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1

editorial

Todas las revistas musicales que se publi-
can en la actualidad estan saturdndonos de
informacion sobre cualidades técnicas de los
nuevos modelos de sintetizadores que apa-
recen en el mercado internacional, por lo
que seria demasiado recurrente encarar una
nota sobre el tema desde ese angulo.

La intencion de “la del taller” es otra.
Creemos que la aparicion y el desarrollo de
este instrumento estan produciendo en la
historia de la musica un “crak’ tan grande
como fue en su momento la creacion del
piano, Pautas importantes han sido trasto-
cadas en ambos casos.

Pero seria erroneo aislar nuestro analisis
en el instrumento, porque esto podria lle-
varnos a una desviacion conceptual en la que
estan cayendo gran parte de los musicos que
entraron en el juego que proponen los intere-
ses del mercado: modelos, marcas, etc., es
decir, estan convencidos que el instrumento
es un fin en si mismo cuando, desde la flau-
ta de hueso mas simple hasta el secuenciador
mas complejo no son otra cosa que un medio
que el ser humano tiene a favor de su creati-
vidad y expresion,

En 1922 Edgar Varese decia: ‘“Lo que
gueremos es un instrumento que nos de un
sonido continuo en cualquier registro”, lo
que deja bien claro. que no existirfa sintetiza-
dor sin que antes se hubiese manifestado la
necesidad que comenzaban a tener los musi-
cos, los hombres, de un instrumento que se
adecuara a sus necesidades expresivas, te-

Sintetizadores: una vision
por Héctor De Benedictis

niendo en cuenta ademas que los que se en-
contraban a su disposicion y que habian sido
utilisimos hasta ese momento, no se adecua-
ban a las necesidades de la nueva musica que
estaban empezando a desarrollar. Algunas de
estas eran la modificacion o mas bien amplia-
cion de los parametros, altura, intensidad,
duracion, timbre y las combinaciones entre
ellos.

Lo que sigue son notas desordenadas
sobre algunas de las inquietudes que se plan-
tean alrededor del tema y que como podran
apreciar en las paginas siguientes también
fueron parte de las conversaciones con nues-
tros entrevistados.

a) Estéd claro que las primeras incursiones
dentro de la electronica a nivel musical fue-
ron realizadas en el terreno de la musica con-
temporanea europea. Esta no venia tratando
de desprenderse sdlo del instrumento ‘‘clasi-
co”’ sino fundamentalmente de sus estructu-
ras musicales y para eso inicid la bdsqueda
de una herramienta. Ya en los 60’ el instru-
mento pasa al campo de la musica popular
siendo especialmente utilizado por la tenden-
cia psicodélica que comulgaba con algunos
de los conceptos de los ““contemporaneos’’.
Otros mediocres empezaron también a usar-
lo en funcién de gimmicks, o sea, sonidos
que reforzaban el sentido de los textos; pa-
jaritos, aviones, burbujas de agua, etc., eran
la alegria de estos genios.

Los afos 70 aportan otra curiosidad: ‘los
musicos de rock (algunos) intentaron un flir-
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teo justamente con aquellas formas que los
contemporaneos consideraban caducas ya
a principios de siglo. La aparicion del rock
“sinfonico’” da o pide a los teclados electro-
nicos su funcién mas anacronica: reproducir
los instrumentos de la orquesta sinfonica.
Esta funcién imitativa que desmerece el po-
tencial del sintetizador y que encuentra en el
nsicoanalisis una logica explicacién cuando
Lacan dice que a todo movimiento de ruptu-
ra le sigue uno de sutura que trata de enmen-
dar a aquella (sin conseguirlo totalmente),
lanza varias complicaciones que aun no es-
tan resueltas, entre ellas: 1) El comun de [a
.gente cree que existe una intencion aniqui-
ladora hacia los instrumentos clasicos y por
eso se resiste a los sintetizadores. 2) Desde esa
época a ésta el 990/0 de los musicos no han
alteraao el tuncionamiento del teclado den-
tro de un arreglo instrumental, limitandose a
dos o tres variantes standarizadas ("‘colchon’;
linea melodica, obstinato ritmico, etc.). Lo
que tratamos de decir es que mal que les
pese a Varese, Stockhausen, Nono, etc., los
musicos en la actualidad siguen componien-
do y arreglando con criterios del siglo pasa-
do. 3) A nivel gremial, las quejas apuntan a
la desocupacion que provoca la utilizacion
imitativa, ya que los estudios de grabacion,
directores de orquesta, arregladores, han des-
pedido a sus musicos abaratando costos y
mediocrizando el sonido.

b) Una de las modificaciones que se in-
troduce a medida que se ha ido evolucionan-
do en la investigacion del instrumental elec-
tronico, es sobre la asociacion Timbre-Instru-
mento. Hasta este momento era esta una
unién indisoluble, pero al convertirse el sin-
tetizador en un banco de timbres esa logica
se altera.

