108 Es oportuno sefialar que, al comienzo de cada ejercitacion, es conveniente realizar una entrada en
calor que implique las actividades de estiramiento y preparacion corporal, con movimientos previos a
cualquier actividad fisica de minima exigencia, pero fundamentalmente debemos lograr cierta
focalizacién mental que nos permita niveles de concentracion adecuados para realizar las tareas
propuestas. Es necesario tener presente esto Ultimo cuando los procesos de ensefianza-aprendizaje
durante una misma jornada estudiantil diaria son variados y la labor que realizamos en este espacio
curricular viene precedida de otras clases que también demandan concentracion. En este sentido,
hemos comprobado que es sumamente efectivo el hecho de pedirles a los y las participantes que
cierren los ojos durante los primeros minutos del estiramiento.
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importante. Las decisiones de dichos cambios las debe tomar quien dirija el ejercicio.
Ejemplificamos un posible resultado de dicho juego con la Figura 3.84:

Compases | 4 c. 5.C 3¢ 7 C. 6 C.
Ejercicio | Ej2C | Ej2B | Ej2A | Ej2E | Ej2D

3.84. Posible resultado de una secuencia desestructurada con orden alternativo de ejercicios a tres vias

Este tipo de estrategias progresivas de variacion entre ejercicios las realizaremos con
la mayoria de los ejercicios en tres y cuatro vias porque entendemos que este tipo de
manipulacion del material ritmico-discursivo colabora significativamente en la

apropiacion del codigo.

El siguiente grupo de ejercicios implementa una serie de motivos ritmicos
recurrentes, generalmente asociados al estrato agudo en la cueca. Oportunamente
hemos mencionado alguno de estos disefios cuando desarrollabamos nuestro analisis
melddico de las cuecas estudiadas. EI primero de los tres motivos esta vinculado a las
palmas que realizan los/as bailarines/as en la introduccion de la cueca y que también
se halla presente de forma recurrente en los discursos melédicos como sefialamos en
el apartado anterior, en la Figura 3.34; los otros dos motivos son variantes de este
primer disefio, que también son facilmente identificables como disefios ritmicos
habituales en el lenguaje de la cueca. En la siguiente Figura 3.85 sintetizamos

graficamente estos tres motivos:

e
e

Motivo A i} g p H E

e
e
Je

Motivo B i} g

Motivo C Hi} g

~e
~e

——

3.85. Tres motivos ritmicos recurrentes, generalmente asociados al estrato agudo en la cueca.

Realizaremos estos motivos en la via de las palmas y construiremos algunas
variantes con la utilizacion de estos tres motivos y alternando elementos de los
gjercicios 2A, 2B, 2C, 2D y 2E. A continuacion graficamos estos ejercicios con el
Motivo A.
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Ejercicio a tres vias N°3A:

Vi 1_'6”: Py Py Py :‘I
oz Mirg| r " F 1
Un Dos Tres

-2
~e

Palmas i gH D

pies I r i r ‘}

Figura 3.86. Ejercicio a tres vias N° 3 A
Ejercicio a tres vias N°3B:

6ll. » o - J
Voz Hi Sl < " " il |
Dos Tres

~e
~e

Palmas -} gH D

Pies HH} 2“ ’9 f

L]

Figura 3.87. Ejercicio a tres vias N° 3 B

Ejercicio a tres vias N°3C:

Voz Hi g” ¢

“w

Tres

Palmas -} gH

~e
~e

~xXV

Pies HH} 2“ ’9 r

Figura 3.88. Ejercicio a tres vias N° 3 C

L]

Ejercicio a tres vias N°3D:

6]1. . |
voz G} r ¢ il

~e
~e

Palmas Hi g” E

L B .

Figura 3.89. Ejercicio a tres vias N° 3 D
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Ejercicio a tres vias N°3E:

el g
4

Voz i gH f

~e
~e
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Figura 3.90. Ejercicio a tres vias N° 3 E
El siguiente grupo de ejercicios seguird la misma logica de construccion de éstos
ultimos, pero modificara el disefio de la via de las palmas que en lugar de utilizar el
Motivo A, lo hara con el Motivo B. Graficamos el primer ejercicio de este grupo
N°4, las variantes de este ejercicio iran modificando la via de la voz tal como lo

haciamos en los ejercicios anteriores.

Ejercicio a tres vias N4A:

Voz ﬂg” r ’=

[ ]

Un Dos Tres

Palmas ﬂg” E r E r

~e
~e

Pies ﬂzﬂ r r r

Figura 3.91. Ejercicio a tres vias N° 4 A

En el ejercicio N°4B cambiara el disefio de la via de la voz marcando los tiempos 2 y
3, en el ejercicio N°4C cambiara la misma via por el disefio que marca el tercer
pulso, en el ejercicio N°4D cambiara la misma via marcando el segundo pulso, y en
el ejercicio N° 4E cambiara la misma via marcando el primer pulso. En la cartilla de
ejercicios a tres vias del Anexo | del presente trabajo, se encuentran graficados estos

ejercicios.

Continuando la légica que venimos realizando, el Ejercicio N°5A, implementa el
Motivo C en la via de las palmas mientras que los pies marcan el pulso en 3/4 y la
via de la voz refuerza esto Ultimo cantando las tres pulsaciones. Lo graficamos en la
Figura 3.92.
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Ejercicio a tres vias N°5 A:
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Figura 3.92. Ejercicio a tres vias N° 5 A

Al igual que sucedio en los ejercicios N°4, En el ejercicio N°5B cambiard el disefio
de la via de la voz marcando los tiempos 2 y 3, en el ejercicio N°5C cambiard la
misma via por el disefio que marca el tercer pulso, en el ejercicio N°5D cambiaré la
misma via marcando el segundo pulso, y en el ejercicio N° 5E cambiara la misma via
marcando el primer pulso. En la cartilla de ejercicios a tres vias del Anexo | de este
trabajo se encuentran graficados estos ejercicios mencionados.

El ejercicio N°6 incluye, en la via de las palmas, un motivo asociado a los estratos
graves de la cueca cuyana. Es muy comun que el guitarron, bajo eléctrico o la mano
izquierda del piano realice disefios similares. La via de los pies marcara el pulso en
3/4 y la via de la voz marcara el pulso de negra con puntillo de un 6/8.

Ejercicio a tres vias N° 6A:

vor i © i :
Ta Ta

Palmas HH g”

~e

~
-
Y

Pies -H EH

- 9
[ ]

Figura 3.93. Ejercicio a tres vias N° 6 A
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En el Ejercicio N° 6B vamos a modificar el disefio de la via de la voz por el Motivo
A:

N
\

N1
e

Voz i g”

B —xV

Palmas Hi g”

~e

~»
)
Y

” - B |
l

[ |

Figura 3.94. Ejercicio a tres vias N° 6 B

Pies -H EH

En el Ejercicio N° 6C vamos a modificar el disefio de la via de la voz por el Motivo
B:

~e

~e
———

Voz Hi g”
L !

Ta Ta Ta Ta
Palmas ‘“_g‘H:—‘/—D—T—F—:H
: 3. o Y = ]
Pies _I'I 4”. r ’- ’v "I

Figura 3.95. Ejercicio a tres vias N° 6 C

En el Ejercicio N° 6D vamos a modificar el disefio de la via de la voz por el Motivo
C:

~e

Voz ﬂgH

~e

[ | [ |

Ta Ta Ta Ta

Palmas i} gH

~e

~»
.
Y

g » .
|

[ I

Figura 3.96. Ejercicio a tres vias N° 6 D

Pies HH} EH

L]

A continuacion presentaremos los ejercicios polirritmicos a cuatro vias. Es
importante sefialar que, antes de realizar este tipo de ejercicios a cuatro vias,
conviene que estén resueltos los ejercicios a tres vias ya que, como es de esperar, con

la adicion de esta nueva via crecerd la complejidad.
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3.3.3. Ejercicios polirritmicos a cuatro vias

Como hemos sefialado anteriormente, los ejercicios a cuatro vias los realizaremos
separando la labor de las manos y asignando funciones vinculadas a los disefios
comunes de los estratos graves de la cueca cuyana a la mano izquierda, mientras que
a la mano derecha se le asignarén funciones vinculadas a los estratos més agudos de
la cueca, principalmente a los motivos A, B y C que hemos presentado en el apartado
anterior, cuando mostrdbamos los ejercicios a tres vias. La via de la voz, en un
principio apoyara distintos pulsos del 3/4 pero posteriormente tendra labores mas
complejas vinculadas a los estratos agudos de la cueca, y llegara a realizar los fraseos
melddicos de las tres cuecas estudiadas como mostraremos en los Ultimos ejercicios.
Dado que los disefios a cuatro vias presentan mayor complejidad que los de tres vias,
en un primer momento montaremos el Ejercicio N°1LA con disefios a cuatro vias,
integrando paulatinamente cada via. Comenzaremos por la ritmica de los pies, que
marcan el pulso de negra en 3/4, seguiremos con el disefio de la mano izquierda,
asociado al estrato grave de la cueca, continuaremos por integrar el disefio de la
mano derecha que realiza un pulso de negra con punto en una métrica de 6/8 y
finalmente sumaremos la voz reforzando los tres pulsos que también marcan los pies.
En la Figura 3.97 ejemplificamos el trabajo simultdneo que realizan todas las vias.
Ejercicio a cuatro vias N°1A:

vor L1681 . . [
LLE] | T T T n
Un Dos Tres
M " .
Dereirlllz H gH ( ( H
M >
Izquie?éz H 2” 7 ﬁ f r H
pis [0 » . r d

Figura 3.97. Ejercicio a cuatro vias N° 1 A

Luego, plantearemos algunas variantes de este ejercicio que consisten en producir
silencios en una o mas pulsaciones en la via de la voz. En este tipo de trabajo

consisten los Ejercicios N° 1B, 1C, 1D y 1E.
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Ejercicio a cuatro vias N°1B:

Dos Tres

Mano
Derecha

Mano . > i
Izquierda i 2' = i I
L S

Figura 3.98. Ejercicio a cuatro vias N° 1 B

Ejercicio a cuatro vias N°1C:

o g z f |
Tres

Mano | 4 . . Bl |

Derecha | " 81 { ( il

Mano . > i
Izquierda i 2' = i I
L S

Figura 3.99. Ejercicio a cuatro viasN° 1 C

Ejercicio a cuatro vias N°1D:

o g f : |
Dos

Mano | 4 . . Bl |

Derecha | " 81 { ( il

Mano . > i
Izquierda i 2' = i I
L S

Figura 3.100. Ejercicio a cuatro vias N° 1 D
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Ejercicio a cuatro vias N°1E:

gl z : {
Un

Mano |, G1]. . ]

Derecha | " 81 { ( 1]

Mano . > i
Izquierda i 2' = I
L ———————

Figura 3.101. Ejercicio a cuatro vias N° 1 E

Los ejercicios de este primer grupo de ejercicios a cuatro vias se realizaran con
diferentes formas de alternancia entre ellos. En un primer momento los realizaremos
por separado, deteniendo el trabajo entre ejercicio y ejercicio. Luego nos mudaremos
de uno a otro disefio sin detener la ejecucion, y quien dirija este tipo de
modificaciones sera el director de la practica, que como hemos mencionado

anteriormente, seré inicialmente el docente y luego algin/a estudiante.

El segundo grupo de ejercicios a cuatro vias mantiene los disefios de las via de los
pies, de la mano izquierda y de la voz, pero cambia la via de la mano derecha con la
utilizacion del Motivo A.

Ejercicio a cuatro vias N° 2A:

wonglee e

Un Dos Tres
>

Mano . > i
Izquierda i %I & ) I
L S .

Figura 3.102. Ejercicio a cuatro vias N° 2 A

Mano |
Derecha | ™

e
e

6.
81

P

Siguiendo la logica que venimos utilizando, realizaremos variantes de este ejercicio

N° 2A que modificaran la via de la voz con los disefios de los ejercicios N° 2B, 2C,
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2D Y 2E. En la cartilla de ejercicios a cuatro vias del Anexo Il de este trabajo se

encuentran graficados estos ejercicios.

El tercer grupo de ejercicios a cuatro vias, al igual que el grupo anterior, mantiene los
disefios de las via de los pies, de la mano izquierda y de la voz, pero cambia la via de
la mano derecha con la utilizacion del Motivo B.

Ejercicio a cuatro vias N° 3A:

vor L1681 . . [
oz g F " F n
Un Dos Tres
gl
Derecha
M >
Izquie?éz H 2” 7 ﬁ |= f H
pis [0 » . r d

Figura 3.103. Ejercicio a cuatro vias N° 3 A

También realizaremos las mismas variantes en la via de la voz que producimos en el
grupo de ejercicios anterior. Estas variantes que constituyen los ejercicios N° 3 B,
3C, 3D y 3E, se encuentran en la cartilla de ejercicios a cuatro vias del Anexo Il de
este trabajo.

El cuarto grupo de ejercicios completa esta I6gica con la utilizacion del Motivo C en
la via de la mano derecha.

Ejercicio a cuatro vias N° 4A:

wonglee e

Un Dos Tres

Mano
Derecha

Mano . > i
Izquierda i 2' T i I
A

Figura 3.104. Ejercicio a cuatro vias N° 4 A

~e
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Sus variaciones que componen los ejercicios N° 4B, 4C, 4D y 4E, también se
encuentran graficados en la cartilla de ejercicios a cuatro vias del Anexo Il de este
trabajo.

Luego de desarrollar estos ejercicios, y una vez que la totalidad del grupo ya tiene
cierta solvencia en su ejecucion, proponemos realizar un disefio similar al que
realizdbamos en la via de los pies y las vias de ambas manos el ejercicio N° 1A a
cuatro vias, y modificar la via de la voz cantando la melodia de la cueca Pal
Comesario. Como proponemos en la Figura 3.105, el trabajo consiste en cantar a
cappella la cueca mientras que las vias de las manos y de los pies, mantienen un
mismo disefio polirritmico durante toda cueca. La Figura 3.105 muestra los primeros
16 compases de este trabajo a modo de ejemplo grafico pero realizaremos esta labor
con toda la cueca y el grafico completo se encuentra en el Anexo de ejercicios a
cuatro vias.

Ejercicio a cuatro vias N° 5:

Primera Parte ¢ G7 G7 c € G7
® o
e e = e e e
N S A S S 7S Y L S I A S ——
ALY © Y = — I | [ | i | 4 "4 [ | t—— | | [ 1
3] . ' o
Cadavezquemecu___ ro me lle van pre so Cadavezquemecu___ro

G7 C C G7 G7 C
7
D Pt e e ST, .
[ 7] A p 3 |70 N — I | 11 [ VI 3 I
(A | 70 Y A S— — - P S — e
me lle van pre  so Ar gen tina son las vi fias se rapore__ S0 Ar
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) G
T1®
3N
Uy
[‘T
)
e
HBL )
:::;
~e
v

Figura 3.105. Ejercicio a cuatro vias N° 5
También realizaremos la misma labor con las melodias de las cuecas Caminito del
Norte y Remolinos. Estos ultimos trabajos corresponden a los ejercicios N° 6y N° 7 a
cuatro vias, respectivamente. Ambos se encuentran graficados en la cartilla de

ejercicios a cuatro vias del Anexo Il de este trabajo.

Por altimo, realizaremos un grupo de ejercicios que serviran de antesala de la labor
transcreativa que realizaremos con el piano y la voz. Se trata de alternar algunos
disefios a cuatro vias de los ejercicios anteriores modificando la via de la voz en
relacion a la frase heptasilabica y sus variantes, que conceptualizdbamos en el
apartado anterior, como asi también al disefio de la frase pentasilabica estandarizada.
Si bien algunas de las posibilidades que se ponen en juego con estas frases ritmicas
fueron realizadas en los altimos ejercicios que proponiamos, cantando la melodia
original de las cuecas, me interesa que también podamos alternar y explorar de
manera consciente, las diferentes posibilidades que se producen en las variantes de
las frases. Este trabajo nos permitira mayor solvencia a la hora de la composicion,
cuando utilicemos estas frases ritmicas como punto de partida de algunas estrategias
creativas.

Entonces, el Ejercicio 8A a cuatro vias, consiste en realizar la frase heptasilabica
estandarizada, y luego sus variantes, en la via de la voz, mientras que la via de los
pies, la mano izquierda y la mano derecha, realizan tareas similares a las planteadas

en los ejercicios anteriores. En la Figura 3.106 grafico este trabajo.
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Ejercicio 8A a cuatro vias:

Voz

Modelo de Frase ‘ . . :
Heptasildbica ‘ \
Ej: "Periodo 2" de |

Pal Comesario

Voz

Variante 1 . . .
Acéfala g

Ej: "Periodo b” de

Remolinos

Voz

Variante 2

Con anacrusa 1"§‘H-‘¥*43—/7F A——f—A - f/igi;“
Ej: "Periodo a" de ‘ ) ‘ \

Caminito del Norte /

Voz

Variante 3

Con anacrusa de dos _“ 6 I e e Y 4 / | ) / / /
SI <

A o B P [l
corcheas 3 / [ 4 ‘ ( 7 | 7 S Il
Ej: "Periodo a" de | /
— |

Caminito del Norte

Voz

Variante 4 »

Con anacrusa de cuatro . & . >
semicorcheas | ‘ \

Ej: "Periodo b”

Caminito del norte

Mooowsn ] u I < e

Mano Izquierda

Pies

Figura 3.106. Ejercicio a cuatro vias N° 8 A
Los primeros cinco sistemas relacionados a la voz deben alternarse paulatinamente®

El ejercicio a cuatro vias N° 8B, tendra la misma logica que su antecesor, pero la via
de la voz trabajara primordialmente con la frase pentasilabica estandarizada que
explicitdbamos en la Figura 3.15, y advertiamos en el consecuente del “Periodo a” de

Pal Comesario.

109 Ademas de las variantes sefialadas en la via de la voz, también es posible realizar otras variaciones
recurrentes en la cueca cuyana, producto de modificaciones en la frase tética heptasilabica, siguiendo
el trabajo de Sanchez (2004), que citabamos en la Figura 3.16.
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Ejercicio 8B a cuatro vias:

Voz

Frase Pentasilabica

Ej: Consecuente del _“ g H:
"Periodo a" de
Pal Comesario

~e

M

“
T\
"\

\

\

Mano Derecha Bl

Mano Izquierda _“ 3 £

Je

)
)
) A%

Figura 3.107. Ejercicio a cuatro vias N° 8 B

Para finalizar esta seccion debemos decir que, si bien no hemos ejemplificado
graficamente las polirritmias que implican los ejercicios a tres y cuatro vias con la
modificacion del pulso de los pies utilizando dos pulsos de negra con punto por
compas, todos los ejercicios presentados pueden realizarse con esa modificacion. De
hecho esta puede constituir otra variante para complejizar la realizacion de las
ejercitaciones.