Si un teclado es capaz de almacenar 100
0 mas timbres y si cada uno de ellos corres-
ponde a otro standar modificado personal-
mente 0 a uno creado por el propio musico
aprovechando las posibilidades de programa-
cion, podriamos concluir que Jas posibilida-
des de repeticion de un timbre son escazas
Yy por lo tanto se produciria una atomiza-
2 - la del taller

cion timbrica que impediria casi el recono-
cimiento de uno en especial.

La Gnica asociacion probable (y que por
otra parte se esta empezando a utilizar a ni-
vel comercial) es la siguiente: Timbre-Ape-
llido del musico. Esto inserta el caracter per-
sonal dentro del panorama timbrico de una
forma categérica y tiene directa relacion con
otra forma de identificacion que es la que
presenta los razgos mas inherentes a un indi-
viduo: la voz humana. Imitaciones al margen
(sampler) ningln sonido es mas propio al ser
humano que su voz, pero también debemos
reconocer que en el ambito de la musica po-
pular colaboran en su identificacion elemen-
tos contextuales ya que casi nunca se la en-
cuentra aislada y generalmente nos ayudan
a dilucidar quién es el intérprete. Por ejem-
plo ciertas armonias, cadencias melodicas,
determinado género, arreglos orquestales,

etc., que personalizan el contexto y que no
creemos que se vean alterados a la hora de
‘reconocer el timbre de un teclado. En sinte-
sis no reconocemos a tal o cual musico por el
instrumento que ejecuta sino ademas por la
funcion o el tratamiento que da a una obra,
entendiendo ésta como un ctmulo de traba-
jos realizados.

Desde una optica linglistica se quiebra la
relacion significante-significado ya que a un
mismo significado (sintetizador) le corres-

ponden varios significantes (timbres).
Significado Guitarra - Sintetizador

Signo — =
Significante Timbre

Varios timbres
El compositor y arreglador Gabriel Sena-

nes nos propone la posibilidad de invertir los
factores de esta manera:

Significado =timbre

Significante = sintetizador

Y sustenta esta variante en el caracter polisé-
mico del instrumento.

c) Las técnicas de ejecucion, investiga-
cion, ensefianza, etc., no han sido todavia



sistematizadas producto quizas de desarro-
llarse actualmente en el campo de la musica
popular donde los modos de transmision son
casi personales, Nos preguntamos si es nece-
sario o imprescindible hacerlo.

Todavia se trabaja sobre estos aparatos
como si se estuviera frente a un piano cuan-
do no existe otra cosa en comun que el di-
bujo del instrumento y alguna que otra téc-
nica de digitacion. Por lo demas, y para ci-
tar pocos ejemplos, el peso de las teclas y el
ataque que se ejerce sobre ellas son tan dis-
tintos como la duracion de sus nofas, las po-
sibilidades de ligaduras, etc., etc.

Dijo Stravinsky de Beethoven: “Es el ins-
trumento lo que le inspira y determina el
estilo de su pensamiento original... En sus
obras para piano, su punto de partida es el
piano... No creo equivocarme si digo que las
monumentales creaciones a que debe su fa-
ma son el resultado logico de la forma en
que explotaba el sonido de sus instrumen-
tos’’.

d) Se esta generalizando la concepcion de
que ‘‘con estos aparatos cualquiera hace mu-
sica’”’, lo cual de alguna manera desmiente
acertadamente Gismonti, Pero supongamos
(porque hay elementos que podrian con-
firmarlo) que fuera real ¢cual seria el proble-
ma de que mayor cantidad de gente pudiera
acceder a un rol de productor de musica?
Ojald sirvan para eso. Ojala se puedan utili-
zar en las escuelas para que los chicos jue-
guen con ellos.

De todos modos aquellos preocupados
por perder el _sitiai de honor que les confiere
cierta condicion social pueden-estar tranqui-
los que va el sistema se encargara de cuidar
sus intereses con los mismos mecanismos que
utiliza hasta ahora y que poco tiene que ver
con tal o cual instrumento.

e) Habiendo rozado el tema del juego
creemos importante plantear que desde hace
mucho tiempo el mundo occidental no habia
producido un instrumento tan lddico como
este. Basta ver a un tecladista ‘‘armando”’
un timbre. Hemos visto la actitud de un chi-
co al enfrentarse por primera vez aun sinte,

al ir descubriendo los posibles caminos a se-
guir y fue muy dificil para su padre sacarlo
de las teclas.

Siempre e! riesgo es la trampa del siglo:
alienacion. Volviendo a Lacan, éste plantea
en su diagrama de Ven la necesidad de alie-
nacion para una posterior separacion.

f) La escritura musical ha empezado a
hacer agua, pero hasta el momento se uti-
liza en las computadoras para valuar signos
de computacion. Los secuenciadores, si bien
se manejan con la lbgica tradicional, han
planteado formas mixtas (oralidad-escritura)
en las maquinas de ritmo donde el hombre
ejecuta e inscribe en la maquina al mismo
tiempo. No creemos que se demore mucho
en sistematizar una serie de codigos nuevos
que se adecuen al trabajo con estos instru-
mentos.

g) Se aduce que los instrumentos electro-
nicos son caros. Es cierto, pero no lo son
mas que los instrumentos tradicionales de la
orquesta. La carrera tecnologica al mismo
tiempo que permite el acceso a las noveda-
des sblo a una clase ‘‘pudiente’” produce un
desgaste que permite preveer que dentro de
no muchos afios un instrumento excelente
puede ser comprado por una gran franja de
clase media. Y estamos hablando de sinteti-
zadores con todas aquellas posibilidades de-
sestructurantes, por lo que la evoiucion de la
musica seguira un curso acelerado si tenemos
en cuenta lo que puedan significar cinco
afios en siglos de musica.

Lo gue si es peligroso es que las tenden-
cias estéticas son manejadas desde aquellos
sectores de poder que dejan para los otros
escasas posibilidades de apartarse de esas
lineas que han trazado,

Para concluir creemos necesario entender
al sintetizador como un instrumento nuevo
donde el creador debe desarrollar no sblo las
propias técnicas de ejecucion sino ademas
utilizarlo como fuente de una nueva musica.

Apartado de toda posibilidad de asocia-
cién timbrica el oyente no encuentra otra
referencia que la que su inconsciente puede
darle convirtiendo al instrumento en genera-
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el quehacer musical

Estamos los tres en el asiento de los bo-
bos. El sefior con pelos en la nariz, una vieja
y yo. Sube un muchacho vendiendo carame-
los. La vieja compra de los de menta. Le gus-
tan mucho a su hijo, segun dice al sefior con
pelos en la frente. Voy pensando en un ar-
ticulo para un semanario sobre la educacion
musical. Cuales deberian ser algunos puntos
basicos a tener en cuenta en la elaboracion
de un proyecto de educacioén musical a nivel
nacional. La vieja saca una hojita de cuader-
no escolar y escribe algo que parece ser una
carta. La musica es una de las posibilidades
mas efectivas que tienen los hombres para
comunicarse. Un guri de unos siete anos ven-
de curitas. Los grandes centros de manipu-
laciobn humana han tenido siempre una espe-
cial “‘dedicacion’’ por la musica, para impo-
ner su ideologia, moral (?), religion, institu-
ciones, etc. Aparte de los caramelos, éste es
el segundo paquete de pastillas de menta
que compra la vieja. Dice, a quien quiera es-
cucharla, que a su hijo le gustan mucho las
‘'cosas’”’ de menta. América latina sufre su
aislamiento interno y su despojo cultural de-
- bido, entre otros factores, a un tipo de mu-
sica a sueldo, reaccionaria, sumisa, transfor-
mada en pesado ancla del devenir histérico
continental. Escuchando al sefior que vende
el libro de petete, pienso que esa educacion
deberfa ser hecha, en todos los dmbitos, no
solo en situacion de clase, sino también a
través de programas radiales y revistas que se

Te amo

por Luis Trochon

refieran a la ‘‘cocina’’ del quehacer musical.
Familiarizar al oyente o lector con sus diver-
sos ingredientes armaénicos, melddicos, rit-
micos, estructurales, timbricos, etc. Fomen-
tar el hacer musical, estimulando la forma-
cién de grupos o coros, tanto en los lugares
especificos (lo que antes se Ilamaba conser-
vatorios), como en cooperativas, escuelas,
liceos, fabricas, facultades y todo lugar de
trabajo. Sube un terremoto con forma de
mujer y se sienta en frente, al lado del
guarda.