Por otro lado, me veo en la necesidad de resaltar que, si bien los ejercicios a tres y
cuatro vias presentados en este apartado tienen una secuenciacion de dificultad
creciente, sostenemos que el proceso de aprendizaje se desarrolla de forma espiralada
(Pichén-Reviere, 1999), por lo tanto, la presente propuesta de ejercicios no tiene un
caracter lineal y cerrada, sino abierta y espiralada. Esto quiere decir que incluimos
necesariamente los procesos de avance y retroceso en la realizacion de los ejercicios
como mecanismos habituales de apropiacion en forma de “espiral dialéctica”. De
esta manera, podemos avanzar en la realizacion de ejercicios hasta llegar a los
ultimos de las cartillas, y luego volver a realizar los primeros ejercicios nuevamente

en funcion de las necesidades que emerjan del grupo.

3.4. Algunas estrategias para la construccion melddica

Para comenzar a desarrollar las estrategias compositivas es necesario que primero

logremos estabilizar la marcha en el piano, que sera el instrumento de

218



Candido Sanz Garcia

acompafamiento en este trabajo. Para eso, he construido un disefio de
acompariamiento inicial basado en el “Periodo a” de la cueca Pal Comesario, que se
corresponde con el disefio armonico estandarizado ||: 1|V | V| I :|| que analizdbamos
en el apartado 3.2. En el mismo apartado, también advertiamos diferentes elementos
de la “marcha” de la cueca cuyana, en los estratos graves y agudos, en los cuales
también se basaron muchos de los ejercicios polirritmicos a tres y cuatro vias. Lo que
haremos ahora es un Ejercicio Preliminar de acompafiamiento en el piano, construido

sobre los elementos mencionados:

J=70—78
Eaddé B7 B7 Eaddé
R s ey | .
prAE- Il AN 0 | [ | I | [ | | | N A | N |
y 4% '%H Ol | | | | G' \9 | & g | | Iy I}l‘ P %1 s l
%a 8' @ i d G" E i & | | I |
o ‘ \
H | | | |
LR = il et A 8
S | ror | |
81)(1 AAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA !
hff L3 JWhaT - SCY ) q_P I. f‘\\ o fl\\ ® T
HEALE T [Yee | T T [ VHT
|4 [ ! | ! |4
8va 7777777777777777777777777777777777777777777777

Figura 3.108. Ejercicio preliminar

Una vez que la marcha de este ejercicio preliminar esté estabilizada, vamos a sumar
la voz y cantar la melodia del “Periodo a” de Pal Comesario realizando el mismo
acompariamiento en el piano. La melodia principal se encuentra graficada en la
misma Figura 3.108 y es la que debemos entonar con la voz.

Este trabajo lo realizaremos inicialmente con un tempo cercano a 70 ppm, teniendo
el pulso de negra con puntillo como valor de referencia. Posteriormente iremos
subiendo la velocidad, no méas alla de un pulso de 78 ppm, que es el pulso de

interpretacion aproximado que utiliza Montbrun Ocampo para esta cueca.

Ahora bien, una vez logrado el ejercicio anterior sin perder la estabilidad en las
diferentes vias, realizaremos una serie de ejercitaciones que implican el
establecimiento de diferentes frases ritmicas en la via de la voz, como tarea
preparatoria para la composicion. Se trata de cantar las frases: heptasilabica y
pentasilabica estandarizada manteniendo el mismo acompafiamiento en el piano.

También realizaremos algunas de las variantes de estas frases que hemos analizado
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en los apartados anteriores. El objetivo de este ejercicio es lograr cierta consistencia

en el manejo de diferentes frases ritmicas en la voz sin perder la estabilidad. La

consigna para su realizacion implica lograr dicha consistencia en el manejo de cada

una de las frases.

En este primer momento utilizaremos la misma frase como antecedente y como

consecuente,

con el objetivo de practicar su realizacion en ambas funciones ritmico-

melddicas. Vamos a acompafiar esta labor con el piano, realizando la progresion

estandarizada ||: 1 | V | V | | :||, la misma que veniamos realizando en el ejercicio

anterior.

Voz

Modelo de Frase
Heptasildbica

Ej: "Periodoa” de
Pal Comesario

Voz

Variante 1
Acéfala

Ej: "Periodo b" de
Remolinos

Voz

Variante 2

Con anacrusa

Ej: "Periodo 2" de
Caminito del Norte

Voz

Variante 3

Con anacrusa de dos
corcheas

Ej: "Periodo a" de
Caminito del Norte

Voz

Variante 4

Con anacrusa de cuatro
semicorcheas

Ej: "Periodo b"
Caminito del norte

Voz

Frase Pentasilabica
Ej: Consecuente del
"Periodo a" de

Pal Comesario

Voz

Motivo A - Disefio
asociado a las Palmas.
Ej: Consecuente del
"Periodo b" de
Remolinos

Piano

HAntecedente »I |< ronsecuente4’|

‘/l PRV ) %' :}i

L A 11 ) A A {11

L L B (7 SR 07 R
" 6 3 |: b ol PR

A
NN

Figura 3.109. Ejercitacion de frases ritmico-melddicas con periodos de igual antecedente y

consecuente, sobre un modulo arménico ||: 1|V |V | 1|

El proximo ejercicio esta construido sobre las mismas frases, pero con diferente

organizacion

, esta vez alternamos uso de antecedentes y consecuentes variando la

220



Candido Sanz Garcia

ritmica entre estos. Como hemos podido ver en las cuecas estudiadas, los
antecedentes y consecuentes de los periodos de una cueca rara vez tienen la misma
figuracion ritmica entre si. Entonces, el objetivo de esta practica, es entrenarse con la
voz en la ejecucion de diferentes frases ritmicas antecedentes y consecuentes en un
mismo periodo, mientras que con el piano llevamos la marcha del acompafiamiento

que veniamos realizando!?°,

Piano

Figura 3.110. Ejercitacion de frases ritmico-melddicas con periodos de diferente antecedente y
consecuente, sobre un modulo arménico ||: 1|V |V | 1|

110 Respecto del trabajo con la voz conviene aclarar que los y las estudiantes han realizado un trabajo
vocal en los primeros afios de la carrera que les permite abordar los ejercicios aqui planteados.
Ademas de este trabajo especifico realizado desde el ingreso a la carrera y principalmente en el
espacio curricular de Canto Comunitario, en otros espacios curriculares de la carrera también utilizan
la voz cantada, como por ejemplo en Piano | y Piano Il.
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Este Gltimo ejercicio es muy importante porque nos proveera de una buena cantidad
de herramientas ritmico-melddicas vinculadas a la cueca cuyana que tendrd vital
importancia para lograr melodias ligadas al cddigo de este lenguaje musical.

Una vez que este ejercicio esté logrado, también debemos recordar que es posible
multiplicar esta cantidad de frases, no solo buscando diferentes combinaciones entre
los antecedentes y consecuentes de las frases presentadas, sino también modificando
las frases con variantes recurrentes en las células ritmicas de las frases, que hemos
mencionado anteriormente. Me refiero puntualmente a “algunas de las variaciones
frecuentes en practicas de composicion e interpretacion” propuestas por Sanchez, a

las que nos referiamos en el apartado 3.2 de este trabajo:

1. Cambiar la anacrusa _'——r_ por L-r 0 por T—F_

-r—r— - . —-i-—
2. Cambiar Cpor ¥l 0pOr e

-
3. Cambiar POl === 0 pOF LL (Sanchez, 2004: 185)

Con el uso de estas variantes, aplicadas por ejemplo a la cuarta frase que
presentdbamos en la Figura 3.110, podemos llegar a nuevas ideas ritmico-melédicas.
Ejemplifico este procedimiento, que podriamos realizar con todas las otras frases, y
que construyo modificando simplemente dos células, una del primer compas y una

del tercero, con la siguiente Figura 3.111

Figura 3.111. Ejemplo de utilizacion de las variaciones frecuentes en las células ritmico-melédicas
aplicadas al primer y tercer compas de un periodo.

Es oportuno promover el uso de estas variantes y de su experimentacion, sumando el
acompafamiento que venimos realizando con el piano, para proveernos de
herramientas compositivas vinculadas al desarrollo melddico que venimos

construyendo.
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Para avanzar en la construccion melodica, es oportuno realizar algunas
consideraciones generales sobre algunas formas de andlisis que nos permitan
construir y analizar melodias cuando estas no se produzcan espontaneamente, o bien,
cuando producto de la espontaneidad nuestras melodias no suenen tan cercanas al
discurso de la cueca cuyana, en el caso de que tengamos este horizonte por objetivo.
Porque como hemos venido mencionando hasta aqui, conviene resaltar que, si bien
uno de nuestros objetivos sera crear una musica cercana a la cueca, también
intentaremos realizar discursos musicales novedosos con respecto a la sonoridad
tradicional de la cueca; de manera que cualquier tipo de construccion melddica que
nos parezca interesante en estas primeras etapas de experimentacion, y también en
las posteriores, aunque suene lejana al codigo musical de la cueca cuyana, conviene
registrarla ya sea de forma escrita 0 mediante una grabacion, de forma que no se
pierdan estas primeras ideas que pueden ser muy ricas para nuestro trabajo
experimental.

Esto dltimo se debe principalmente, a que cualquier aprendiz trae consigo una
importantisima cantidad de informacion previa proveniente de su trayecto musical,
de las musicas que ha oido, y de diferentes experiencias sonoras que haya transitado
en su vida. Eso que hemos llamado “espontaneidad” en las paginas anteriores, para
referirnos a la posibilidad creativa que se presenta cuando nos enfrentamos a la tarea
compositiva con un manejo incipiente o nulo de nuevas estrategias de composicion y,
por lo tanto, echamos mano a las experiencias previas como material de trabajo;
resulta sumamente importante de proteger. Es decir: muchas veces en el proceso de
aprendizaje se ponen en crisis las ideas previas que traemos, y esta bien que asi sea,
pero me parece importante darle un lugar de importancia a eso que traemos
previamente para que efectivamente sea puesto en crisis, enriquecido, reconstruido,
etc. Para que esto suceda hay que darle lugar, hay que ponerlo en juego. Si apartamos
estos saberes y posibilidades puede suceder que el proceso de aprendizaje sea mucho

mas restringido, lo cual seguramente se vea reflejado en los resultados compositivos.

Ahora bien, volviendo a la construccion melddica, recurriré a una forma bastante
comun de analisis melddico que nos permitird analizar las notas de una melodia y sus
interrelaciones. Me refiero puntualmente al tipo de analisis melddico que Enric
Herrera estructura en su libro Técnicas de Arreglo para la Orquesta Moderna
(1988).
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Segun Herrera podemos clasificar las notas de una melodia en dos grandes grupos:
“Notas Principales” y “Notas Secundarias”. Las Notas Secundarias son notas “no del
acorde” (generalmente de corta duracion: de negra o de una figura menor segun el
contexto de la frase), que se mueven por grado conjunto diatonico o cromatico hacia
una Nota Principal. “También reciben el nombre de nota de aproximacion.”(Herrera,
1988: 25)
Las Notas Principales, son las que no cumplan estos requisitos enunciados para las
Notas Secundarias, pero también podriamos definirlas en funcion de la
caracterizacion que da Herrera, segun la cual seran consideradas Notas Principales:
- Las notas del acorde
- Las notas no del acorde que retnen algunas de las condiciones siguientes:
a) son de larga duracion (negra o mas segun el contexto de la frase)
b) son notas cortas (corcheas generalmente) y...
Van seguidas de salto o...
Van seguidas de silencio de al menos su valor o...
Se muevan a su grado inferior de tiempo o parte fuerte a débil. (Herrera,
1988: 25)

Con esta clasificacion, existen situaciones donde las notas del acorde también pueden
ser usadas como notas de aproximacion, para ello necesariamente deben ser de corta
duracién y moverse por grado conjunto hacia una nota principal (Herrera, 1988).

Resulta dtil esta clasificacion general de las notas de una melodia, porque permite
poner el foco en algunos aspectos de la construccion melddica de las cuecas cuyanas
que pueden ser importantes para crear nuevas melodias a partir del analisis de las
notas de una melodia y su funcionamiento en una frase. Siguiendo este analisis, el

“Periodo a” de la cueca Pal Comesario podria analizarse de la siguiente manera.

E B7 B7 E
P =] S S
puy B BEEEEC . B EBE B
L ™ . e — > — 1 N P\a%}‘ = "|
— l = ﬁi < } ‘*H I | i |
o Bl Bl W B fg ]y A I | I 5 I T L 5
Figura 3.112. Analisis del “Periodo a” de Pal Comesario siguiendo el anélisis melddico de Herrera
(1988)

Ademas de aplicar la clasificacion de Notas Principales (P) y Notas Secundarias (S),

en la Figura 3.112, he colocado el cifrado especifico con el cual Herrera (1988)
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propone nomenclar las Notas Principales indicando “...el intervalo que hay entre la
fundamental del acorde al que pertenece y dicha nota.” (Herrera, 1988: 26)

Las notas secundarias estan indicadas simplemente con la nomenclatura “d” para el
caso de las Notas Secundarias diaténicas, y “c” para el caso de las cromaticas,
aunque en el ejemplo citado no hemos identificado la existencia de éstas Gltimas**?.
En el ejemplo vemos que la tltima nota del primer compas (“si”’), se presta para la
situacion de considerarla Nota Secundaria (ya que se dirige por grado conjunto a
“la”). Ademas, también puede ser considerada Nota Principal ya que relne sus
condiciones. Sin embargo, de ser considerada principal, siguiendo la propuesta de
Herrera deberiamos pensarla como ““anticipacion ritmica” (Herrera, 1988:28). Por
este motivo la he nomenclado con el numero 1, haciendo referencia al acorde de B7
que es “...el acorde al que realmente pertenece” (Herrera, 1988: 28). El resto de las
notas del periodo ejemplificado son mas evidentes en sus funciones. Las notas “sol”
y “do” del tercer compas, no dejan dudas sobre su funcién de nota de aproximacion
hacia notas principales.

Ahora bien, este andlisis nos sirve para ver claramente la importancia en el uso de
Notas Principales en la melodia de este periodo: todas son notas del acorde, triada y
cuatriada. Las “notas no del acorde” generalmente se usan como Notas Secundarias.
Si bien existen numerosos ejemplos donde las melodias de las cuecas cuyanas usan
“notas no del acorde” (tensiones: 9nas, llnas y 13nas) usadas como Notas
Principales, podriamos decir que hay gran adscripcion al uso de notas del acorde
(triada y cuatriada) como Notas Principales por parte de los compositores.

Esto nos lleva a prestar especial atencion al uso de las notas del acorde en las
melodias que transcreemos Yy, a su vez, nos brinda posibilidades: una de ellas es la de
establecer algunas estrategias compositivas para construir melodias basadas en el uso
de notas del acorde como Notas Principales, estrategia que puede resultar vital en
esos momentos donde la espontaneidad en la creacion melddica parece no aflorar.

En este mismo sentido, y para continuar dando algunas posibles respuestas a las
problematicas compositivas que podriamos sintetizar con la pregunta ;qué notas usar
en la melodia? O bien: ;qué Notas Principales usar en la melodia? Propongo que

articulemos lo dicho hasta aqui con algunos procedimientos habituales en los y las

111 Herrera propone que la nomenclatura de las notas secundarias diaténicas incluya ademas un
numero luego de la “d”, que indica el intervalo existente entre la nota secundaria analizada y la
fundamental del acorde de la Nota Principal al cual va dirigida esa Nota Secundaria. No hemos
incluido esta informacidn adicional porque no haremos uso de ella en el presente trabajo.
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compositores/as, que utilizan algunas representaciones graficas como herramienta
constructiva de melodias!'?. La idea que propongo consiste simplemente en realizar
un dibujo con puntos Yy rectas que sefialen las posibles notas y las respectivas alturas
que estas puedan tener. Para ello usaremos la siguiente referencia sencilla: los puntos
(0o nodos) seran las notas y las lineas indicaran las alturas con las siguientes

variantes:

1. Punto + Linea recta + Punto: una nota y su repeticion
2. Punto + Linea ascendente + Punto: una nota y otra nota mas aguda que la
anterior
3. Punto + Linea descendente + Punto: una nota y otra nota mas grave que la
anterior
Ejemplifico graficamente estos tres casos con la Figura 3.113:
1.

o—©

Figura 3.113. Tres posibles movimientos melddicos de dos alturas representados graficamente

En estos casos solo hay dos alturas sefialadas, si queremos graficar méas alturas lo
realizaremos de manera que se pueda interpretar facilmente las alturas sefialadas. Por
ejemplo: si queremos graficar una melodia que luego de realizar una primera nota,
utilice otra nota méas aguda que la primera y, posteriormente, otra mas grave que las

dos anteriores, lo haremos de la siguiente manera:

112 sijlvia Malbran realiza un interesante desarrollo de estrategias compositivas de este tipo en El oido
de la mente (2007).
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Figura 3.114. Posible movimiento melddico de tres alturas representados graficamente

Si quisiéramos utilizar este mecanismo grafico de representacion para graficar el
movimiento melddico del “Periodo a” de la cueca Pal Comesario podriamos llegar al

siguiente resultado:

Antecedent: P < ent: .
> ¢ onsecue =

-

el

Figura 3.115. Alturas del “Periodo a” de Pal Comesario representado graficamente

Este tipo de estrategia grafica suele resultar productiva para comenzar la
construccién melodica-intervalica cuando esta no sucede espontdneamente. Se puede
comenzar con un dibujo impreciso en los nodos y luego precisar las notas teniendo
en cuenta las notas del acorde del momento que se esté utilizando. En el siguiente
ejemplo muestro un dibujo inicial y, a continuacion, pensando en las notas del acorde
de B7 y en las de E como acorde de destino, ubico las alturas con los nodos y
posteriormente defino las notas en la partitura:

B7

— =

B

B7
’

. —» B

Figura 3.116. Ejemplo de utilizacion de un dibujo inicial, su traslado a graficos con nodos y una

posible ubicacion de las notas en partitura
Esta Figura 3.116 ejemplifica una posibilidad, podria haber tomado diferentes
decisiones en estas tres instancias. Por ejemplo, podria partir de otro dibujo inicial, o
bien podria comenzar el mismo dibujo eligiendo otra nota del acorde y todas estas

opciones me llevarian a diferentes resultados.
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Ahora bien, a continuacion voy a explicitar el procedimiento compositivo completo
que propongo para propiciar la construccion melédica en momentos donde ésta no
sucede espontaneamente, ya que existen algunas particularidades fundamentadas en
la sonoridad de la cueca cuyana para esta construccion a las que deberiamos prestar
atencion.
La estrategia de construccion meléddica con Notas Principales consiste en 5 pasos:
1. Seleccionar una frase ritmico-melddica de las que utilizdbamos en el ejercicio
que graficabamos con la Figura 3.110.
2. Realizar alguna(s) variante(s) en las células ritmicas de la frase elegida, como
ejemplificamos en la Figura 3.111.
3. Realizo un dibujo inicial que nos proponga un movimiento melédico.
4. Corresponder el dibujo inicial con un dibujo por nodos guidndonos por los
acordes de momento respetando los compases de la frase ritmico-melddica
construida.