Es impresionantemente linda. Linda. De
esas mujeres que cuando uno las ve, se le
ocurren al mismo tiempo, deseos de vivir con
ellas toda la vida, tomar un café y hacer el
amor con una deliciosa perversion sexual. No
puedo disimular una sonrisa cuando, al mi-
rarla, me vienen ganas de empezar a cantar
“isi ésta no es la musica; la musica donde
estd”’, Ni yo mismo lo creo pero cuando ya
estabamos desnudos, pienso que frente a
esos centros de manipulacion humana, siem-
pre se alza un pueblo que tiene su cancidon
popular, como amada companera de su tarea
revolucionaria, hacia el goce pleno de su li-
bertad y felicidad, Canciéon popular que fue,
es y sera, estimulo de las movilizaciones po-
pulares, estimulo de una conciencia critica y:
cuestionadora, estimulo para la creatividad
necesaria en la relacion con el préjimo. Can-
cion popular que debe ser fundamento de
toda educacion musical. Que linda es. Deben
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ser los 0jos mas bonitos que he visto en mi
vida. Tendria que decirle al conductor que
vaya mas despacio. Si, ya sé dofa, es lo gue
mas le gusta a su hijo, pero déjeme tranqu:[c?,
no ve que me estd mirando. Conductor mas
despacio. Me esta mirando. Se me entrevera
todo. Me estd mirando. El relevamiento mu-
sicolégico debe servir para ir tramitando
nuestra cédula de identidad cultural con pro-
yeccién hacia la creacion del mafiana. La vie-
ja sigue escribiendo y comprando ‘‘cosas’’ de
menta. E| pasaje muerto de risa, Por qué me
mira. No me jodan que justo ahora se va a
bajar. Cuestionadora. Eso es, la educacion
tiene que ser cuestionadora. Se va a bajar.
Conciente que los sistemas de ensefianza usa-
dos hasta ahora, no te bajes, por favor, son
desde una Optica europea occidental, no te
bajes, te quiero, te amo, debés ser mas linda
todavia recién levantada de la cama. Te amo.

Cuando ella se pone de pie para bajarse,
la vieja le pregunta: *’¢joven, falta mucho pa-
ra la carcel de punta carretas?’’. Ella me mira
y NOs miramos un tiempo que estoy sequro,
debe ser muy cercano a la idea que uno tiene
muchas veces de eternidad. La vieja, al no
obtener respuesta, también me mira y los
tres nos miramos como mutuamente encan-
tados, asombrados, enamorados, profunda-

6 - la del taller

mente enamorados. Me gustaria decirles 3
los dos, a mis dos amadas mujeres, muchag
cosas, pero me da verguenza saber que en to-
do ese tiempo, he estado pensando en algo
tan ‘‘trascendente’’ y tan pequeno como la
educacion musical. Ella se sienta al lado de
la vieja, en el lugar que habia dejado el sefior
con pelos en la lengua, y le dice: ““falta bas-
tante sefiora, yo le aviso”. En ese momento
comprendo que no es vergonzoso ni descol-
gado mezclar la educacidén con un gur{ ven-
diendo curitas, la revolucion con una vieja
escribiendo una carta a su hijo, la musicolo-
gra con las pastillas de menta, la misica con
la cama. Personas, tareas o cosas que estan, y
deben estar, impregnadas de amor. A medida
que vamos hablando los tres, me resulta to-
davia mas claro. Mas claro todavia cuando la
vieja deja de ser la vieja para ser Maria Rosa,
ella pasa a ser Laura y yo Luis. Claro y mas
claro, mientras charlamos de la casa donde
trabaja Maria Rosa, las causas de la deten-
cion de su hijo Juan Carlos, la facultad de
Laura y las clases mias. Justamente a propo-
sito de esto ultimo, es que les digo una frase
que nunca me habia escuchado antes y que
hace que Laura, un poco ruborizada, baje su
mirada: “‘educar o hacer musica, es como
enamorarse todos los dras”’. Por ahora, el
asiento de los bobos sigue ocupado.

Luis Trochén:'compositor, docente / Uruguay /
Publicado en el semanario ‘“‘Brecha”’,

Montevideo, Uruguay
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MUSico

Sabemos lo que sucede en nuestros paises
con la investigacion cientifica: presupuestos
que nunca alcanzan, partidas gue no llegan,
funcionarios que no pueden o no quieren,
prioridades que siempre son otras. Y si ese es
el panorama de la ciencia en general, la reali-
dad de la investigacion musical no puede ser
muy distinta; en todo caso, su situacion es
de las menos favorecidas junto al resto de.las
disciplinas humanisticas —épara qué sirven
dentro de la estructura capitalista?—,

En este marco, la Argentina es, quiza,
uno de los paises de Latinoamérica en que
mejor se trabaja en el terreno de la musico-
logia, aunque esto no quiere decir gque se
trabaje bien. Considerando que nos conoce-
mos tan mal y para gue nadie imagine cosas
que no son, creimos saludable hacer un cua-
dro de la situacion real de la disciplina en
nuestro pais, evaluando las diferentes areas
desde la que se las aborda..

La investigacion a nivel institucional

Existen actualmente dos institutos de in-
vestigacion musical, ambos en Buenos Aires:
el Instituto Nacional de Musicologia ‘‘Carlos
Vega” y el Instituto de Investigacion Musico-
logica “Carlos Vega’® —el mismo nombre pa-
ra los unicos dos institutos del pais podria
dar lugar a una cancion de Masliah—. El pri-
mero de ellos depende de la Secretaria de
Cultura de la Nacion a través de la Direccion

Panorama de la actividad
musicolégica en la Argentina

por Ricardo Salton .

Nacional de Mdusica. Se podria resumir su
realidad diciendo que posee una estructura
organico-funcional deficiente que se traduce,
entre otras cosas, en sueldos ofensivos para
sus investigadores, que tienen una categoria
de administrativos y perciben alrededor de
U$S 90. mensuales por 7 horas diarias de
trabajo. De ahi, que hoy se encuentren tra-
bajando en el Instituto sélo 3 musicologos,
namero irrisorio para cumplir con una tarea
que requeriria, por cierto, una cantidad ma-
yor. Es asi como la tarea que lleva adelante
el ente estatal, por una falta de apoyo oficial
o por las trabas burocraticas que impiden
una reformulacion de su estructura, no cum-
ple con lo que se podria esperar, mas alla de
las intenciones de sus integrantes. En los ar-
chivos del instituto se acumula material vir-
gen a la espera de quien lo estudie; existen
proyectos, en la practica congelados por fal-
ta de personal; los vidticos que se otorgan a
los investigadores para realizar trabajos de
campo son ridiculos, por lo que a veces los
mismos no son emprendidos; el departa-
mento de Musica Popular Urbana permanece
desierto —para encarar un proyecto sobre
tango que se estd llevando se debid contratar
a investigadores fuera de la institucion—; la
burocracia en la adjudicacion de los contra-
tos estira exasperadamente los tiempos de
realizacion de las investigaciones. El Institu-
to dispone, ademds, de un importante mu-
seo de instrumentos folkloricos y etnogra-

la del taller - 7



ficos, de los cuales pueden verse solo una
pequefia parte por falta de una restaura.cién
adecuada, y de un enorme reservorio disco-
grafico —la futura Fonoteca Nacional— aun
sin clasificar por falta de personal que em-
prenda la labor., ‘

La situacion del otro organismo citado es
aun peor. Ese instituto, que depende de la
Universidad Catdlica Argentina, a través de
la Facultad de Artes y Ciencias Musicales,
fue creado por voluntad testamentaria de
Carlos Vega, quien doné toda su biblioteca y
sus materiales para ese fin. Fuera de la Revis-
ta, que aparece con bastante regularidad, en.
la que se publican articulos no producidos
dentro de la institucion, nada se hace en
realidad. Un solo investigador, trabajandc
muy pocas horas semanaies y con una re-
muneracién solo simbdlica, es mas una justi-
ficacién para la existencia del instituto que
un aporte real a la musicologia.

La investigacion independiente
y el CONICET

Una buena parte de la investigacion en
nuestro pais se realiza en forma indepen-
diente. Esto quiere decir que son los pro-
pios investigadores quienes costean, con di-
nero proveniente de tareas docentes o de
otro tipo, sus trabajos sobre musica, produ-
ciendo un resultado que, si bien es elogiable,
poco incide sobre la resultante total del pafs.
Pero existe un pequerio nimero de musicolo-
gos cuya labor se halla solventada, ya sea a
traves de becas o como miembros de |a carre-
ra de investigador cient{fico, por el CONI-
CET (Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas). Claro que, por esas
curiosidades de estas replblicas latinoamer;i-
canas; nuestra disciplina no esta incluida en-
tre las consideradas por el organismo. Por lo
tant.o, todo pedido debe gestionarse con |a
participacion de Comisiones Asesoras de

otras especialidades, pues todas ellas carecen
de representantes musicologos.
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Revistas y Publicaciones