5. Asignar Notas Principales al dibujo por nodos.
Ahora voy a proceder a ejemplificar este procedimiento en los 5 pasos mencionados:

1. Seleccionar una frase ritmico-melédica:

Para comenzar, voy a elegir la frase heptasilabica estandarizada.

2. Realizar alguna(s) variante(s) en las células ritmicas de la frase elegida: Voy
a modificar la primer célula de tres corcheas de esta frase y la voy a cambiar
por una negra y una corchea. Lo ejemplifico en la siguiente Figura 3.117,
donde la frase del sistema de arriba es la frase heptasilabica estandarizada y la

frase del sistema de abajo es la frase modificada:
== g Vi / Vi Vi //—-"\/ y g’
[ g L[ b

Figura 3.117. Frase Heptasilabica y su modificacién en el paso 2
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3. Realizo un dibujo inicial que nos proponga un movimiento melédico: Aqui
voy a tener un condicionante que hemos analizado en el apartado 3.2 de este
trabajo: en las sincopas caudales, el intervalo entre las dos Gltimas notas
generalmente es descendente en las cuecas cuyanas. Entonces mi dibujo
inicial debe finalizar de forma descendente!'®. Ejemplifico un posible trazo
melddico con la siguiente Figura 3.118

Figura 3.118 Posible dibujo inicial para la frase heptasilabica modificada

4. Corresponder el dibujo inicial con un dibujo por nodos guidndonos por los
acordes de momento respetando los compases de la frase ritmico-melddica
construida: Aqui voy a utilizar la primera parte de un modulo || 1|V [V | 1]},
mi frase sera un posible antecedente para un “Periodo a”. Por lo tanto trabajo
sobre los dos primeros compases: el 1 y el V. Voy a realizarlo respetando la
ubicacion de mi frase ritmico-melddica en los dos compases establecidos en

el punto 2. Ejemplifico este desarrollo con la siguiente Figura 3.119:

E B7

/ y) p) /

W T

N
M
——

Figura 3.119. Dibujo por nodos guiandonos por los acordes de momento respetando los

compases de la frase ritmico-melddica construida en el paso 2

13 En torno a éste intervalo, debemos recordar que también advertimos que habia cierto uso en la
repeticion de nota entre la sincopa y la Ultima nota de la frase. Podemos utilizar este tipo de trazo final
en nuestro dibujo, pero si tratamos de construir melodias vinculadas a la cueca cuyana, y estamos
haciendo las primeras experiencias en esta tarea, creo conveniente que partamos de los disefios
melédicos més recurrentes, como lo es, el intervalo descendente de segunda o de tercera.
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5. Asignar Notas Principales al dibujo por nodos:

E B7
h H HI 1 | — I ‘
p” AN . IVl B L) | Y | | L [ i |
S T e B e I E—— — 3 H
& i |
ANV I @ é’ - 1] R i |
3} 14
3 1 3 1 | P 7

Figura 3.120. Asignando Notas Principales al dibujo por nodos

Ademas, siguiendo esta estrategia de cinco pasos y sumando un sexto paso que
implique una reconstruccion que permita enriquecer nuestra melodia con notas
secundarias, podemos lograr resultados interesantes. Tomaré el mismo ejemplo
construido y modificaré la segunda nota del primer compas, convirtiendo a ésta en
Nota Secundaria para ejemplificar este paso 6. Lo ejemplifico en la siguiente Figura
3.121:

eyl
™
NG

Hout N\ e | |

o ALl £ I VA N Y | | | | N |

Y 4N a o ) | 15} | - I | y X0 i |

[ . Y 4 N o 11 - - | R & PN i |

\d_\l o ¥ [ ) bl ||y/ Il |
3

E]

Figura 3.121. Paso 6, transformando en Nota Secundaria a la segunda nota de la frase melddica
construida

De la misma manera que construimos este antecedente de un posible “Periodo a”
podemos construir el consecuente. Lo ejemplifico siguiendo los mismos pasos:

1. Voy aelegir la frase pentasilabica estandarizada.

2. Vario su primer célula cambiando f por *
3. Realizo un dibujo inicial, respetando que el ultimo trazo sea descendente, tal

como hice en las anteriores ocasiones. Con la siguiente Figura 3.122

A

Figura 3.122. Dibujo elegido para el consecuente del “Periodo a” en construccion

ejemplifico el dibujo elegido:

4. Correspondo el dibujo inicial con un dibujo por nodos guidndome por los
acordes de momento y respetando los compases de la frase ritmico-melddica

construida. Ejemplifico este desarrollo con la Figura 3.123:
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B7 E

~e

M
—

.\'\o/°\o

Figura 3.123 Dibujo por nodos respetando los compases de la frase ritmico-melddica elegida

para el consecuente del “Periodo a” en construccion

5. Asigno Notas Principales al dibujo por nodos:

B7

es!

N
[ JHEE

Ke

e

1Y
h
]

1 7 5 7 3

Figura 3.124 Dibujo por nodos respetando los compases de la frase ritmico-melddica elegida

para el consecuente del “Periodo a” en construccion

6. Modifico algunas de las Notas Principales para incluir notas secundarias en la
melodia. Voy a modificar la tercer nota del primer compas de modo que sea
una nota secundaria que siga respetando el movimiento que propuse en el

dibujo inicial*:

B7 E
O uf | i |
LTI £V | N | [ | i |
@ i g e ] i) ] —T ] ¥ i |
3] 14

1/d 7 d 7 3

Figura 3.125. Modificacion de Notas Principales por Notas Secundarias para el consecuente

del “Periodo a” en construccion
Por otro lado, esta frase presenta la particularidad de comenzar con una nota
que es posible de interpretar como Nota Principal pero también como Nota

Secundaria. Por este motivo incluyo el doble analisis en esta primer nota.

114 También podria obviar dicho dibujo inicial y realizar otro tipo de movimiento. Es aconsejable que
estas otras posibilidades sean transitadas. Recordemos que el dibujo inicial, como todo el
procedimiento para la composicién melddica que propongo, se constituye de estrategias cuyo
principal objetivo es construir una melodia que nos sirva para la composicion que estamos
transcreando. Cualquier otro procedimiento, o desapego de los pasos aqui propuestos, son bienvenidos
siempre que afiadan riqueza a la composicién melddica.
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Las dos frases que constituyen el “Periodo a” que he construido siguiendo estos

procedimientos, seria la siguiente:

E B7 B7 E
At pmm———— | | |
A V) S 4 S —-— e \ I | Kk— 1 u |
_F ﬁ [0 ¢ ) | I | [ & | | BT [ [ | [ 7] y 3 i |
) E— o i — . —
J Y Y
3 d 3 1 1d__ 7 Ivd 7 d 7 3

Figura 3.126. “Periodo a” construido.

De este modo podemos construir todos los periodos melddicos de nuestra nueva
cueca. Para ello, es importante que haya un nexo discursivo entre los diferentes
disefios melddicos que realicemos. Este nexo puede estar dado por similitudes en el
uso de ciertos dibujos iniciales, o bien en la recurrencia de ciertos movimientos
melddicos entre periodo y periodo. Nunca tenemos que perder de vista que el
discurso melddico es, valga la redundancia: un discurso. Por ende, puede ser pensado
como
...un didlogo musical que se origina y desarrolla a partir de una idea basica
Ilamada motivo, que viene a ser una especie de semilla a partir de la cual crece
todo el resto de la melodia. Esta semilla musical, no es una habichuela, sino
una especie de pregunta que busca respuesta y establece el principio del
didlogo. (Lorenzo, 2005: 31)

Nuestra construccion del antecedente de este “periodo a” de nuestra posible cueca,
busca ser esa semilla que, en principio es “respondida” por el consecuente del mismo
periodo, y es a lo que debemos darle continuidad con diferentes desarrollos a lo largo

e 13

de la composicion. Por eso esta “semilla” “no es una habichuela” que crece
indefinidamente en diferentes direcciones, sino que nuestro desarrollo debe “contar

una historia” (Lorenzo, 2005), que tenga un inicio y un final méas o menos definido.

Las estrategias que he propuesto hasta aqui son un camino posible dentro de un gran
abanico de técnicas compositivas que podrian realizarse y que pueden resultar

perfectamente efectivas para lograr nuestro objetivo compositivo!'®. Claro que para

115 por citar algunas de ellas, podriamos recurrir a: las estrategias de construccion melédica que parten
del uso de “andariveles” (Correa, en prensa), a las estrategias vinculadas al trabajo con Line Guide
Tones o Guide Tones (Andersen, 2010) de uso frecuente en el mundo de la improvisacion y de la
composicién jazzistica; también podemos citar a las estrategias de trabajo con disefios motivicos
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gue estas estrategias tengan resultados proximos a la sonoridad de la cueca,
deberiamos utilizarlas adaptando sus estrategias a nuestra propuesta trasncreativa con
la cueca cuyana, ya que dichas técnicas y propuestas estan pensadas “en” y “para”
otros lenguajes musicales.

La construccion melddica con frases ritmicas asociadas a los discursos ritmico-
melddicos recurrentes en las cuecas cuyanas de las cudles partimos en el
procedimiento que desarrollé en este capitulo, juegan un papel importante en este
sentido.

Por otro lado, quiero decir que el procedimiento presentado puede verse enriquecido
notablemente si en el paso 6, donde modificamos las Notas Principales para que estas
se conviertan en Notas Secundarias, realizamos estas modificaciones con la
incorporacion de Notas Secundarias cromaticas, con “anticipaciones ritmicas”, o bien
con el uso de “grupos de notas de aproximacion” como el “doble cromatico” y la
“resolucion retardada” (Herrera, 1988: 29). En todos estos casos, no s6lo podemos
circunscribirnos a remplazar las Notas Principales por Notas Secundarias, sino
también a agregar nuevas notas adicionales a nuestro disefio ritmico-melédico desde
el cual partimos. Para la realizacion de este tipo de tareas debemos tener en cuenta
que toda modificacion de nuestra frase ritmica conviene hacerla dentro de las
variantes que hemos ido explicitando en este apartado ya que, si nos alejamos mucho
del tipo de frase y de las variantes presentadas, podemos poner en crisis el codigo del
lenguaje musical.

Finalmente, también quisiera aclarar que las estrategias dichas hasta aqui no pueden
funcionar como una receta de cocina. Necesariamente, todas las estrategias
abordadas deben estas situadas y ser l6gicamente articuladas con el resto de la
propuesta decolonial transcreativa que propone el presente trabajo. Escindir las
estrategias presentadas aqui del resto de la propuesta transcreativa conduciria a la
tecnocratizacion del procedimiento creativo, modelo educativo al cual nos oponemos
desde un posicionamiento critico y decolonial.

A continuacién voy trabajar sobre la construccion de estrategias de acompafiamiento
con el piano, los cuales posibilitaran otros recorridos melddicos siguiendo la logica
transcreativa que venimos proponindo. Luego de recorrer algunas de estas estrategias

volveré sobre la construccion melddica desarrollando estas posibilidades.

propuestos por Lorenzo (2005), a las “técnicas de creatividad musical” basadas en construcciones
melédicas con secuencias ritmicas de Ferrer (1999).
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3.5. Sobre la construccion del modelo de acompafiamiento para piano

En este apartado vamos a poner el foco en el acompafiamiento pianistico de la
propuesta transcreativa. Existe un amplio abanico de concepciones acerca de la
funcién de “acompafniamiento” (Correa, s/a; Tagg, 2020; Herrera, 1988). Aqui utilizo
este término en relacién al piano, para referirme al tipo de abordaje estratégico de
un/a pianista que tiene un rol secundario con respecto a otro instrumento -en este
caso la voz-, que tiene una labor protagonica en una cancion -en este caso, en la
cueca cuyana-.

En nuestro trabajo, este acompafiamiento pianistico no tiene que representar un
obstaculo para la creacion melddica, de manera que las estrategias de
acompariamiento que aqui planteo estan pensadas con una dificultad media, es decir:
con una dificultad que pueda ser resuelta de manera eficaz por los y las estudiantes
de Piano Il del Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana, que
ya cuentan con una experiencia en el uso de este instrumento como instrumento de
acompariamiento debido a su experiencia en Piano | y Piano Il, espacios curriculares
de la misma carrera; mas considero que las tareas propuestas en los apartados
anteriores posibilitan una apropiacion solvente en la ejecucion del acompafiamiento

que aqui propongo.

Ahora bien, vamos a realizar el acompafiamiento pianistico en mi mayor (E), pero
también vamos a presentar el mismo acompafiamiento transportado a la tonalidad de
la mayor (A), el cual figura en el Anexo IV de este trabajo, para que los y las
estudiantes a quienes les resulte incomoda la tonalidad de mi mayor, para el canto,
por su registro de voz, puedan desarrollar sin problemas las estrategias de

construccion melddica trasncreativa que proponemos en otra tonalidad.

El modelo de acompafiamiento de cueca cuyana estara construido arménicamente
sobre una estructura basada fuertemente en relaciones || 1 |V | V | | ||, pero también
realizard algunas progresiones vinculadas al VIm con el uso de una dominante
secundaria V7 (Vim). Este tipo de discurso armoénico lo veiamos en la cueca
Remolinos. Béasicamente, las estrofas de este acompafiamiento de cueca estan

organizados en base a los elementos armoénicos que sefialamos.
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Ya en el estribillo, en su primer compas aparece el V7 (1v), llegando al IV en el
segundo compés. Este recurso anteriormente lo hemos podido identificar en
Remolinos, como asi también en Pal Comesario. Luego continuamos con relaciones
IV ]V]I]|, hasta llegar a los ultimos cuatro compases de la primera parte, donde
en el primer compas hacemos uso de otro recurso de uso frecuente en la cueca
cuyana, que es el V7 (v). Esta dominante secundaria la usamos para substituir el
primer compas deun || I |V |V | 1], resultando || V7(V) |V |V | 1]

Ademas de las progresiones sefialadas, el arreglo estd construido con el recurso de
los “bordoneos” que veiamos en el apartado 3.2 de este trabajo. He utilizado este
recurso en el comienzo de la repeticion del primer periodo de esta cueca,
especificamente en el quinto compas de la estructura cantada, realizando un | I V/VII
VIm |, en pulsaciones de negra en tiempo de 3/4, como también hemos visto que
suelen utilizarse este tipo de recursos en el apartado 3.2. Este bordoneo es
descendente y substituye al primer compas, que como estructura armonica plantea un
IT]V |V ]|I],yque con estas substituciones resulta: || I V/VII VIm| V | V | | ||
También he incluido otro bordoneo en el Gltimo compas de la cueca, en este caso en
sentido ascendente, reemplazando un compas de | V |, con el bordoneo | V IV/VI
VIVII |. Con este recurso, los cuatro compases del ultimo periodo de la cueca
resultan: || V7(v) | V |V IVIVIVIVIL]| | |.

Sintetizo la estructura armonica descripta y su correspondencia con la tonalidad
elegida del modelo de acompafiamiento con la Figura 3.127. En cada casilla, el
namero ardbigo precedido de la letra C, en la parte superior izquierda, especifica el

namero de compas correspondiente.

C1 c2 C3 C4
I \Y/ V |
Eadd6 B7 B7 Eadd6
C5 C6 C7 C8
| VIVII VIm V \Y/ |
Eadd6 B7/D# C#m B7 B7 Eadd6
C9 C10 Ccl1 C12
V7 (Vim) Vim \Y |
C#1 F#m B7 Eadd6
C13 Cl4 C15 C16
V7 (Vim) Vim V |
C#7 F#m B7 Eadd6
C17 C18 C19 C20
I \Y/ V |
Eadd6 B7 B7 Eadd6
c21 C22 c23 C24
V7 (Vim) Vim \Y/ |
C#7 F#m B7 Eadd6
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C25 C26 c27 c28
V78 Vim \Y/ |
C#m F#m B7 Eadd6
C29 C30 C31 C32
V7 (Iv) v \Y/ |
E7 Amaj7 B7 Eadd6
C33 C34 C35 C36
I vV Vv |
Eadd6 B7 B7 Eadd6
c37 C38 C39 C40
V7 (V) V V IVIVI VIVII |
F#7 B7 B7 A/C# B7/D# Eadd6

Figura 3.127. Estructura armoénica del modelo de acompafiamiento

Ahora bien, para comenzar el desarrollo pianistico!!® de este correlato arménico,
debemos recordar que es muy frecuente, en el inicio de una cueca, como asi también
en los inicios de algunas otras secciones de una cueca, que se presente al primer
acorde en el primer tiempo del compas con la realizacion de un arpegio ascendente o
descendente'’. Vamos a utilizar este recurso para presentar el acorde E, y lo

haremos de forma ascendente, como lo indica la Figura 3.128:
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Figura 3.128. Cuatro compases iniciales del modelo de acompafiamiento para piano

El bajo del primer compaés, ritmicamente se desarrolla marcando los tres pulsos de un
compas de 3/4, utilizando la tdnica, la tercera y la quinta del acorde respectivamente.

En los compases que siguen, la mano izquierda va a seguir esta ldgica de

116 Ademas del trabajo que hemos realizado en el apartado 3.2, el modelo de acompafiamiento para
piano que desarrollamos en este capitulo también se ha nutrido de producciones pianisticas de
diferentes fuentes: Grabaciones de cuecas cuyanas donde el piano es usado mayoritariamente como
instrumento de acompafiamiento (donde se destacan las producciones de Montbrun Ocampo Yy su
grupo Alegres Fiestas Gauchas); grabaciones de cuecas cuyanas donde el piano es usado como
instrumento solista, en este sentido destacamos la version de la cueca Remolinos por Carlos Garcia en
su disco Folklore en el Piano Vol.3, MELOPEA 1996; partituras de cuecas cuyanas en cancioneros y
materiales de estudio para piano: principalmente los cancioneros de Alberto Rodriguez (1938), Ana
Maria Caroli (2004), algunos estudios para piano de Ariel Ramirez (1973), material didactico Cajita
de Musica Argentina compilado por Martinez (2011) cuya idea general es de Juan Fal( y contiene
desarrollos especificamente pianisticos de musica cuyana de la pianista Lilian Saba.

117 Sobre arpegios ascendentes y descendentes, y su escritura en la notacién occidental, asi como
también de las diferentes formas de escritura simple de los arreglos aqui propuestos, se puede
consultar cualquier libro de teoria de la masica tradicional, como por ejemplo De Rubertis (1992).
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acompafiamiento con la utilizacion de la tonica, la tercera y la quinta de cada acorde
de momento, pero en estos casos lo hard con uno de los motivos ritmicos para
estratos graves que hemos trabajado en numerosos ejercicios del trabajo polirritmico
corporal a tres y cuatro vias.

La mano derecha presentara los acordes de momento en pulsacion de negra con
punto de un compas de 6/8, ritmo que también hemos trabajado con la mano derecha
en los ejercicios a tres y cuatro vias. La logica de enlace entre las voces de cada
acorde esta propuesta con el fin de realizar el menor movimiento posible entre ellas,
de manera que estos movimientos no representen cambios significativos que realcen
el trabajo del piano, instrumento que para este caso tendrd un papel de

acompariamiento de la futura linea melddica.

Eadd6 B7/Df C#m B7 B7 Eaddé

Figura 3.129. Compases 5 al 8 del modelo de acompafiamiento para piano

Como muestra la Figura 3.129, en los siguientes cuatro compases la logica del
acompafiamiento es muy similar a la de los primeros compases. Presenta una
novedad la inclusion del bordoneo en el primer compas donde ambas manos van
realizando las pulsaciones en negras de un 3/4.

Ademas, en el segundo compas, la mano izquierda realiza una variante del trabajo
con tonica, tercera y quinta, desplegando la misma ritmica que veiamos en los

primeros compases, pero esta vez utilizando el recurso de alternar octavas.

Los compases que prosiguen, contintan la misma légica que venimos realizando,
alternando el bajo en pulsaciones de 3/4 con el modelo ritmico de estratos graves.
Una nueva utilizacion del bajo en tonica, tercera y quinta se produce en el compas 11
donde, en vez de realizar estas notas de forma ascendente, lo realizamos de manera

descendente. Ejemplifico lo dicho con la Figura 3.130:
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Figura 3.130. Compases 9 al 12 del modelo de acompafiamiento para piano

El resto de los compases usa disefios muy similares alternando los usos que ya hemos
sefialado para que no sea un acompafiamiento monétono. Hemos visto en el analisis
de las cuecas estudiadas en los capitulos anteriores que, si bien muchas veces los
periodos de las cuecas se repiten, estos se hacen con algunas variantes.

Como novedad con respecto a lo que hemos dicho hasta aqui, en el compés 15
aparece otro uso en el bajo, esta vez realizando notas de paso diaténicas, con la
utilizacion de octavas. Lo cual se repite en el compas 27. Ademas, en el compas 29,
el bajo usa notas del acorde cuatriada en el V7 (V), alternado también el orden de las
notas.

En los compases 33, 34 y 35 aparece el uso de figuraciones de semicorchea en el
bajo, vinculadas a las ritmicas comunes en los estratos graves de acompafiamiento de
las cuecas.

El modelo de acompariamiento de la cueca se repite para dar lugar a la segunda parte
de la cancién vy, para finalizar la segunda vuelta, utiliza un acorde mas denso
armonicamente: un acorde 6ta con novena agregada.

Ejemplifico graficamente la totalidad del acompafiamiento con la siguiente Figura
3.131:

Modelo de acompaiiamiento de cueca cuyana

Candido Sanz Garcia
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Figura 3.131. Modelo completo de acompafiamiento para piano

Ademas del acompafiamiento para las dos partes cantadas, vamos a incluir en nuestro

trabajo, una introduccion que también va a servir de interludio entre las dos partes de

la cueca. Esta seccidn tal vez sea la de mayor dificultad técnica de ejecucion con el

piano ya que en esta parte el piano tendra un rol principal. Sin embargo, tal como

sucedia en el acompafiamiento, aunque un objetivo secundario de nuestra propuesta

pueda ser que los y las estudiantes se vinculen con desarrollos pianisticos asociados a

la cueca cuyana, nuestro principal objetivo esta centrado en la composicién, por lo

tanto buscaremos que el desarrollo del piano como instrumento principal en estas

secciones no sea de gran dificultad.
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La construccion melddica de la introduccion / interludio estd compuesta con
elementos que ya hemos ido comentando. Parte de la frase heptasilabica, con la
inclusion de una anacrusa en semicorcheas y una variacion en la célula del primer
tiempo de la frase. Luego repetiré la misma frase. Ejemplifico graficamente dicha

elaboracion ritmica con la Figura 3.132:

e

Figura 3.132. Elaboracion ritmica para la construccion melddica de Introduccidn / Interludio
Como hemos mencionado oportunamente, las introducciones e interludios suelen
tener una actividad melddica superior a la de la parte danzada de la cueca, por lo
tanto, la proxima frase ritmico-melddica que realizaré serd& més densa, aunque
seguire utilizando disefios ritmicos que hemos ido mencionando. Ejemplifico dicho

desarrollo ritmico con la siguiente Figura 3.133:

bt -

Figura 3.133. Frase con mayor densidad ritmica para Introduccién / Interludio

Finalmente, utilizo otro motivo ritmico-melddico corto, asociado a la frase ritmica
vinculada a las “palmas”, que hemos estudiado anteriormente, y le realizo otra de las
variaciones ya mencionadas con la utilizacion los dosillos. Ejemplifico dicha frase

ritmica resultante con la Figura 3.134:

ot e

Figura 3.134. Frase final para introduccion / interludio

II6
II8

Las notas que utilizo en la melodia parten de la l6gica de construccion melédica que
vimos en el apartado anterior. Principalmente recurro al uso de notas del acorde
como notas principales, salvo en contadas excepciones donde utilizo notas no del
acorde, fundamentalmente novenas y una cuarta en un acorde dominante. Las Notas
Secundarias que adornan la melodia son diaténicas y cromaéticas. Con cierta
recurrencia utilizo la estrategia de la Resolucion Retardada (Herrera, 1988), para
Ilegar a las Notas Principales, rodeando a la nota destino con un intervalo ascendente
y luego uno descendente. Ejemplifico graficamente la melodia propuesta con su
respectivo analisis melddico en la Figura 3.135. Tal como veniamos realizando dicho

andlisis en el capitulo anterior, las Notas Principales estan cifradas con un nimero
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arébigo que indica el intervalo entre dicha nota y la fundamental del acorde al que
pertenecen; mientras que las Notas Secundarias estan cifradas con la letra “d” en el
caso que sean diatonicas y la letra “c” en el caso de que sean cromaticas. Las
resoluciones retardadas se encuentran cifradas con dos letras “d” (d d) sin distincion

entre intervalos diatonicos y cromaticos, para una sencilla identificacion.

J =70 Eaddé Eadds B7 B7 Eaddé
O st
i ™
o DR Ty
) —
351d 9 lcldd____ 3 713d 4 3 ¢ 3dd__5 351d
Eadd6 B7 Amaj7 Gim Fim E
6
. ! !
& 1 | | I N \—%_l
ST e
. ] |
9 lec 1 d d 3 d d 3 d d 3 d d 3 d d 3 3 d
G B7/F4 Eaddé
2
10
put ™ ;
P v\t S— g - 70 u |
R - e = -] T i |
ey v L = | 1 Il |
NIV i i 1 i |
') 2
3 5 1 dic 1

Figura 3.135. Melodia propuesta para la Introduccion / Interludio con su analisis melodico

El abordaje pianistico de dicho segmento también se encuentra construido con
I6gicas que hemos explicitado en el capitulo anterior. El bajo enfatiza los tres pulsos
de negra de un compas de 3/4, y alterna con el disefio habitual de estratos graves que
venimos utilizando. Ocasionalmente, apoya los dos pulsos de negra con punto de un
compas de 6/8, para enfatizar los cambios de acorde en estos tiempos.

Algunas secciones de la melodia se encuentran armonizadas en terceras, y otras
veces con acordes cuatriadas para explicitar los cambios arménicos.

Expongo el arreglo completo para la introduccion / interludio de nuestro modelo de

acompariamiento, con la Figura 3.136.

Introduccidn / Interludio

Candido Sanz Garcia
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Figura 3.136. Introduccion / Interludio del modelo de acompafiamiento para piano

3.6. Estrategias transcreativas a partir del modelo de acompafiamiento

Ahora que hemos definido un modelo posible de acompafiamiento en el piano,
avanzaremos en algunas estrategias transcreativas que deberan realizar los y las
estudiantes, proponiendo algunas ejemplificaciones.

Como hemos ido adelantando en los apartados anteriores, los y las estudiantes deben
transcrear dos musicas. Sintéticamente, podriamos definir ambas tareas de la
siguiente manera:

3) Transcrear una musica vinculada al codigo de la cueca cuyana, adscribiendo a
los discursos recurrentes en la cueca que hemos ido desarrollando a lo largo
de este trabajo.

4) Transcrear una musica experimental, que parta del codigo de la cueca cuyana
y que pueda poner en crisis algunos de sus discursos con informaciones
provenientes de la experiencia musical previa de los y las estudiantes, como
asi también de otras informaciones musicales y pianisticas que hayan visto en
los espacios curriculares de Piano |, Piano Il, Piano Ill, y en otros espacios

curriculares de la carrera.

Para desarrollar la primera tarea, los y las estudiantes pueden recurrir a las estrategias

gréficas de construccién melddica que hemos sugerido. Recordemos que, en primer
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lugar deberiamos elegir una frase ritmico-melddica del abanico de frases que hemos
presentado y luego, en una segunda instancia, realizarle una o mas variantes a sus
células. Recordemos que este segundo paso no es obligatorio, pero muchas veces
ayuda a personalizar la sonoridad de la frase y, por lo tanto, a alejarla de las frases de
cuecas cuyanas a las cuales nos retrotrae.

Voy a ejemplificar dicha tarea recurriendo a la frase heptasilabica estandarizada y
modificando las primeras dos figuras de su ritmica como lo indica la siguiente Figura
3.137:

»
Frase heptasilabica g r r r / ( ( |

TN
“
——

/ [ /

Frase modificada g VA / / / V] 7
;{ _u 4 (

Figura 3.137. Frase heptasilabica y modificacion

M

P iz J
J

A continuacion realizaré el paso 3, que consiste en realizar un dibujo aproximado del

movimiento melddico que tendra mi frase. Lo ejemplifico con la Figura 3.138:

Figura 3.138. Dibujo para la primera frase

Ahora realizaré el paso 4, asignando nodos al dibujo realizado, teniendo en cuenta la

frase ritmica, como lo indico en la siguiente Figura 3.139:

o = i |

[ @ L

Figura 3.139. Asignacion de nodos al dibujo, en funcion de la frase ritmica

A continuacion voy a asignar Notas Principales al dibujo por nodos, teniendo en

cuenta los cambios arménicos, como lo indico en la Figura 3.140:
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Figura 3.140. Frase con Notas Principales asignadas teniendo en cuenta los cambios arménicos

Si bien la frase construida perfectamente podria funcionar asi, le voy a realizar una
ornamentacion, con una Nota Secundaria. Esto va a modificar el dibujo inicial, pero
recordemos que, siempre que lo consideremos un aporte a nuestro trabajo, podemos
realizar cuantas modificaciones deseemos en nuestra construccion, tanto en el dibujo,
como en nuestro disefio de los nodos, e incluso en nuestra frase ritmica.

La frase con la ornamentacion de Nota Secundaria se encuentra representada

gréficamente en la Figura 3.141:
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Figura 3.141. Frase con la ornamentacién de Nota Secundaria

Aqui tenemos una elaboracion melodica que puede funcionar como antecedente de
nuestro primer periodo de cueca. De esta forma podemos construir el consecuente de
dicha frase, pero recordemos que ambas frases deben funcionar como un didlogo
(Lorenzo, 2005), por lo tanto debe haber cierta continuidad discursiva entre ellas,
como hemos mencionado anteriormente. Lo mismo va a suceder con los diferentes
periodos de nuestra cueca cuyana transcreada.

También es oportuno mencionar que los pasos de la construccion melddica propuesta
en este trabajo, sirven para esos momentos en los cuales no surgen melodias
espontaneamente. Es posible, ademas, que dicho proceso de construccion sirva como
iniciador de la construccibn melddica, y luego surjan otros desarrollos
espontaneamente. La cantidad de variables en este proceso creativo son
considerables, pero quiero resaltar que los pasos propuestos para la construccion
melddica no son un mecanismo ineludible de trabajo, por el contrario, haremos uso

de él cuando sea necesario.
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Por otro lado, me parece importante que realicemos el analisis melddico propuesto a
cada melodia que construyamos. Esta instancia es importante, porque muchas veces
ayuda a mejorar, y/o a resolver problemas, en el desarrollo melodico.

Consideramos que ambas estrategias: la de construccion melodica con el apoyo del
sistema grafico, y la del andlisis melddico, son herramientas que pueden resultar muy
utiles para componer melodias y también para enriquecerlas a partir del analisis.

A continuacion vamos a presentar con la Figura 3.142, a modo de ejemplo, una
posible construccion melddica para toda la cueca, que intenta respetar el codigo de
este lenguaje musical, tal cual lo establecimos en la primera tarea que los y las
estudiantes deben desarrollar. Dicha presentacion contendra el analisis melddico de
la melodia, segun el sistema cifrado que hemos venido utilizando, y esta basada en la
armonia propuesta por el modelo de acompafiamiento para piano que explicitamos en
la Figura 3.131.

Ejemplo de melodia para cueca
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Figura 3.142. Ejemplo de melodia para cueca con analisis melédico.

La segunda tarea de nuestro trabajo transcreativo implica transcrear una musica
experimental, que parta del codigo de la cueca cuyana y que pueda poner en crisis
algunos de sus discursos con informaciones provenientes de la experiencia musical
previa de los y las estudiantes, como asi también de otras informaciones musicales y
pianisticas que hayan visto en los espacios curriculares de Piano I, Piano Il, Piano I,
y otros espacios curriculares de la carrera por lo tanto tendra un caracter mas libre y

una gran cantidad de posibilidades de abordaje.

La condicién que proponemos para la realizacion de esta tarea es que partan de los
materiales y estrategias que hemos construido, y que utilizabamos en la anterior
tarea, para jugar libremente con sus elementos. Para ello, simplemente propondré

algunas posibles estrategias que puedan servir de ejemplo para iniciar dicha tarea.

a. Podemos encarar dicha tarea modificando las progresiones armdnicas que se
proponen en el modelo de acompafiamiento para piano (Herrera, 1990),
haciendo uso de los conocimientos estudiados en diferentes espacios de la
carrera, principalmente los estudiados en los espacios curriculares: Armonia
General, Armonia Aplicada, Lenguajes Musicales I, Lenguajes Musicales 11,
Lenguajes Musicales Ill, Piano I, Piano Il y Piano Ill. Este tipo de
modificaciones en el relato arménico nos propiciara nuevas posibilidades en
las mismas estrategias de construccion melddica que pueden aplicarse
también en esta tarea. En este sentido podemos realizar modificaciones de un
| 1]V ]|V]I|,en el marco de las substituciones habituales que veiamos en
las cuecas estudiadas, como por ejemplo en Remolinos donde se cambia el

relato estandarizado con la inclusion de un 1im, donde resulta || I'| IHIm |V | 1],
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0 bien podemos alejarnos de los relatos armoénicos habituales con otras
substituciones que no adscriban a las habituales en la cueca cuyana. De la
misma manera podemos trabajar con intercambios modales, uso de acordes
disminuidos, etc.

También podemos realizar modificaciones en la disposicion de las voces que
utilizamos en los acordes del modelo de acompafiamiento para piano. En los
espacios curriculares Piano I, Piano Il y Piano Ill, estudiamos distintas
I6gicas para el armado de acordes estudiando diferentes estrategias para la
construccion de voicings 8. Por ejemplo, los y las estudiantes podrian
recurrir a sistemas de voicings sin fundamentales, un sistema de voicings muy
comdn en el jazz a partir de los afios 507, desarrollado y utilizado
ampliamente por los pianistas Bill Evans y Wynton Kelly (Levine, 2003).
Con esta técnica de construccion de voincigs podriamos abordar una cadencia
|| ladd6 | 1Im7 | V7 | ladd6 || en E mayor, como lo indica la siguiente Figura
3.143:

[ [ I

[ I I

g }9 . E]3r . {
5

D g D
o 6 . 5&7T 2 o2 6
W 3 3.7 g,

Figura 3.143. Ejemplo de uso de voicings sin fundamental para una cadencia
|| ladd6 | 1Im7 | V7 | 1add6 ||

Este tipo de acordes sumard densidad y puede resultar interesante el
movimiento que surge entre las voces con los cambios de voicing, para
construir nuevas melodias.

De la misma forma podriamos recurrir a otros sistemas de voicings mas
complejos, que ademéas suman densidad armonica con el movimiento
cromatico de sus voces, como pueden ser los sistemas de voicings que se

desprenden del trabajo armonico de Clare Fisher (2010). Desde este tipo de

118 |_a palabra voicing es de uso extendido en la jerga de los pianistas de musicas populares vinculados
al jazz, y refiere a la “distribucion de las voces” de un acorde en el piano. Existe una gran cantidad de
formas de construccion de acordes y, por lo tanto, de voicings. Segln Correa (s/a): “Para un pianista
de jazz el voicing de un acorde es crucial porque la colocacion de intervalos afecta en gran medida la
forma en que construye las lineas melédicas asi como el contenido expresivo general. Dado que la
ejecucion arménico-melddica se lleva a cabo en general de manera espontanea, el sonido o el color del
voicing juega un papel crucial en la construccién melddica resultante. En tal sentido, un voicing se
construye deliberadamente segun las particularidades que presente el acompafiamiento arménico que
se desee elaborar.” (Correa, s/a: 107)

248



Candido Sanz Garcia

trabajos podriamos llegar a enlaces de voicings || V | | || como los que
presentamos en nuestra proxima Figura 3.144:

B 7sus4(b9) B7(9) Eaug Emaj7(add6)

| | |
r L] [ [ [

e #

Figura 3.144 Ejemplo de voicings con movimiento cromatico en sus voces modificando una
sucesion armonica | V | I || en E.12°

c. Otra forma de abordaje puede estar vinculada a la modificacion de las frases
ritmico-melddicas de las cuales partimos. En este sentido debemos tener en
cuenta que, de alejarnos demasiado de la construccion de dichas frases y de
las variantes aqui propuestas, estaremos poniendo en crisis uno de los
aspectos sensibles que méas vinculan nuestra construccion melddica al codigo
del lenguaje musical de la cueca cuyana y, si bien esto no representa un
problema en la consigna experimental de nuestro trabajo, creo que es
importante que seamos conscientes de las modificaciones que realicemos,
pues este aspecto puede implicar una ruptura importante con el lenguajes
desde el cual partimos. Dicho esto, podemos recordar las distintas formas de
abordaje de la construccion melddica que hemos sefialado en las paginas
anteriores: las estrategias de construccion melodica que parten del uso de
“andariveles” (Correa, s/a), a las estrategias vinculadas al trabajo con Line
Guide Tones o Guide Tones (Andersen, 2010), también podemos citar a las
estrategias de trabajo con disefios motivicos propuestos por Lorenzo (2005), o
a las “técnicas de creatividad musical” basadas en construcciones melodicas
con secuencias ritmicas de Ferrer (1999).

d. Otro aspecto a modificar, que también puede resultar sensible aunque no
tanto en la sonoridad propia del lenguaje como si en su estructura, es la
cantidad de compases de la cancién. Recordemos que la cueca también es una
danza cuyas formas mas estandarizadas recurren a estructuras cantadas de: 36
compases, 40 compases y 44 compases. Si bien hemos comentado que existen
otras estructuras menos frecuentes, debemos tener en cuenta que la

modificacion de estas estructuras podria dar lugar a que nuestra cancién sea

119 Podemos apreciar dicho trabajo de voicings de Clare Fisher, por ejemplo en Everythings Happens
To Me del Album Alone Together (1975) Advance Music.
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“un aire de cueca”, como mencionamos en los primeros apartados de este

capitulo 3.