E| volamen de las publicaciones especifi-
cas sobre musicologia o de trabajos sobre
misica encarados con un criterio cientifico,
no podia sino reflejar la pobre realidad apun-
tada anteriormente. Existen dos revistas: la
primera, de aparicion anual —con ciertas pe-
quenas irregularidades— es la Revista del Ins-
tituto de Investigacion Musicologica ““Carlos
Vega”, editada por el organismo antes cita-
do. En ella se vuelcan articulos de tematica
variada que van desde la Musicologia His-
térica a la Etnomusicologia que correspon-
de a trabajos realizados fuera del instituto,
pues, como dijimos, el mismo no cuenta,
casi, con investigadores en su planta. La se-

gunda es editada por el Instituto Nacional
de Musicologia vy se denomina Temas de Et-
nomusicologia. Aparece en forma irregular
y su tematica, como el nombre |o hace pre-
veer, se centra alrededor de la Etnomusico-
logia. Han aparecido hasta el momento sola-
mente dos numeros.

El Instituto Nacional es, ademas, casi el
Gnico organismo que produce otros mate-
riales como discos o libros. El producto de
algunas editoriales privadas es tan pequefno
que no deberra tomarse en cuenta a la hora
de hacer una evaluacion total.

La formacion del musicologo

Es obvio que el desenvolvimiento de una
disciplina esta (ntimamente ligado a la for-
macion de sus investigadores. En la Argenti-
na, no existe ninguna Universidad Nacional
en la cual se dicte esta carrera. Quien desee
fgrmarse como musicologo tiene dos alterna-
tivas: la primera de ellas es estudiar en la Fa-
cultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Universidad Catdlica Argentina, instancia so-
bre la que se puede hacer grandes reparos
teniendo en cuenta los costos que esto de-
manda —alrededor de U$S 60 mensuales— y
la ideologia reaccionaria que profesa la insti-



tucion religiosa. La segunda alternativa, en-
gorrosa o utépica, es marchar al extranjero,
sabiendo ademads que, al regreso, el titulo no
tendra validez oficial ya que no hay Universi-
dad Nacional en el pais que revalide un titu-
lo de una carrera que no dicta.

Si preocupante es la realidad de Buenos
Aires, el problema se agrava en el interior
del pais. El mayor porcentaje de la actividad
musicoldgica se desarroila en la Capital Fede-
ral mientras fuera de ella la existencia de cur-
sos, jornadas o conferencias es minima, con
el consiguiente perjuicio para los investigado-
res del interior.

Como ocurre en toda América Latina, el
musicologo argentino se halla terriblemente
aislado de lo gue sucede en el terreno de la
investigacién musical fuera de su pafs, lo que
incluye, triste es recordarlo, a los paises lati-
noamericanos. Revistas y libros que no lle-
gan, ya sea por el alto costo 0 porgue no re-
presentan negocio editorial para las distribui-
doras, ejercen una influencia negativa sobre
nosotros.

Jornadas Argentinas de Musicologia

Desde 1984 se vienen realizando en la se-
de del Instituto Nacional las Jornadas Argen-
tinas de Musicologia. Este encuentro anual,
que naciera a partir de una idea de la direc-
cion del organismo, ha permitido que los in-
vestigadores del area musical pudieran mos-
trar los resuitados de sus trabajos o presentér
a la comunidad musicoldgica sus prcyectos

en curso.

Si bien la inscripcion para la presentacion
de trabajos estuvo —y estd— abierta para in-
vestigadores de todo el mundo, hemos sido
los argentinos los que hemos dado el mayor
aporte, aungue no faltaron las visitas ilustres
—a veces mas por su pasado que por, su pre-
ente—, especialmente de América Latina.

Esta idea de las Jornadas, que expuesta
asi puede quedar como algo interesante
y nada mas, ha servido, sin embargo, pa-

ra generar dentro de nuestra pequefia co-
munidad musicoldgica un movimiento digno
de resaltar. La opciéon de disponer de un es-
pacio para exponer los resultados del traba-
jo, en un medio que no ofrece muchas posi-
bilidades, ha estimulado, en muchos casos, a
la redaccion de articulos o ponencias y ha in-
troducido entre nosotros una practica que
nos era casi desconocida —creemos que algo
parecido sucede en el resto de América Lati-
na— que es la del debate. Los “‘acaloramien-
tos'’ que se han generado luego de la lectura
de algunos trabajos, nos hacen pensar que
hay mucha mas vida y mucha mas energia

. para desplegar que la que imaginabamos.