Las estrategias para abordar la tarea transcreativa experimental que hemos
presentado aqui, representan sélo una infima parte de la cantidad de opciones
posibles desde las cuales se puede comenzar a realizar este trabajo. Simplemente las
proponemos a manera de ejemplo, ya que algunas veces, en la gran cantidad de
opciones posibles para iniciar la tarea compositiva, se hace dificil decidir qué camino

tomar y esto se convierte en un obstaculo para desarrollar la composicion.

Las dos tareas transcreativas que hemos presentado en este capitulo, parten desde el
lenguaje musical de la cueca cuyana y proponen dos proyecciones en ejercicios
compositivos a desarrollar: uno que propone un juego creativo con los elementos
discursivos de la cueca y que busca “hablar” ese mismo lenguaje musical sin alejarse
del codigo tradicional; el otro ejercicio transcreativo también propone un juego
creativo con los elementos discursivos de la cueca, pero esta vez como punto de
partida para un desarrollo experimental que genere nuevos discursos que pueden
estar mas alejados de la tradicion de este lenguaje, incluso dando la posibilidad de
poner en crisis el codigo. En ambos casos, nuestra propuesta transcreativa se
proyecta desde un lenguaje musical caracteristico de nuestra region y busca seguir

cultivando, y esperando cosechar, musica.
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CONCLUSIONES!?

120 | as referencias consignadas en estas Conclusiones tienen su correlato al final, en Referencias
bibliograficas de todo el trabajo.
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En el presente trabajo de tesis hemos construido aportes que, estamos convencidos,
podréan contribuir a una ensefianza musical decolonial transcreativa en la Universidad
Publica de nuestro pais. En este sentido, hemos procurado realizar una lectura critica
de la colonialidad que atraviesa a los saberes de la educacién musical y hemos
construido una propuesta con motivo de proyectar otro tipo de educacién musical
que ponga el foco en desarrollar la potencialidad creativa y transformadora de la

educacion.

En el primer capitulo de este trabajo: “Inventamos o erramos”. Fundamentos de la
Transcreatividad, nos dedicamos a analizar diferentes aspectos de la matriz colonial
que atraviesa nuestro sistema educativo y que condiciona fuertemente nuestra forma
de nombrar y de valorar las diferentes musicas del mundo, como asi también a
nuestras propias mdasicas. En el campo de la educacion musical este legado
eurocéntrico se encuentra cultivado principalmente por nuestras propias instituciones
de educacion, las cuales mayoritariamente reproducen esta gama de criterios de
verdad eurocéntricos en programas Yy planes de estudio, como asi también en
discursos y practicas. Frente a este escenario, proponemos que la lectura critica de
nuestra propia situacionalidad periférica es el primer paso para buscar salidas que
permitan proyectar otro tipo de educacion. En este sentido, entendemos que la
educacién en general, y especificamente la educacién musical, deben poner el foco
en su potencialidad creativa, la cual vemos que se encuentra postergada o ausente en

la mayoria de nuestras academias.

Proponemos el nuevo concepto de “transcreatividad” para resaltar la importancia de
tomar como punto de partida a nuestra “memoria colectiva”, es decir, a nuestros
conocimientos socio-histéricamente construidos, y proyectarnos a partir de ellos en
una praxis transformadora de lo real. En este sentido comulgamos totalmente con el
concepto de aprendizaje propuesto por Pichon Reviére, segun el cual el aprendizaje
consiste en una apropiacion instrumental de la realidad, para modificarla (1999). Esta
apropiacion del conocimiento implica una doble situacionalidad (Casalla, 1977): la

del conocimiento y la de nosotros/as mismos/as en relacion a él.

En tal sentido, en el Capitulo 2, Hacia una ensefianza decolonial transcreativa
situada, hemos analizado diferentes aspectos de la situacionalidad desde la que esta

pensada nuestra propuesta y hacia donde se dirige: el espacio curricular de Piano |11
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del Profesorado Universitario en Musica Popular Latinoamericana. Para ello hemos
realizado un analisis de diferentes aspectos del Plan de Estudios de dicha carrera
universitaria estableciendo relaciones con otra carrera de musica popular creada
previamente en la misma universidad: la Tecnicatura Universitaria en Produccion
Musical. Ademas del sentido que dicho analisis juega en el presente trabajo, es
importante resaltar que, hasta el momento, no se habia realizado una sistematizacion
de la historia y del desarrollo propuesto en estas carreras de musica popular de la
UNSL. Si bien el trabajo aqui presentado se ha realizado con fines especificos en
relacion a nuestra propuesta transcreativa, entendemos que dicha construccion puede
significar un punto de partida para futuras investigaciones que se encarguen de
sistematizar y profundizar en los desarrollos del trabajo educativo que en la UNSL se

realizan con las musicas populares desde hace mas de 25 afos.

En el Capitulo 3, Transcreando desde la cueca cuyana, presentamos una propuesta
construida sobre las bases que hemos desarrollado en los dos capitulos anteriores.
Dicha propuesta esta planteada en diferentes ejes de trabajo que entendemos que
pueden ser recreados en otras construcciones basadas en otros lenguajes musicales en
el mismo espacio curricular de Piano 11, pero también puede servir como disparador
de nuevas propuestas educativas pensadas para otros espacios curriculares que se
dediquen al estudio de la musica popular, ya sea en el nivel superior, como en otros
niveles del sistema educativo. Para esto ultimo, volvemos a resaltar la necesidad de
recrear el trabajo presentado en los diferentes apartados de nuestra propuesta debido
a gue concebimos que la situacionalidad del conocimiento y de nosotros/as frente a
él, juega un papel fundamental en el desarrollo de cualquier propuesta educativa. En
este sentido, sostenemos que en futuros trabajos que se dediquen a tal empresa, se
debera realizar un estudio especifico de la situacionalidad “desde” y “para” la cual

estan pensados.

En nuestra propuesta hemos situado socio-histéricamente al conjunto de
conocimientos vinculados a la cueca cuyana en el apartado 3.1. Situando a la cueca
cuyana, hemos estudiado en profundidad los aspectos sonoros de tres cuecas en
relacién al codigo estandarizado de la cueca; en el apartado 3.2. Tres cuecas por
dentro, hemos establecido relaciones con otros trabajos realizados sobre el mismo
lenguaje musical aunque con otros fines. En el apartado 3.3. La cueca cuyana en el

cuerpo, hemos propuesto una serie de ejercicios especificamente construidos para el
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estudio de la cueca cuyana mediante el propio cuerpo humano como herramienta de
acceso al conocimiento. Hemos desarrollado el sentido de cada ejercicio propuesto
con el fin de que su genesis pueda ser comprendida y recreada en el estudio de otros
lenguajes musicales, tarea para la cual creemos que esta forma de abordaje corporal
del codigo puede potenciar el aprendizaje volviéndolo mas significativo. En este
sentido, creemos que es totalmente factible utilizar la metodologia de trabajo a tres y
cuatro vias para enriquecer el estudio de otros lenguajes musicales, construyendo

ejercicios especificos para su practica, como lo hemos propuesto aqui.

En el apartado 3.4. Algunas estrategias para la construccion melddica, hemos
presentado una serie de estrategias para la construccién de melodias basadas en el
andlisis del cdédigo de la cueca cuyana que realizamos en el apartado 3.2. Dichas
estrategias representan algunas posibilidades dentro de una gama importante de
abordajes que pueden proponerse para desarrollar objetivos similares. Hemos optado
por estos recorridos debido al lenguaje estudiado: la cueca cuyana. Nuestras
estrategias se desprenden de frases ritmicas estandarizadas propias de la cueca
cuyana, y si quisiéramos recrear estas estrategias en funcién de otro lenguaje musical
es posible que debamos asumir otros puntos de partida en la manipulacion creativa
del cddigo. Otros lenguajes musicales de la musica argentina y latinoamericana
pueden presentar cierta recurrencia que también permite establecer caracteristicas
comunes en la construccion de las frases. Si esto no ocurriera, o fuese més dificil el
establecimiento de dichas recurrencias en el codigo, el uso de modelos de
acompafiamiento en el piano, o bien de backgrounds (Correa, s/a), como

disparadores compositivos, pueden servir enormemente.

En el apartado 3.5. Sobre la construccion del modelo de acompafiamiento para
piano, recreamos algunas propuestas compositivas de Correa (s/a) que se basan en la
utilizacion de backgrounds de acompafiamiento como “disparadores compositivos”,
y lo reformulamos en funcion de las necesidades de nuestro trabajo vinculado a la
cueca cuyana. Este tipo de estrategia se viene realizando con otros contenidos del
programa del espacio curricular de Piano Ill en dicha asignatura, pero tambiéen se
realiza con los contenidos de los espacios curriculares de Piano | y de Piano Il.
Debido a nuestra experiencia, sostenemos que la utilizacion de modelos de
acompariamiento para piano como disparadores compositivos, resultan una

herramienta sumamente fructifera para crear nueva mdsica. Asi como hemos
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recreado este tipo de desarrollo en nuestra propuesta, sostenemos que es totalmente
factible recurrir a este tipo de estrategias para el desarrollo educacional creativo en
otros lenguajes musicales e incluso en otros niveles educativos. En este caso, nos
vemos en la necesidad de resaltar nuevamente que toda recreacion de una estrategia
en educacion musical no puede resultar de la adaptacion forzada de un elemento
descontextualizado del desarrollo desde el cual emerge. Insistimos en este aspecto ya
que, en nuestra practica docente actual, continuamente nos vemos en la necesidad de
aclarar con nuestros/as estudiantes, que dificilmente puedan llegar a formarse
musicalmente mediante “tips” o recetas magicas como las que abundan en YouTube

o en diferentes métodos construidos con fines lucrativos.

Adscribimos a las ideas de Violeta Hemsy de Gainza (2013) quien sostiene que la
educacion musical y las artes requieren de metodologias flexibles, sensibilizadoras,
personalizadas y de caracter artesanal, las cuales obviamente se oponen a los
modelos educativos neoliberales que exigen que la educacion sea eficaz, es decir,
rpida, expeditiva, econdémicamente rentables y de resultados evaluables

cuantitativamente.

También acordamos con Violeta en la necesidad actual de poner el foco investigativo
en la educacion superior y, especificamente, en la formacion de docentes de musica
(Hemsy de Gainza, 2013). Para ello creemos que es indispensable partir de un
posicionamiento critico con respecto a la exclusion sistematica de las denominadas
musicas populares en la academia. En los apartados 1.2. Mdsicas en la encrucijada
decolonial y 1.3. Musica popular y colonialidad, hemos analizado especificamente la
I6gica desde la cual se ha pretendido justificar estas exclusiones y hemos llegado a la
conclusién de que la misma denominaciéon de “musica popular” tiene un anclaje
colonial: son populares todas las musicas que no son aceptadas por la academia como
Musica (en mayuscula y con sentido hegemdnico). Sostenemos que los fundamentos
de esta segregacion estan producidos en torno a un mito eurocéntrico previo: la
masica europea es La Musica. Desde este mito eurocéntrico se adjetivan las musicas
que no entran dentro del canon académico: musicas populares, musicas folcloricas,

musicas étnicas, etc.

Entendemos que es fundamental realizar esta lectura decolonial del concepto de

musica popular porque esta problematica atraviesa nuestra actividad docente,
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nuestras carreras y planes de estudio que, en muchos casos, se dedican a repetir un
canon eurocéntrico sin cuestionamientos. Como hemos ido advirtiendo en este
trabajo, la emergencia de carreras universitarias dedicadas especificamente al estudio
de la musica popular y a su ensefianza, problematizan este legado colonial historico y
pueden llegar a producir nuevos paradigmas creativos de ensefianza que rompan con

la 16gica reproductiva hegemdnica en la educacion musical.

Sin embargo, todavia esta légica estd muy lejos de ser modificada. Frente a esta
situacion, proponemos seguir utilizando el concepto de “musica popular” para que
las contradicciones se pongan de manifiesto. Al igual que proponen los “indios” del
Malén de la Paz (Valko, 2012) que, frente al problema semantico que implica poder
nombrarlos propiamente sin caer en desvalorizaciones o en discriminaciones raciales,
dicen: “soy indio porque como indio nos conquistaron y como indios nos
liberaremos”, optamos por seguir usando la denominaciéon “musica popular”, aunque
esta tenga una raiz netamente colonial, porque entendemos que es una buena forma
de visibilizar la raigambre eurocéntrica desde donde esté construida esta definicion, y
desde la cual podremos liberarnos redefiniendo todo el campo de denominaciones de
las musicas del mundo. Creemos que es importante apostar a tal empresa en este
momento historico. Uno de los motivos radica en que este contexto de ingreso a la
academia de diversas musicas populares, ademéas de ser incipiente, no es total. Son
algunas mdusicas populares las que estan comenzando a formar parte de planes y
programas de estudio en nuestras universidades, y entendemos que es importante no
volver a cometer los mismos errores del pasado segregando y desvalorizando a las
musicas populares que todavia no forman parte de las curriculas. Para que esto no
suceda entendemos que debemos fomentar la discusion histdrica acerca de la matriz
eurocéntrica desde la que se nombra a nuestros bienes culturales, como por ejemplo a

la musica. En este sentido hay mucho trabajo por delante en materia investigativa.

Por otro lado, nuestro concepto de “transcreatividad” ha surgido principalmente de la
I6gica que hemos adoptado con el fin de sumar aportes para la modificacion de las
caracteristicas reproductivas que, mayoritariamente, existen en la educacion musical.
Por este motivo creemos que el concepto de transcreatividad, es un concepto amplio

que, si bien definimos en torno a nuestra propuesta concreta, puede representar un
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ordenador que priorice el desarrollo creativo en cualquier propuesta educativa
musical. Es decir: sostenemos que el concepto de transcreatividad puede funcionar
como organizador de la practica educacional creativa, partiendo de la apropiacion de
saberes que conforman nuestra memoria colectiva, y proyectandose creativamente a
nuevas construcciones en una praxis transformadora de lo real. En este sentido, la
transcreatividad puede funcionar al modo de un punto de partida, cuasi axiomatico,
sobre la cual organizar la labor docente y sus principales objetivos y asi promover

uno de los valores fundamentales del quehacer artistico: la creatividad.

Planteamos con cierta insistencia que el concepto de transcreatividad pone de relieve
nuestra memoria colectiva porque entendemos que la creatividad debe partir de la
apropiacién de los saberes de nuestros pueblos desde una mirada critica y desde una
investigacion situada de nuestra propia historia. Vemos que este punto de partida es
fundamental para comenzar a sanar nuestra herida colonial y fomentar el trabajo
académico vinculandolo a la vida, y por lo tanto al arte, de nuestros pueblos

latinoamericanos.
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Anexo I: Cartilla de ejercicios polirritmicos a tres vias

Secuenciacion y ubicacion de los pies cuando marquen pulsos de negra en compas de
3/4:

Compaés 1 Compas 2

Secuenciacion y ubicacion de los Pies cuando se varie la estructura y se realicen

pulsos de negra con punto en compas de 6/8:

Ubicacién circular de los y las participantes en los ejercicios ritmico-corporales:
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Ejercicio a tres vias N° 1:
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Ejercicio a tres vias N° 2A:
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Ejercicio a tres vias N° 2B:
vor [ §]2 . . 0
Dos Tres
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Ejercicio a tres vias N°2C:
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Ejercicio a tres vias N°2D:
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Ejercicio a tres vias N°2E:
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*Practicar alternando los ejercicios N°2. En principio, siguiendo una secuencia
estructurada’?! y luego alternando el orden de los ejercicios!??,

Pies -1

0

**En una etapa posterior, ademas de alterar el orden, es conveniente desestructurar
los cambios variando el nimero de compases que se le dedique a cada ejercicio. Las
decisiones de dichos cambios las debe tomar quien dirija el ejercicio. 123

121 Secuencia estructurada de ejercicios a tres vias:
Compases 8c. 8.c 8c. 8 c. 8 c.
Ejercicio Ej2A Ej2B Ej2C Ej2D Ej2E

122 secuencia estructurada con orden alternativo de ejercicios a tres vias:
Compases 8c. 8.c 8c. 8c. 8c.
Ejercicio Ej2D | Ej2A | Ej2E Ej2C Ej2B

123 posible resultado de una secuencia desestructurada con orden alternativo de ejercicios a tres vias:
Compases 4c. 5.c 3c. 7cC. 6 C.
Ejercicio Ej2C Ej2B Ej2A Ej2E Ej2D
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Utilizando los siguientes tres motivos realizaremos el préximo grupo de ejercicios:

Motivo A Hi g p H E 8 p E s p H
Un

Motivo B i} 6 8 ”Z s & :‘I

8 | 7 4 L

Motivo C —Hg i H ¥ 5 H

Voz Hi g”

L
L ]
L

Un Dos Tres

Palmas Hi gH

e
N

XN

Pies -l EH r

L ]
]

Voz Hi g” ¢

[ ]
[ ]

Dos Tres

Palmas -} g”

~e
e

~xXV

Pies -} EH r

L]
]

Voz Hi g” ¢

“w

[ ]

Tres

~e
e

Palmas -} g”

~xV

Pies ﬂgﬂ

]
[ ]
L)
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Ejercicio a tres vias N°3D:

o g f : {

Palmas Hi g”

~e
~e

XV

Pies -H%H

L ]
L ]

Voz i g”

e
N

L

Palmas Hi g”

~e
~e

~xV

Pies -H EEH l#

[ ]
[ ]

El siguiente grupo de ejercicios seguird la misma logica de construccion de éstos
ultimos, pero modificara el disefio de la via de las palmas que en lugar de utilizar el

Motivo A, lo hara con el Motivo B.

Ejercicio a tres vias N°4A:

Voz

=

€ 2r]
.
e
- e

Un Dos Tres

Palmas —Hg” E r
f

~e
~fe

Pies -H EEH

[ ]
[ ]
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Ejercicio a tres vias N°4B:

Dos

Candido Sanz Garcia

wglr e ]

Tres

~fe

~e

Pies HH 2”

Palmas HH gH E f
F

]

Voz i} gH

L }

Tres

~e

~e

Pies HH 2”

)y
¢

Palmas HH gH E r
’.

L ]

Voz i} gH

[ ]

]

~e

~e

Pies Hi} 2“

¢
Palmas [ 6l.
81

’e

%

L]

“

Voz Hi gH r

A

~e

Palmas i} gH E F

~e

Pies ‘H—E'HT—F—F—H

Siguiendo la l6gica que venimos realizando el Ejercicio N°5A, implementa el Motivo

C en la via de las palmas.
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Ejercicio a tres vias N°5 A:

Voz i g”

L
L ]
L ]

Un Dos Tres

Palmas Hi gH

~e
~e

Pies HH} EH r

e
B

voz -2 r r A

Dos Tres

Palmas HH gH & [ ( % [ [ H

Pies i 2” f r ’9 H
Ejercicio a tres vias N°5 C:

Voz i g“ ¢ 3 r H

Tres

~e

Palmas HH g“ & E F
A

Ejercicio a tres vias N°5 D:

o r : 1
Dos

Palmas -8}z y |

81 n

Pies H%H:f f r H
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Ejercicio a tres vias N°5 E:

Voz i} gH

[ ]
“
~“n

~e
~fe

Palmas HH} g”

[ T

L

El ejercicio N°6 incluye, en la via de las palmas, un motivo asociado a los estratos

graves de la cueca cuyana. Es muy comun que el guitarrén, bajo eléctrico y la mano
izquierda del piano realice disefios similares. La via de los pies marcara el pulso en
3/4 y la via de la voz marcara el pulso de negra con puntillo de un 6/8.