Estas jornadas continuaran realizandose.
Sirva éste medio para informar de su existen-
cia a quien no sab(a de ellas y para estimular-
los al envio de trabajos con el fin de partici-
par y permitirnos conocer mejor o que pasa
en el resto de nuestra America.

Asociacion Argentina de Musicologia

Cuando deciamos de la importancia de las
jornadas, quiza sirva la creacion de la Asocia-

.cion Argentina de Musicologia —decidida en

el cierre de las Segundas, realizadasen 1985—
como muestra mas que elocuente. Reunir
bajo objetivos comunes —promover investi-
gaciones en el area de la disciplina, difundir
la actividad musicologica en todas sus expre-
siones, favorecer la relacion de los rusicolo-
gos entre si y con los del exterior, defender
esta tan maltratada profesion, etc. etc.— a
los integrantes de esta pequena sociedad
cientifica, no era tarea fdcil. Viejas rencillas
y enconos, tipicas en comunidades no muy.
numerosas, hacian pensar esa reunion como
imposible. Sin embargo, el impulso dado por
las Jornadas y la buena intencion puesta a
funcionar de parte de algunos musicologos,
han permitido la constitucion de la A.AM.
que ya cuenta con dos afios de existencia,
que planea la edicion de una revista cientifi-
ca —hecho por demas significativo si se tiene
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en cuenta lo expuesto anteriormente al res-
pecto—, Que Nos permite mantenernos infor-
mados de toda la actividad relacionada a la
disciplina a través de un Boletin, que esta
realizando sus gestiones para constituirse en
miembro de la SIP (Sociedad Internacional
de Musicologia) vy que significa el primer es-
de Musicologia) y que significa el primer es-
fuerzo en este sentido que esta logrando re-
sultados —los intentos anteriores, inclusive
de una vieja AAM, quedaron abortados casi
antes de su nacimiento.

Hasta aqui nuestra realidad. Creemos que
fuimos justos cuando empezamaos diciendo
gue en la Argentina no se trabaja bien, aun-
que si mejor que en otros paises latinoame-
ricanos. Las inevitables contradicciones de
un pais rico pero mal explotado, con una nu-
merosisima pequeia burguesia intelectual
frente a una desnutricion infantil alta y cre-
ciente con la logica secuela de analfabetismo
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que ronda en el 30%/o de nuestra poblacion,
un pals que produce casi de todo pero que
no logra pagar ni remotamente los intereses
de una deuda externa que, como el hambre y
la miseria, crece cada dia, estdn necesaria-
mente expresadas en nuestra disciplina.
Grandes proyectos que no se desarrollan por
falta de apoyo, oficial o privado; proyectos
estupidos o demagogicos que son apoyados y
en los que se invierten sumas de dinero que,
si conociéramos las cifras, nos harfan estre-
mecer,

Como desde hace mucho, el resultado del
trabajo depende mas del esfuerzo individual
gue de la intencion colectiva, de la abnega-
cion de pocas personas gue de un proyecto
globalizador. Llegara el dia en que, con el
hambre de nuestros nifios y con la desocu-
pacion, se acabe este desinterés hacia las
ciencias humanas. Que as| sea.

Ricardo Salton: musicologo, periodista / Argentina




1a, cancion popular

Partiré citando textualmente un concepto
elaborado por Carlos Vega a propodsito de la
musica de todos:

‘1| a mesomusica es el conjunto de crea-
ciones funcionalmente consagradas al espar-
cimiento (melodias con o sin texto), a la
danza de salon, a los espectaculos, a las cere-
monias, actos, clases, juegos, etc, adoptadas
o aceptadas por los oyentes de las naciones
culturalmente modernas. Durante los alti-
mos siglos el mejoramiento de las comunica-
ciones ha favorecido la dispersion de la me-
somusica de tal manera, que hoy solo se
exceptuan de su influjo los aborigenes mas o
menaos primitivos y los grupos nacionalizados
gue aun no han completado su ingreso a las
comunidades modernizadas. Pero como la
mesomusica no es definitivamente una mu-
sica occidental sino una musica comun pue-
den exsitir focos excéntricos con dispersion
por extensas areas’".

Si aceptamos los términos que nos plan-
tea Carlos Vega, deberemos también enten-
der gue en el sistema cultural que vivimos, la
musica y su estudio tienen categorias, es de-
cir divisiones, que Coriun Aharonian plantea
en un articulo en el afio 1968:

Musica primitiva, folklorica, mesomusica
y musica culta. La mesomusica —dice Aharo-
nian— es denominada habitualmente musica
popular, pero el término ‘‘popular’’ es muy
poco claro y demasiado poco exacto’.