Ejercicio a tres vias N° 6A:

VozﬂgIH ( H

Palmas HH g”

~e

~W
-
Y

pies i r r i

En el Ejercicio N° 6B vamos a modificar el disefio de la via de la voz por el Motivo
A

N
\

e
e

Voz i g”

B —xV
s~

Ta Ta

~e

Palmas Hi g”

~»
)
Y

Pies -H EH

L)
[ ]
[ ]
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En el Ejercicio N° 6C vamos a modificar el disefio de la via de la voz por el Motivo
B:

o gl 7 —
L L
Ta Ta Ta Ta

Paimas H-§ ]+ y r F 1

Pies - 2“ r ’9 r H

En el Ejercicio N° 6D vamos a modificar el disefio de la via de la voz por el Motivo
C:

~e

voz i g”

~e

A

Ta Ta Ta Ta

Palmas Hi g”

~e

~»
)
Y

Pies -H EH

L)
[ ]
[ ]

Todos los ejercicios presentados podran ser modificados en la via de los pies,
cambiando el disefio de tres negras por compas, por dos pulsos de negra con puntillo
por compas. Para la realizacion de este trabajo es necesario seguir las indicaciones
que realizamos al inicio sobre la alternancia de los pies.
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Anexo I1: Cartilla de ejercicios polirritmicos a cuatro vias

Secuenciacion y ubicacion de los pies cuando marquen pulsos de negra en compas de
3/4:

Compaés 1 Compas 2

Secuenciacion y ubicacion de los Pies cuando se varie la estructura y se realicen

pulsos de negra con punto en compas de 6/8:

Ubicacién circular de los y las participantes en los ejercicios ritmico-corporales:

En los ejercicios polirritmicos a cuatro vias trabajaremos con disefios asociados a la
labor de ambas manos en el piano, donde a la mano izquierda le correspondera
trabajar con estratos graves y a la mano derecha le correspondera trabajar con
estratos agudos. Por esto hemos elegido la timbrica de golpe en el pecho de la mano
izquierda (que produce un sonido grave si tratamos de dirigir el golpe de manera que
impacte la mayor parte de la palma en el pecho) y el golpe de la mano derecha contra
el muslo produciendo un sonido agudo (sobre todo si tratamos de impactar con la
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parte de los dedos). Ejemplifico la postura corporal descripta con la siguiente

ilustracion:

©
S

Ejercicio a cuatro vias N°1A:

6ll. o o - I]
Vo I I I 1

Un Dos Tres
Mano 6l. ]
Derecha | W 817 ( 7l
Mano | 31, . . > i
Izquierda | " 41"’ D F F il
: 3. o o P I
Pies 1" 4”- F F F “

Ejercicio a cuatro vias N°1B:

vor (G4 ’ ’ dl

Dos Tres
Mano |, G1l. . J]
Derecha | " 81 { ( il

Mano . > i
Izquierda i %I & ) I
N
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Ejercicio a cuatro vias N°1C:

o g z f |
Tres

Mano | 4 . . Bl |

Derecha | " 81 { ( il

Mano . > i
Izquierda i 2' = i I
L S

Ejercicio a cuatro vias N°1D:

o g f : |
Dos

Mano |, G1l. . J]

Derecha | " 81 { ( il

Mano . > i
Izquierda i %I & ) I
N

Ejercicio a cuatro vias N°1E:

o z : |
Un

Mano |, G]. Al

Derecha | "' 81 f ( il

Mano . > J
Izquierda i 2' = y I
medlie e
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Ejercicio a cuatro vias N° 2A:

Un Dos Tres

Mano
Derecha

Mano . > )
Izquierda i 2' = J r —r—H
N

Ejercicio a cuatro vias N° 2B:

e
\
Je
—

Voz Hi g” ()\

e
]

Dos Tres

Mano
Derecha

Mano " > .
Izquierda i il = * I

Pies HH EH ’-

(0 sor}

~e
-~

[ ]
]

Voz +Hi gH ()\ ()\

®

Tres

Mano 6ll.
gl

Derecha

Mano " > .
Izquierda i 2' X |

Pies i EH |=

~e
e

°
L ]
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Ejercicio a cuatro vias N° 2D:

o g : : !
Dos
gkt — !
Derecha p p p p
Sl f |
Izquierda P F F
Pies i 2” |= r r H

"
e
——

Voz Hi g” f
Un

Mano |,
Derecha |

Mano . > .
Izquierda i 2' 5 I

Pies

~e
~e

[ ]
L ]
[ ]

Ejercicio a cuatro vias N° 3A:

Voz ﬂ_g‘l')—r—r—r—"l

Un Dos Tres

~e

Mano | ,» G1I.
wsIr

Derecha

~e

Mano | o\ 311, o, - - = ]
Izquierda | " 40"’ D F F il

L S SR
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Ejercicio a cuatro vias N° 3B:

Mano | 6||: o
Derecha | " S1I° 7

Mano . > ]
Izquierda i 2' = 1 I

Pies HH 2” f

~e

L ]
L ]

o : : {
Tres

Mano H 6ll. « o ]
Derecha 5] [N ! il
Mano |\ 311, . . > [
Izquierda | " 41 7 D F F il
. 3. o o | |
Pies 1" 4”. T F F 'II

Ejercicio a cuatro vias N° 3D:
o f : {

Dos

Mano | g G]l. « s 3
Derecha | " 81"/ ! il |

Mano L = .
Izquierda i 2' 1 I
Pies ﬂ—Z—H—T—r—r: :I
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Ejercicio a cuatro vias N° 3E:

6]l. o 2 2 [l
voz ST ¢ ¢ il
Un
Mano N 6ll. . o l
Derecha s8I ! il
Mano | | 81 . . > A
Lzquierda [ " 40"/ D " F "l
: 3. o o J]
Pies _I'I 4”- F ’7 r "I
Ejercicio a cuatro vias N° 4A:
6l. . o o Al
Voz G} I I I l
Un Dos Tres
Mano | o0 G]I. « s B
Derecha | " 817 7 1 il
Mano . > i
Izquierda i 2' : ) y I
Pies Hg” H

L ]
L }
L ]

voz -2 r r A

Dos Tres
Mano 1I6|| o o :\l
Derecha 87 ! n

Mano ! > .
Izquierda i il i I

Pies i

om

[ ]
L ]
L ]
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Ejercicio a cuatro vias N° 4C:

Voz Hi gH %

M

Candido Sanz Garcia

Tres

~e

Mano 6ll. «
Derecha H 2] I
Mano I 3. o
Izquierda | "™ A1/

-

[ ]

eV

Pies i EH f

[ ]

[ ]

Voz -} g” %

Dos

e

Mano |y Gl &
LLE ] [

Derecha

~e

Mano | > .
Izquierda i zl 7 ) I

Pies i 2” ’3

[ ]

]

all. by 2 ;]|
vor ST ¢ ¢ 1l

Un
Mano H Gl o o 1]
Derecha 81 ! 1]
Mano H 1 [ - ° = ]
Izquierda | "™ 41" 7 D F " il
Pies -Hi EH r H

.

-

En los siguientes ejercicios, el trabajo consiste en cantar a cappella las diferentes
cuecas que estudiaremos mientras que las vias de las manos y de los pies mantienen
un mismo disefio polirritmico durante toda cueca.
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Ejercicio a cuatro vias N° 5 basado en la cueca Pal Comesario:

Primera Parte € G7 G7 C € G7
%'—V—FP—PP—Q i B =
' 1 & g 1 | o 1 o g |1
I~ S P S I 2500 Y L I A S ] S ——
ANSY A o S~ e — I LA " 1 = e — 1 ]
3] — ! —
Cadavezquemecu____ro me lle van pre so Ca da vezqueme cu____ro

G7 C C G7 G7 C

7
® o
(7] 71 p 00 e I N — a9
{2y | 70 Y S S— — 1 - Py ] —H v
—

me lle van pre  so Ar gen tina son las vi fias se ra por e 50 Ar
7
I | \ \ | \ \
LL|

C G7 G7 C
13 5
v;mg r \ \ ? —— & —— 1 = —& !
:j; T ] ] ‘ 1 T \ ‘ 1 1
gen ti na son las i flas se rd por e S0
13
T 1 | | |
L1
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C G7 G7 &

17 .
')

#?ﬁ T 1 & JFe T —— H R —
ey I i f ] T A — 1  i— 7]
\OJ; — | ! | | L | 4 \'/ | 14 1

En la co me sa i a pa go la mul ta se
17
no : | oo : | i . | . |
i

C G7 G7 C
21 S—
ﬁ":@ — y 3 74 —— ] | ) T ; f

I A P \ | T & 7]
N 3 | | | I ! ! [ | 4 1
—

o

ra  por queel co me sa 1io tal  vez no chu pa se
21
] . " | . . . . [ . |
il

C G7 G7 C
25 E
\y:' ea— ! T T 1 T . 1 T 1 . 17—
e ! ‘ Y
ta por queel co me sa 1io Tal vez no chu____ pa To
25
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G7

€7

29

dee

tron

i

da vie neo tro

no queen se  gui
il

il

go de

mos un tra

me

29

T

33

]
j
|

si

dor

na

co me sa rioy go ber

ras

los cu

to man

que

33

£
|

G7
®-

G7
—
T
|

37

po cola pa g0 yo
' T

tam

ta

Tos no pa gan mul

€

37

il
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G7

G7

41

o)
(7S

 emm—

res

pro duc to

son

no

bo ran

la

Los quee

41

G7

G7

45

1§

to

pro duc

son
T

no

bo ran

la

Los quee

45

I}

G7

G7

49

o

~e

o

~

mi ra do
T

ad

mos

chu

lo

los que

y

49

1i

T
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G7

G7

53

| fan Y
SV

res

do

mi ra

ad

mos

chu

lo

los que

y

3

G7

57

G7
e
i
[

il

re que mul

1io

sa

me

co

sea

Cuan do

57

il

T

G7

61

G7
—

noal que chu

¥

gua

che

lehe

que

los

61
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C G7 G7 C
65
e e i
I | { ! ol &
[ W \ | \ \
) == w \ \ 1 T \ ‘ | 171
) —— 4
a los que lehe chen a gua y noal que chu___ pe to
65

L9 F G7 &
69
o) | _
—— e - "e 5 - T
%ﬁ—a ———— I T— —ﬁ__l —
me mos un tra go de vi no queen se gui davie neo tro li  tron dee
69

C G7 G7 C

73
—
o o ? e e .

e e e e e e =
[ & Y | | | [ 4 | T —soomend Ik » ' T |74 1 I & i |
AN} gy = ] I 1 1 I — 11 £ -
o

se que to man los cu ras co me sa rioy go ber na  dor si
73
1] . . |_os . . . |_gre .
]
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Js

éga
WL )

') ———
e llos no pa gan mul ta tam  po cola pa go  yo
77
H | | | I
L I

Ejercicio a cuatro vias N° 6 basado en la cueca Caminito del Norte:

G D7 D7
O & " \ pm——
o - G o 7 — PE'
— | N — 728 I ——
[y —r— F— Tt ! —
Va vo lan do mi pa fuwe__ Io tras un ga lo se 1ra

Cru ce por Car pin te 1l as ga lo pehas ta Cor ta de

¢
L ]
|Lﬁ),
il
5
}

|
I — 14 i —
__ no va vo lan do mi pa fue lo tras un a lo é)e se 1ra
5 ___ ras cru ce por Car pin te 1 as ga lo pehas ta Cor ta de
i | | \ \
i

296



Candido Sanz Garcia

G Em7 G/D: @ B7 B7

ﬁ E/‘\ T . .
ANV — \ — 71 \ 9 -
Sy _— ¥ 4
__ mno por el ca mi ni to que va pal nor te a llden e con fin pun ta
0 — ras me que déex ta sia doen Los Pa pa ga 1llos con suen can to e pal me

D>
L =)
b

13 Em B7 Em7 G/D C B7 B7

9 H—i 0 = — — k —
2 I Y 9 o o o | o o © D

H—e 1 i i — | i —

5y _— 7

no por ef ca mi mni to que va pal nor te a llaem e con fin pun ta

13 ras me que déex ta sia doen Los Pa pa ga llos con suen can to de pal me

H . . | g s | e : [ige : |
L1

17 Em G D7 D7
O & | ——
p* - S— KT i \
7 o ] ¥ i - P ——— '—'—R—P—P—P—'—P—R—P—P—oﬁu
D = ) | Ji I [ [ ) | [ |
i i - N — A ——
rY) — ¢ _
no a mi fren te se di vi sa in men sa mo lea u la
17 ras si di go que Pie dra blan____ ca pa re ceun rei no ce les

L I Ky A K
> > > >
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]

ANYY 7 1 T I T T T
Y —_— = | 4
— es el im po nen te co me chin go nes con sus cres tas es car pa
21 — yo no se con qué lo com pa ra 1i a al be llo Rin con del es

| A AR L F A A

25 Em B7 Em7 G/D C B7 B7
’Q ﬂ 1 —— L — — — — K —
H—e e e —— — ! T
o _— = 7 Y 4
das es el iIm po nen te co me chin go nes con sus cres tas es car pa
25 te yo no se con qué lo com pa ra m a al be Ilo Rin con del es

29 Em G G D7

4 ——

P A — o ' o o o o o o6 o o o o o & e —
7 ! oo o 6 6 6 o S S o o o il

{2y P D P SE— - \ I \ I \ 1 I I I I | 71 |
\.j/ o 1] \ I ] I \ i I I | I It | —— 1

das Ca da bor do del ca m no guar dau -na nue vae mo cio -

20 te Se ra ni as en can ta das "Ai re ver dor y pu re

L A A T
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23 (e Em7 G/D Em B7 B7
9 g T = — G — —] .Y i ]
V4N - ° & - I o o " q | gl | [l | |
G t* oS T et £ e L, %e
J T — v I v
on . da  sus pi ro del . cholle va vi  daal co ra zon__
33 7a quien no co no cea  San uis no sa be lo quees be lle

- Em G G B7 A/C4 B7/D# Em

() u A | .

P A ] | ® | o © o o O O ® & 1 | T I IT | Il |
7. I I = 1T & & & & 6 e oo O

{7y P P S A O A — I iﬂ:‘:"_—"_—pgj‘:ﬁj:';ﬂ
Yo S S S -

3] —t— ¥

— Me gus tael ai re se rra no y pa rae-so soy pun ta__ no

37 7a

Ejercicio a cuatro vias N° 7 basado en la cueca Remolinos:

D Em A7
Y i
v
; D - - 1 - 172 S N N 17 |
M@ﬁ — 7 - —  A— —
I 14 14 | [ | 4 1
D
Re mo 1L nos re mo I nos el o to fio yel vien
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A7

Em

fio yel vien

to

li nos re mo

Re mo

to

E7

Bm

F#7

Vo

sas de

sio

mas

lo

pa

las

mo

co

ti

A7
]
1

"

13
0
<D

S

ho jas

las

ai

por el

en ban da das

lar

13

il

1§

'l
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A7

Em

—

17

tu po lle

sol

nos re mo nos__  ba joel

L

Re mo

van

17

E7

F#7

21

L 1
L 1

o

bai

vi

mi te

jun toa

to de pa fuwe__ los

vien

ra

21

A7

A7

25

H

ro zdal pa

me

sa

tu son i

sa

co mo bri

lar

25
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G#

D7

29

#
")

te

jos

le

to

moel  vien

co

ni

sar

29

A7

A7

A7

33

“

deel vien

con mis

toa

pue
'

nos no se

T

yo se qué

vas

33

T

#

37

L& o WA

vien to vien

il

co moel

vas

Te

tar

37
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Em

41

e

#

P AN VIl

bio

Ta

lo

ja

1T0o

ta

Tle

Po

to

41

Em

bio

lo

ja

To

ta

lle

me da
T

laA-1a

por

45

'

'

Bm

F#7

A7

49

7]

1

en tre

to

ji taen el

ho

laA la me da

por

49
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A7

E7

53

ru  bio

lo

n ta

Tle

vas
T

te

ho jas

las

53

il

T

—

Em

A7

57

bre el

co

jo

Tlo ro

i

ma

cor dar

¢

ra

by

Bm

F#7

A7

61

o

=

lo

das

la. me

a

por las

sa do

floa pa

to

61
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A7

E7

65

ra

pri ma ve

V€ ras ¢€n

vol

sol
T

doel

do cien

va

65

T

il

D7

A7

69

]

to

moel  vien

co

Ni

da de flor

ti

ves

69

A7

A7

G#

73

]

ma nos no

con mis

se  qué

yo

vas

te

jos

le

73,

T

305



Candido Sanz Garcia

A7 D G D Gm D
776 )
4 Hﬂ*  —— P_ﬁ @ I P —— o  d— e " |
- (Y SCE— T d—— i | | i |
oy ] Y| & A i — S 1 i T 1 i |
\.j; 1 — \ N —— — 1 T i — i |
pue deel vien toa tar Te vas co moel vien to vien to
Zr
! et
L L R

El Ejercicio 8A a cuatro vias, consiste en realizar la frase heptasilabica
estandarizada, y luego sus variantes, en la via de la voz, mientras que la via de los
pies, la mano izquierda y la mano derecha, realizan tareas similares a las planteadas
en los ejercicios anteriores.
Ejercicio 8A a cuatro vias:

Voz

Modelo de Frase .
Heptasildbica

Ej: "Periodo a” de ‘ ‘ |
Pal Comesario

Voz

Variante 1 . . .
Acéfala i | \ A
Ej: "Periodo b” de

Remolinos

Voz

Commera S ——2 A RS » APRS W
Ej: "Periodo a" de gH : %r r;r r;r‘r’-r r ’l

Caminito del Norte

Voz

Variante 3

Con anacrusa de dos _H 8l ».
8I <

. ya v L I Vi ya Vi Vi ya v ya L " I
corcheas U 4 & | ( 7 | 7 & g I
Ej: "Periodo a" de /
— |

Caminito del Norte

Voz

Variante 4 >

Con anacrusa de cuatro L & . .
semicorcheas | ‘ \

Ej: "Periodo b”

Caminito del norte

Mano Derecha n g” r r ’ r ‘X ’ r r “

Mano I zquierda _“_Z—H:_‘;—D_'—i—‘%_p_r—F—H_‘_r—F—:H
‘ 4

El ejercicio a cuatro vias N° 8B, tendra la misma légica que su antecesor, pero la via
de la voz trabajara primordialmente con la frase pentasilabica estandarizada.
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Ejercicio 8B a cuatro vias:

Voz

Frase Pentasilibica
Ej: Consecuente del
"Periodo a" de

Pal Comesario

Mano Derecha

Mano Izquierda

Pies

Candido Sanz Garcia

g f T | f A |
n6ll .. \ . I
g p T p i

Al igual que en los ejercicios a tres vias, todos los ejercicios presentados en este
apartado podrén ser modificados en la via de los pies, cambiando el disefio de tres
negras por compas, por dos pulsos de negra con puntillo por compas. Para la
realizacion de este trabajo es necesario seguir las indicaciones que realizamos al
inicio sobre la alternancia de los pies.
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Anexo I11: Transcripcion de las tres cuecas utilizadas en la propuesta de trabajo

Pal Comesario

Autor: Manuel Ortiz Araya
Interprete: Carlos Montbrun Ocampo

J_ =78 Transcripcion: Candido Sanz Garcia
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# pomm—p—— P | \
ks, S C S ! I | I 1 N T ]
| & F-o | ] N | o o g ]
[ [ 1 ] VAP N |
iV & @ 1 T ]
[y ' |
Ca da vez que me cu_____ ro0 me Tle van pre S0
5 E B7 B7 E
) # H. pr———— [r— | \ A
P [\ S— ' ' T ] — = K T |
@ s [ X0 I I A
o ‘ \
Ca da vez que me cu 1o me Ile van pre S0 Ar
9 E B7 B7 E
O 4t mm— | | ; N
f \ 1 |
s =— e o T L J
s 7T T 1 @ L
(3] 14 — ]
gen ti na son las i flas se ra por e S0 Ar
7 E B7 B E
pr——— | | ,
Ay
Bt e—veo e 5o < [ 2 e
o Y e
gen ti na son las vi fias se ra por e S0
E B7 B7 E
17
pm——— [r— | A "
I | | I [ I I | . I | N A I N ]
D ‘ [
En la co me sa i a pa go la mul ta se
E B7 B7 E
21
R o ! | | ‘ X
f \ - L)
;2 —f e ——
3] Y ¥ |
ra  por queel co me sa rio tal vez no chu_____ pa se
E B7 B7 E
25,
H a4t e ! | | ‘
& e e e —T—1—< .
i | @ Z Py ]
- I 1) I I 1 ] = e |
¢ Y r —— I -4
rta  por queel co me sa rio Tal vez no chu____ pa To
By A BT E
29
f, . \
! I | N |
| — 1=l 1 & ¥ B
= T - T 1 ! = ] I T 7
me mos un tra go de Vi no queen se gui da vie neo tro L  tron dee

308



Candido Sanz Garcia

2 Pal Comesario
E B7 B7 E
33
| e— ] | A } A
f ! I I = I ] |
v L A— ) i | E— e e —
J 4 — e |
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Pal Comesario 3
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Caminito del Norte

Autor: Rafael Arancibia Laborda
Transcripcion: Candido Sanz Garcia
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Remolinos

Autor: Manuel "Nolo" Tejon
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Anexo 1V: Modelos de acompafiamiento para piano

Introduccion / Interludio

Candido Sanz Garcia
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Introduccion / Interludio en A
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Anexo V: Esquema de programacion didactica

En este anexo presentamos un esquema de la programacion didactica construida para
la realizacidn de nuestra propuesta transcreativa. La misma se focaliza en el trabajo
que realizaremos a partir de la cueca cuyana. Recordemos que este mismo espacio
curricular estudia otros lenguajes musicales durante el resto del cursado anual.
Presentamos este desarrollo en un cuadro donde se podra apreciar que el tiempo de
desarrollo de las actividades vinculadas al estudio situacional y sonoro de la cueca
sera mayor en los primeros encuentros y paulatinamente ird siendo menor. En
contrapartida, el trabajo de audicion y monitoreo de los y las estudiantes en clase sera
menor en los primeros encuentros e ird creciendo su dedicacion con el correr de las
clases. Cabe destacar que ademas del monitoreo del trabajo de los y las estudiantes
que realizaremos en algunas clases, también realizaremos el monitoreo de las tareas
mediante clases de consulta que complementan la siguiente programacion.

Los ejercicios polirritmicos corporales a tres y cuatro vias mantendran un tiempo
aproximado a los 40 minutos de trabajo por clase, salvo en algunas ocasiones durante
la segunda y tercera semana de cursado, donde incrementaremos el tiempo de
dedicacidn a este trabajo con el fin de que las herramientas que se estudian con estas

actividades puedan servir para la labor compositiva de las semanas siguientes.

Clase 1 -Semana 1

Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Aspectos 40 min. En esta primera clase comenzaremos a trabajar la
vinculados a la situacionalidad de la cueca cuyana. En estos primeros
situacionalidad de encuentros, el tiempo dedicado a esta tematica serd mayor
la cueca cuyana que en las clases mas avanzadas donde dedicaremos mas

tiempo a otras labores como por ejemplo, a la audicion del

trabajo de los estudiantes.

Elementos 20 min. En esta primera clase también vamos a comenzar a
Sonoros de la desarrollar los aspectos sonoros de la cueca, principalmente
cueca cuyana por los que estan relacionados a su estructura estandarizada de
dentro 40 compases, sus variantes, la diferenciacién de secciones,

caracteristicas generales, etc.

Audiciones 20 min. Realizaremos audiciones de diferentes cuecas para advertir

los elementos sonoros estudiados. En esta clase nos
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concentraremos en audicionar las tres cuecas utilizadas en
nuestra propuesta: Remolinos, Caminito del Norte y Pal
Comesario; y otras cuecas de estructura estandarizada, como

por ejemplo: Pongale por las hileras.

Trabajo 30 min. Dedicaremos un tiempo de la clase a la realizacion de
Polirritmico a tres gjercicios a tres vias.

vias

Explicacion  del | 10 Explicaremos el ejercicio preliminar para que desde el
ejercicio comienzo de nuestro trabajo con la cueca, los y las

preliminar en el

piano

estudiantes puedan tener una experiencia con el piano y

comenzar a transitar el cadigo desde el instrumento.

Clase 2 — Semana 1

Tematica Tiempo Observaciones
estimado

Aspectos 40 min. En esta segunda clase continuaremos el trabajo que

vinculados a la veniamos realizando en torno a la situacionalidad de la cueca

situacionalidad de cuyana.

la cueca cuyana

Elementos 20 min. También continuaremos desarrollando los aspectos sonoros

Sonoros de las de la cueca, en esta oportunidad, avanzaremos sobre el

tres cuecas por andlisis de las frases melddicas estandarizadas y sus

dentro variantes.

Audiciones 20 min. Realizaremos audiciones de diferentes cuecas para advertir
los nuevos elementos sonoros estudiados. En esta clase
también nos concentraremos en audicionar las tres cuecas
utilizadas en nuestra propuesta: Remolinos, Caminito del
Norte y Pal Comesario; y diferentes versiones de ellas.

Trabajo 40 min. Nuevamente dedicaremos un tiempo de la clase a la

Polirritmico a tres realizacién de ejercicios a tres vias.

vias

Clase 3 — Semana 2

Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Elementos 30 min. Continuamos con el estudio de los elementos sonoros de la

Sonoros de la

cueca por dentro

cueca cuyana. En este caso trabajamos sobre los aspectos
armonicos de la cueca: relatos arménicos estandarizados y

variaciones.
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Audiciones 10 min. Realizaremos audiciones de diferentes cuecas para advertir
los elementos sonoros estudiados.

Trabajo 40 min. También dedicaremos un tiempo de la clase a la realizacion

Polirritmico a tres de ejercicios a tres vias.

vias

Audiciones a los | 40 min. En esta segunda semana de trabajo comenzamos a dedicarle

y las estudiantes
sobre el ejercicio

preliminar

mas tiempo al monitoreo del trabajo de los y las estudiantes.
En este caso lo haremos sobre el ejercicio preliminar para

piano.

Clase 4 — Semana 2

Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Elementos 45 min. Continuamos con el estudio de los elementos sonoros de la
Sonoros de la cueca cuyana. En este caso trabajamos sobre los aspectos
cueca por dentro armonicos de la cueca: relatos arménicos estandarizados y
variaciones, bordoneos.
Audiciones 15 min. Realizaremos audiciones de diferentes cuecas para advertir
los elementos sonoros estudiados.
Trabajo 30 min. Realizamos los Gltimos ejercicios a tres vias de la cartilla y
Polirritmico a tres repasamos los anteriores como préactica previa al trabajo en
vias cuatro vias.
Trabajo 30 min. Comenzamos a realizar los ejercicios polirritmicos a cuatro
Polirritmico a vias.
cuatro vias
Clase 5 — Semana 3
Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Elementos 45 min. Continuamos con el estudio de los elementos sonoros de la
Sonoros de la cueca cuyana. En este caso trabajamos sobre los aspectos
cueca por dentro ritmicos en el acompafiamiento de la cueca: Polirritmias
habituales, tempo, distribucién de las mismas en estratos.
Audiciones 15 min. Realizaremos audiciones de diferentes cuecas para advertir
los elementos sonoros estudiados.
Trabajo 20 min. Realizamos un repaso de los ejercicios a tres vias.
Polirritmico a tres
vias
Trabajo 40 min. Avanzamos en el desarrollo de los ejercicios polirritmicos a
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Polirritmico a

cuatro vias

cuatro vias.

Clase 6 — Semana 3

Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Elementos 20 min. Finalizamos con el estudio de los elementos sonoros de la
Sonoros de la cueca cuyana. Realizamos un repaso de los elementos
cueca por dentro estudiados para dar lugar a la explicacion del modelo de
acompafiamiento en el piano.
Trabajo 20 min. Realizamos un repaso de los ejercicios a tres vias.
Polirritmico a tres
vias
Trabajo 40 min. Avanzamos en el desarrollo de los ejercicios polirritmicos a
Polirritmico a cuatro vias.
cuatro vias
Explicacién  del | 40 min. Desarrollamos los principales elementos de la ldgica de
modelo de construccion del modelo de acompafiamiento y proponemos
acompafiamiento algunas estrategias de estudio del modelo presentado para ser
para piano monitoreado en la siguiente semana.
Clase 7 — Semana 4
Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Desarrollos  del | 15 min. Avanzamos sobre los principales elementos de la Idgica de
modelo de construccion del modelo de acompafiamiento y repasamos
acompariamiento sus elementos ahora con la experiencia de estudio realizada
para piano por los y las estudiantes.
Trabajo 35 min. Continuamos con el desarrollo de los ejercicios polirritmicos
Polirritmico a a cuatro vias.
cuatro vias
Desarrollo de | 30 min. Desarrollamos las estrategias para la construccion melddica
estrategias para la y proponemos la primer consigna de trabajo para transcrear
construccion una cueca que respete el cddigo del lenguaje musical
melddica estudiado.
Audiciones a los | 40 min. Monitoreamos la ejecucion de los y las estudiantes del

y las estudiantes

modelo de acompafiamiento propuesto en la clase 6 de la

semana 3.
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Clase 8 — Semana 4

Temética Tiempo Observaciones
estimado
Desarrollo de | 30 min. Repasamos las estrategias para la construccion melddica y
estrategias para la trabajamos sobre las dudas que emerjan de la practica que
construccion viene realizando los y las estudiantes. También vamos a
melédica presentar el desarrollo de la Introduccién / Interludio del
modelo de acompafiamiento.
Trabajo 40 min. Continuamos con el desarrollo de los ejercicios polirritmicos
Polirritmico a a cuatro vias.
cuatro vias
Audiciones a los | 50 min. Monitoreamos los primeros avances de los y las estudiantes
y las estudiantes en la creaciébn melddica sobre la consigna de la clase
anterior.
Clase 9 — Semana 5
Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Segunda consigna | 40 min. Presentamos la segunda consigna de trabajo transcreativa
transcreativa  de con la cueca que se dedica a experimentar con los materiales
experimentacion del codigo, incluso, con la posibilidad de poner en crisis el
cédigo del lenguaje. Brindamos algunas estrategias de
experimentacion y planteamos algunas tareas a desarrollar en
este sentido.
Trabajo 40 min. Continuamos con el desarrollo de los ejercicios polirritmicos
Polirritmico a a cuatro vias.
cuatro vias
Audiciones a los | 40 min. Monitoreamos los avances de los y las estudiantes en la
y las estudiantes creacion melddica sobre la primer consigna del trabajo
transcreativo con la cueca y con la ejecucion de la
Introduccién / Interludio.
Clase 10 — Semana 5
Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Segunda consigna | 25 min. Avanzamos sobre la segunda consigna de trabajo
transcreativa de transcreativa con la cueca que se dedica a experimentar con
experimentacion los materiales del cddigo.
Audiciones sobre | 15 min. Vamos a realizar audiciones de mdsicas cercanas a la
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musicas
experimentales
cercanas a la

sonoridad de la

sonoridad de la cueca cuyana que planteen algun tipo de
juego con los elementos del cédigo de la cueca y, a su vez, se
alejen del mismo con informaciones provenientes de otros

lenguajes. Algunos de estos ejemplos pueden estar

cueca vinculados a composiciones de los ultimos afios, por
ejemplo: Cuecala (de Fernando Basanta Finn), en la version
del propio autor y también la reinterpretacion del grupo
Duratierra. También pueden ser variaciones sobre cuecas
tradicionales, por ejemplo la version de La Refranera (de
Palorma) reinterpretada por el grupo sanjuanino Alquimia
Cuyana.

Trabajo 40 min. Continuamos con el desarrollo de los ejercicios polirritmicos

Polirritmico a a cuatro vias.

cuatro vias

Audiciones a los | 40 min. Monitoreamos los avances de los y las estudiantes en la

y las estudiantes

creacion melédica sobre las dos consighas de trabajo

transcreativo.

Clase 11 — Semana 6

Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Consideraciones | 30 min. En esta semana vamos a hacer hincapié en la coherencia
sobre el trabajo discursiva de la totalidad de la cueca construida sobre la
compositivo primer consigna de trabajo transcreativo. También
brindaremos herramientas para realizar modificaciones en el
modelo de Introduccion / Interludio, para que los y las
estudiantes puedan personalizar esta seccién en funcion de
su composicion.
Trabajo 40 min. Continuamos con el desarrollo de los ejercicios polirritmicos
Polirritmico a a cuatro vias.
cuatro vias
Audiciones a los | 50 min. Monitoreamos los avances de los y las estudiantes en la
y las estudiantes creacion melédica sobre las dos consignas de trabajo
transcreativo.
Clase 12 — Semana 6
Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Trabajo 40 min. Continuamos con el desarrollo de los ejercicios polirritmicos
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Polirritmico a

cuatro vias

a cuatro vias.

Audiciones a los

y las estudiantes

80 min.

Monitoreamos los avances de los y las estudiantes en la

ambas tareas propuestas para el trabajo transcreativo.

Clase 13 — Semana 7

Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Trabajo 40 min. Continuamos con el desarrollo de los ejercicios polirritmicos
Polirritmico a a cuatro vias.
cuatro vias
Audiciones a los | 80 min. Monitoreamos los avances de los y las estudiantes en la
y las estudiantes ambas tareas propuestas para el trabajo transcreativo.
Clase 14 — Semana 7
Tematica Tiempo Observaciones
estimado
Presentacion de | 110 min. Los y las estudiantes presentardn sus dos composiciones
trabajos. frente al equipo docente y frente a sus compafieros/as.
Cierre del trabajo | 10 min. El equipo docente cerrara las actividades realizadas en torno

a la propuesta transcreativa

Vale recordar que el formato de evaluacion de este espacio curricular cuenta con dos

instancias: una durante el cursado de la materia, donde los y las estudiantes presentan

sus trabajos frente al equipo docente y frente al resto de sus comparieros/as. Esta

instancia de evaluacion cuenta con una devolucién por parte del equipo docente en

relacién al trabajo presentado, que generalmente esta basada en los aspectos que los

y las estudiantes deben mejorar con vistas al examen final de la materia, que esta por

fuera del calendario de cursado y se realiza una vez que los y las estudiantes han

realizado todos los trabajos del espacio curricular. En esta instancia final de

evaluacion, los y las estudiantes vuelven a presentar sus composiciones realizadas

durante todo el afio con el fin de aprobar definitivamente la materia.
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Anexo VI: Entrevista

Entrevista via comunicacion telefénica el 18 de abril de 2020.

¢Me podrias comentar como surgio la idea de crear la carrera de
Produccion Musical y como fue el proceso de construccion del plan?
R.M.: bueno, yo llegué a San Luis en el afio 87" para dirigir al coro de la
Universidad Nacional de San Luis y estuve, durante esos afios, dando cursos
para musicos, para maestros de musica. En el afio 93, di un curso anual, a
pedido de la Secretaria Académica, con puntaje para los docentes de mausica.
Ese curso anual tenia como ejes arreglos vocales, direccion coral y algunas
cuestiones referidas a manejo de tecnologia, muy basicamente, muy sencillo.
Ese curso anual fue en el afio 93"y en el transcurso de ese afio, el Rector de la
Universidad, que en ese momento era Alberto Puchmiller y era un admirador
del trabajo que yo hacia en el coro, luego de una presentacién del coro, me
dice que queria que hablaramos porque tenia ganas de que comenzaramos a
hacer algo de arte en la universidad: no sabia si una facultad de arte o, por lo
menos, una carrera de musica y me pregunt6 que me parecia. Yo le dije que
me parecia fantastico y que, bueno, habia muchas cosas para remover y
acomodar porque la universidad no estaba preparada para eso. Luego de unos
meses, creo que a la vuelta de las vacaciones de julio, me manda a llamar el
Rector y me dice “bueno Ricardo, quiero que empecemos a pensar ya en una
carrera de musica, quiero que te pongas a trabajar en una carrera de masica.
Vos veras cudl es la direccion que le das, cual es el perfil”. Me pide también
que sea una carrera diferente a las de San Juan y en Mendoza, que en ese
momento eran polos muy fuertes de educacién musical. También estaba
Cordoba, pero Cordoba tenia el mismo perfil, los mismo lineamientos: todos
orientados hacia la ejecucion de mausica, es decir: formar ejecutantes de
musica y no creadores. Entonces bueno, la punta del ovillo fue esa, pensar
cémo podia trabajar en un plan de estudios que tuviera una gran parte en lo
que son las estrategias creativas, cosa en la cual no habia de dénde agarrarse,
mas que revisar algunas cuestiones referidas a la Berklee o al Royal College.
No habia de donde sacar informacion de eso. Paralelamente, mientras
comienzo a pensar en esto y a preparar algunos bocetos, desde principios de
los 90"ya existia el manejo de tecnologias asociadas a los secuenciadores. En
Mendoza éramos muy poquitos los que usabamos esas tecnologias. De hecho,
en ese momento todavia no existia la informatica musical. Trabajabamos con
secuenciadores Workstation, o bien, con el famoso “Q-80”, yo creo que vos
alcanzaste a usarlo cuando hiciste la carrera.

Si, yo los usé en los primeros afios que estudié porque todavia no
llegaban las PC.

Claro (risas). Bueno, entonces dije: “aca estan los dos ingredientes para
trabajar, se trata de crear un campo de conocimiento que integre las
estrategias creativas, compositivas, y el manejo de tecnologias,” que ya se
veia venir avasallando todo el panorama musical. En un primer momento
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pensaba en una carrera de arreglador o compositor, pero carreras de
composicion ya habia. Entonces empiezo a juntar las piezas del
rompecabezas y veo que composicion en musica popular no habia. Es decir,
estaba “La Colmena” en esa época, algunas cuestiones privadas en Buenos
Aires, y no habia mucho mas de donde agarrarse. Entonces comienzo a juntar
el manejo de la tecnologia, con el conocimiento del campo de la musica
popular y empecé a estructurar algunos bocetos, me junté con algunos
amigos: entre ellos, un educador musical que es muy groso y se llama
Fernando Bozzini. No sé si vos hiciste alguna vez algun curso con él, lo traje
varias veces.

No hice, pero lo he sentido nombrar.

Bueno, él es un educador musical muy groso. Tuve también una charla con el
Facundo Guevara. En un momento también me encuentro con el Gonzalo De
Borbon, le cuento esta cuestion y él se entusiasma bastante con esta pata
tecnoldgica, pero no tenia el nombre, me faltaba la matriz del proyecto, osea:
todo esto es tal cosa. Bueno, a medida que fuia avanzando con esto, en una
charla con Fernando Bozzini me dice: “mird, yo creo que lo que contiene
todo esto es la produccion musical”. Entonces comencé a pensar en esta idea,
y a partir de ahi se gener6 un disefio mucho mas estable. De todas formas, en
un primer momento yo pensaba en una carrera para personas que ya tuvieran
una experiencia musical y que pudieran hacer después este trayecto, mas
orientado a la parte compositiva, al manejo de distintos lenguajes musicales, a
apropiarse de los otros conocimientos; no encontraba la forma de incluir en el
trayecto el trabajo con los conocimientos musicales basicos. Luego surgio la
idea del “aprestamiento musical” que consistia en ablandar un poco los
conocimientos basicos de lectoescritura musical, sin abrumar con ello, méas
bien utilizandolo en funcion de los lenguajes populares, el manejo de
cifrados, el manejo de “las claves” de los lenguajes. Ya en ese momento,
cuando tengo bastante avanzado el plan, me junto con Gabriel Correa, yo no
tenia mucho trato con Gabriel en ese momento pero para mi representaba un
icono de la metodologia del piano en musica popular. Le comenté del trabajo
que venia realizando y le propongo que realice aportes desde su metodologia
a lo cual accedid felizmente. Unos meses después, en febrero del 947, yo tenia
preparado el original del plan de estudios, lo presento en Secretaria
Académica, y fue todo rapidisimo. Todo muy pero muy répido. Se hizo una
pre-inscripcion que fue bastante numerosa. Aproximadamente habia unas 100
personas de las cuales aprobaron el curso de ingreso que realizamos: unas 60.
Mis comparieros en esta experiencia fueron Gonzalo y Gabriel, con ellos
terminamos de escribir algunas cosas referidas a los contenidos minimos.
Gonzalo, por supuesto, en la parte tecnoldgica. De hecho en esa época se
hablaba de MIDI, de operacion de instrumentos MIDI, que era lo que existia,
¢no? Ahora me parece que esto como roétulo esta un poquito trascendido, pero
en ese momento era lo que sucedia. Asi que bueno, Gonzalo me ayudo a
escribir algunos contenidos minimos de la parte tecnologica y con Gabriel
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fuimos disefiando un poquito la parte de piano. Es desde los contenidos de
piano, que creamos los contenidos de los “lenguajes musicales”. Que fueron
los ultimos espacios que construimos, junto con los “talleres de produccion”
para funcionar de manera imbricada con los lenguajes. Osea, al “Lenguajes
I” dedicado a la musica de influencia afronorteamericana y al “lenguajes 1I”
dedicado a la musica de influencia afro-indo-americana. De esta manera se
termina de consolidar ese plan, que llamativamente, me da la sensacion que
tiene vigencia. Si bien en el dltimo cambio de plan fue muy acertado el hecho
de incorporar un Lenguajes 1l y poner un foco més especifico en la mdsica
argentina, durante todos estos afios se mantuvo esa estructura. ;(Me fui un
poco de tema?

No, para nada. Venis describiendo muchos de los topicos sobre los que te
queria consultar.

ique bueno!

Si. Me gustaria repreguntarte sobre esta idea de pensar las diferentes
musicas como lenguajes, asi, en plural. Porque también me parece una
idea novedosa pensando en las estructuras curriculares de musica de esa
época.

Si. Sucede que antes sucedia mas, pero aun hoy se sigue pensando en “el
lenguaje musical” como “el codigo” ;jno? Como en la gramatica musical,
pero en nuestro caso el enfoque es otro, es pensar en las claves que hacen que
una musica suene a eso y no a otra cosa. Es un cddigo mas estricto, referido a
cada musica.

Claro, por eso el uso del plural

Exactamente. Entonces, a partir de esos contenidos que escribe Gabriel, que
fueron muy iluminadores para pensar en los contenidos minimos de los
lenguajes. Y a partir de ahi los contenidos de los talleres de produccién.

y bibliograficamente: ¢ con qué material contaban?

Bésicamente: Enric Herrera, yo tenia material de Alchurron, algunas otras
cosas sacadas, incluso, de revistas, estrategias basicas. Al afio siguiente
ingresa Pepe Séanchez a trabajar como docente. Ya cuando ingresa Pepe se
terminan de consolidar una serie de estrategias. El aporta mucha bibliografia
referida a los lenguajes afrolatinos y eso también nos ayudé a afinar el lapiz
en cuanto a metodologia. El ingreso de Pepe fue bastante crucial. El es un
tipo muy disciplinado y aport6 un grano de arena, que yo diria mas bien que
fue un camionada de arena a partir de la cual todo se termina de consolidar.
Eso debe haber sido afio 95 0 96. Pero volviendo a la pregunta, la bibliografia
fue bastante escasa. Hubo mucha voluntad creadora por parte de todo el
grupo de profes en tratar de disefiar estrategias, incorporar metodologias,
dindmicas de grupo. Hay una cosa muy interesante que vino con Pepe y con
Gabriel: en una primera instancia los lenguajes musicales eran materias
donde se estudiaba el correlato historico y cultural de cada musica pero los
arreglos musicales producidos en la materia s6lo se escribian. Nos dejaba
gusto a poco esto. Entonces surgié la idea de los ensambles musicales, de
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armar ensambles para transitar esos arreglos. Asi se fue consolidando la
experiencia de los lenguajes con el trabajo de grupos y demaés. Esto surgio
por iniciativa de Pepe. El estaba acostumbrado a la experiencia de armar
ensambles de percusion, entonces tird la idea de transformar esa experiencia
de escribir los arreglos para ejecutar con instrumentos virtuales, por la
experiencia del ensamble grupal. Esto fue un plato fuerte, importantisimo:
nos cambid la bocha. Nos abrié un panorama importantisimo. Yo estoy muy
agradecido por toda esa voluntad y ese trabajo en los primeros intentos de
hacer andar el plan porque fue con mucho amor y trabajo. Todo ese trabajo
tiene una gran vigencia. (No?

Si, totalmente. Me parece una de las caracteristicas mas ricas de la
carrera.

Totalmente. Bueno, en definitiva, y contestando un poco a tu pregunta inicial,
el disefio del plan de estudios, la idea general, la hice practicamente solo,
pero desconocer el infinito aporte que hicieron estos grandes educadores me
daria verglenza. Es importante reconocerlos y darles el lugar que se merecen,
casi te diria como co-autores ¢no?

Claro. Una pregunta con respecto a algunas cosas que dijiste. ¢La
primera cohorte es del afio 94 verdad?

Si, la primera cohorte fue en el 94. De hecho arrancamos nosotros 4, no
espera, Pepe vino después. Ahi colabor6 una profe que venia de Buenos Aires
que dio historia de la musica, Loli Lucero estuvo el creo que el primer afio
dando aprestamiento musical. Pero en ese entonces la carrera era como algo
inestable todavia. Ya con el ingreso de Pepe en el 95 0 96, no recuerdo bien,
la cosa se termino de armar un staff solido de docentes. Guille Anzullovich
también comenz0 a trabajar en la carrera en el 95",

Vos me decias que hubo mucha concurrencia en esa primera cohorte,
tengo entendido que en las primeras cohortes ya venia gente de otras
provincias a estudiar produccién musical.

Si, en las primeras cohortes, si. La primera cohorte fue graciosa porque era un
grupo muy heterogéneo. Venia un grupo de profesoras egresadas de
conservatorio con un nivel muy precario, incluso no sabian leer musica.
Después habian musicos populares como el Daniel Ojeda, el mismo
Guillermo se inscribio en esa primera cohorte y cuando vimos que tenia un
caudal enorme para aportar, directamente abandoné la carrera y se sumo al
plantel. Y también en esa primera cohorte, 0 en esas primeras cohortes se
sumo todo el mundo rockero de San Luis. Ya a partir del 96 se difunde
mucho en Mendoza, en Cdrdoba y creo que se vino alguien de Buenos Aires
también, no sé como llegd a sus oidos esta carrera.

Y ¢Cuantos estudiantes ingresaron en esa primera cohorte?

64, Todavia me acuerdo el ndmero. Se habian inscripto 100, quizds un
poquito mas y que ingresaron eran 64. Ya en los cursos de ingreso que
siguieron el namero fue creciendo y hemos llegado a tener mas de 200
estudiantes en ingreso asi que los cursos de ingreso ya los haciamos en los
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anfiteatros porque no habia formas de darle comodidades a todo el mundo.
Asi que ya ahi se mantuvo méas o menos estable el nimero, a veces un poco
ma&s 0 un poco menos, pero siempre estable. De manera que en esa primera
cohorte habia un mosaico muy llamativo: estaban las profes de mdsica, los
rockeros, también gente del cuyanaje'?, una mezcla de gente muy rico.
Algunos incluso, muy pocos ¢no?, pero venian con la idea de que todo esto
ya lo sabian y hubo que limar algunas asperezas para que bajaran.

- Claro, y para que la cosa funcionara.

- Claro. Esa fue la primera cohorte y después la carrera se abrié nuevamente en
el afio 95" y de ahi en mas se abri6 afio por medio, 97, 99, etc. Siempre afios
impares'®. Pasaba siempre por la aprobacion del Superior'?®, que, bueno,
teniamos un legajo impecable, se hablaba muy bien de nosotros, de nuestra
carrera. Por eso la carrera se sigui6 abriendo durante veintitantos afios. Por
ejemplo la carrera de Disefio Gréafico, que fue una carrera que se abrid
conjuntamente con la nuestra, se abrié solamente una o dos cohortes nada
mas. Era gente que también venia de Mendoza, pero no alcanzo ese grado de
confluencia ¢viste? No termind de engranarse. Que no fue lo que ocurrié con
nosotros, en nosotros congenid esa experiencia y la posibilidad de crear
creadores ¢no? De trabajar con creadores, esa fue la maravilla de trabajar con
estos tipos.

- Enese momento eran todos musicos populares los profes ¢no?

- Si. Todos musicos populares. Todos trabajabamos, bueno, que se yo: Gonzalo
acompariaba a artistas, yo también, haciamos la musica para la Fiesta de la
Vendimia. Con Pepe también tuvimos un par de experiencias acompafiando
gente. Eramos practicamente musicos sesionistas. Yo venia trabajando
mucho, al igual que Gonzalo, componiendo musica para musicales, para
teatro musical, entonces habia un bagaje comin muy rico y todo eso fue
desembocando en los aportes que cada uno fue haciendo a la carrera. Igual lo
que funcion6 mas fue esto que te digo de la vocacion de formar creadores,
compositores en musica popular. Todavia no sabiamos muy bien cual iba a
ser el efecto y cudl iba a ser la proyeccion que iba a tener. lbamos probando,
proyectando hasta que cristalizo el proyecto.

- Bien. Me vuelvo sobre una cosa que dijiste: “musica popular”. Suele ser
un concepto amplio ¢no?

124 Se refiere a musicos de folclore cuyano tradicional.

125 L a carrera de Técnico Universitario en Produccion Musical pertenecié al Departamento de
Ensefianza Técnico Instrumental (D.E.T.l.), unidad académico-administrativa dedicada a carreras
técnicas universitarias en distintas disciplinas y areas del quehacer técnico-profesional, dependiente
del Rectorado de la U.N.S.L.; desde su creacion en 1994 hasta el afio 2009. En el afio 2009 el D.E.T.I
se transformd en el Instituto Politécnico y Artistico Universitario: Mauricio Amilcar Lopez (I.P.A.U.),
también como dependencia académico-administrativa del Rectorado de la U.N.S.L. con el mismo fin
que el D.E.T.l., y la carrera pertenecio a este instituto (U.N.S.L. Ord. C.S.14/09). Durante todo ese
tiempo la carrera se abrié afio por medio. En el 2018 la carrera pasa a la Facultad de Ciencias
Humanas y comienza a abrirse regularmente todos los afios hasta la fecha.

126 Se refiere al Consejo Superior de Rectorado de la UNSL, que debia decidir su apertura cada afio
que la carrera se abriera a una nueva cohorte.

331



Candido Sanz Garcia

Si

En ¢qué definicibn de musica popular se posaron para armar los
contenidos del plan?

Que pregunta! Bueno, en realidad todo vino aparejado al recorte de
contenidos de esos dos grandes focos de influencia que marcaban los
Lenguajes: la musica afroamericana y la musica afro-indo-americana, a partir
de ese recorte, fuimos teniendo una idea de clara de lo que debiamos abordar
como masica popular. Y también una actitud frente a la musica, se trataba de
desplazar esta idea de formar ejecutantes por la de formar creadores. Eso fue
bastante determinante. Porque por ejemplo las carreras de composicion en
Mendoza o en Cordoba, dos polos muy fuertes de la region, estaban muy
apuntados a esa mal llamada musica de vanguardia, que apela a dispositivos
electronicos o a la Musica Concreta, el ruido como parte del paisaje sonoro.
Pero eso no nos llamaba para nada la atencion como para incorporarlo.
Hubiesen sido experiencias muy cientificas y de exploracion sonora pero no
nos atraia. Seguia siendo una experiencia de la musica académica. Como
todos veniamos de estudiar musica académica pero nuestro campo de juego
era la musica popular, habia que buscar alguna forma de sintesis, alguna
metodologia que incorporara las dos fuerzas. No sé si te responde a la
pregunta.

Si. También veo en ese primer plan alguna cercania con las musicas
mediatizadas, musicas que alcanzan los medios de difusion desde
principios del siglo XX. ¢puede ser que eso también defina las musicas
gue entran en la curricula?

Si, totalmente. De hecho, en el “Taller de Produccion Aplicada”, que
pretendia ser un campo que vincule la actividad concreta de un creador
musical, aparecen contenidos relacionados a la publicidad, a la musica para
cine, al hecho de reversionar artistas; todas cosas referidas al campo de la
musica profesional, vinculadas al desarrollo de un compositor de musica
popular en el mundo de hoy, su proyeccion. Entonces, aparecen también las
masicas vinculadas a un producto que puede ser una pelicula, un documental,
una musica para television, cortinas, jingles. Lo que orientd esa ultima parte
fue esto: qué proyeccién puede tener un mdasico creador. Y también al
desarrollo del musico en el estudio de grabacion. Hay como dos categorias de
productor musical: esta el productor que maneja toda la artilleria tecnolégica
y son extremadamente minuciosos con el manejo de esa artilleria, y hay otro
tipo de productor musical que se destaca por el trabajo méas artistico, mas
estético. Por supuesto que hay cruces de las dos vetas y hay personas que
tienen muy buen manejo de las dos. Pero en el momento en el momento que
nosotros pensamos en esto no se trataba del productor como técnico de
estudio sino aquel capaz de arreglar, disefiar, componer, en funciéon de un
producto.

Bien. Te quiero consultar por algo que dijiste. (Como antecedentes
nombraste a la Berklee y a la Royal College?
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Si, pero no se trata de antecedentes propiamente. La carrera nuestra fue
creada con la idiosincrasia y nuestras cuestiones culturales. No fueron
referentes muy fuertes te diré. Simplemente tuvieron sentido para saber donde
estabamos parados pero no los tomaria como ejemplo para el disefio del plan
de estudios.

¢Hubo alguna de la cual si pudieras tomar ideas?

Si, Gabriel se formé en La Colmena y me contd varias cosas que me
parecieron interesantes de la forma de trabajo que tenian ahi: cuestiones de
arreglos, ensambles. Fue la puntita que mas me ayudo en la construccion del
plan. Pero no habia mucho mas. No habia mucho de donde sacar. La verdad
es que las claves del plan fueron las conversaciones con Bozzini, con
Guevara y los aportes de los profes. Eso fue mucho mas determinante para la
construccion del plan. Eso: la experiencia de estos monstruos, los profes.
Claro, fue basicamente una creacion de ustedes.

Si, fue una creacion gue se fue perfeccionando afio a afio con el aporte de los
profes. Una vez que ya estaba el plan y lo comenzamos a poner en marcha
fueron decisivos sus aportes, fue lo que le dio el toque final a todo lo otro.

En argentina ¢ésta fue la primera carrera de musica popular en una
universidad nacional?

Tengo entendido que si. Habia otras experiencias previas, como La Colmena,
pero no eran en una universidad nacional publica.

A nivel Latinoamericano ¢conocian alguna otra experiencia educativa
similar por esos afios?

Sé que en Brasil hubieron cosas muy piolas desde siempre pero no te puedo
dar muchos datos de eso. La movida de mdsica popular de Brasil en los
60 fue muy fuerte, muy potente, asi que es muy probable que haya buenas
experiencias de formacion en musica popular alla, en esas épocas. Nosotros
no contabamos con esa informacion en ese momento. Lo que fue importante
para nosotros es que jsabiamos lo que no queriamos! Sabiamos muy bien lo
gue no queriamos: esa disciplina de estar estudiando los clasicos, y esa
cuestion de tener que llegar a la meta de ser un gran instrumentista y después
irte a Europa a estudiar. Todo eso que nosotros vivimos en carne propia y no
queriamos. Queriamos otra cosa. Con lo que contdbamos era con nuestra
propia experiencia compartida: juntarnos y compartir ideas, material... “a ver
como estas haciendo esto”. Ensayo y error. Escuchar y escuchar discos para
sacar los temas, sacar informacion. O recrear patrones ritmicos armonicos.
Qué bueno

Si, eso lo compartimos mucho con Gabriel. Cuando llegaba un método de
algo: como tocar musica cubana o cosas por el estilo la compartiamos. Esas
cosas circulaban de una forma muy endogamica y no era de facil acceso. Fue
muy interesante porque fue nuestra escuela en todo esto.

Bueno Ricardo, muchas gracias por todo.

No hay por qué, cualquier cosa que necesites avisame.
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