La mesomusica es, pues ese gran espectro
de productos musicales que van desde el

"Esa cadencia que
nace del alma"

por Oscar Garcia Guzman

jazz, hasta las versiones peor concebidas
de musica ‘ambiental’’.

E| folklore recibe algo de la mesomusica,
en tanto que la mesomusica puede definir
las caracteristicas de una sociedad, y en es-
pecial, las caracteristicas y comportamiento
del hombre-masa.

Después de éstas consideraciones, seria
absurdo aceptar o creer siquiera que “’musi-
ca popular’’ es aquella que solamente reivin-
dica las aspiraciones de las clases oprimidas,
mas bien, usa las aspiraciones de sectores
oprimidos para que los autores en gran par-
te, puedan acceder a las €lites y ctipulas de
compositores e intérpretes que en muchos
casos son martires de su propia conciencia,

Estamos, pues, ante una musica que tiene
un enorme poder politico, que condiciona
y divide al individuo en capas, en gustos, en
maneras de entender al mundo, y por lo tan-
to, de comportarse en una determinada so-
ciedad.

Curiosamente, éste poder politico coinci-
de con los centros de poder; y nos atrevemaos
a decir que la musica popular es espontanea,
que nos sale de lo més hondo del alma; por
donde se pasean como en dia de campo en-
laces armonicos, escalas, ritmos, melodias y
textos, acompafiados de la Gltima serial tele-
visiva y el refresco de moda.

No olvidemos que cuando se establecen
esas 4 categorias, estan referidas a un sistema
cultural opresivo, del cual no estamos fuera;
sistema que utiliza ciertos lenguajes musica-
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les para ir consolidando cada _vez rqas uln
gran lenguaje que tiende a unwer.,zallzar a
cultura; otra cosa son las selecciones del
readers, algunos comicos, peliculas y pqr su-
puesto, cantantes, compasitores, arregh:ftas,
etc. Todo éste caudal opresivo, que mantiene
en un aletargamiento a la América Latina y
sus creadores (la mayoria), no deja de dar
ciertas libertades que estdn obviamente den-
tro de las reglas del juego; es decir que no es-
t4 mal Silvio Rodriguez ni pepeponebombas
mientras sean facilmente asimilables y de-
vueltos como un tierno producto universal
que no hace dafio a nadie.

No es que toda la estructura tonal vino de
occidente y ahora hay que derrumbarla; se
podra decir también que la atonalidad vino
de occidente y que tampoco es la respuesta.

Cabe preguntatse entonces de donde sale
tanta musica, tanta diversidad de como con-
cebir una estructura meloddica, armonica, etc.
No sera que ni los tonaini lo atonal tienen
que ver con esto? No sera justamente que un
sistema opresivo nos impide pensar en otra
forma de hacer y de escuchar misica? Que
no vino de occidente ni de ning(n otro lado
Y Que esta mdas bien en nuestra capacidad
creadora, combativa y fundamentalmente en
nuestra honestidad como conocedores de és-
tos lares,

No faltardn sin embargo los justificativos
Para evitar el conflicto, de algunos musices-
ros, poetastros y tias evangelistas afinadas
en la dominanta de I3 mayor.

Este panorama de la mesomusica Y su in-
cidencia en los niveles mas diversos de nuestra
sociedad, puede ser mejor explicado si toma-
mos un solo aspecto de su amplio espectro:
Lo que se vino a llamar musica popular; es
decir, Ia’ Produccion contemporanea de |g
gente mas joven, que bajo el titulo de nueya
cancion, quizo darle vuelo a la masica boli-
viana,

e L;r f?ea: Ogrizr(:iti;‘iisn?roducc’i Or-]ei' s
: € comun: E| blan-
gqueamiento.

Cuando digo que ese rasgo comun podr(a
llamarse blanqueamiento, me refiero 3 que
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podemos identificar una actitud estética que
se refleja en ciertas formas de tocar un ins-
trumento, modelos de instrumentaciones
preferencias timbricas en cuanto a la yoz
maneras de concebir las tapas de |og discos:
los afiches, etc.

Voy a tratar de describir un ejemplo, es
decir, voy a contar una pieza que redna las
caracteristicas nombradas:

El titulo podria ser ““Achachila de mj |-
ma’’. La forma, huayfio. La tapa y el afiche
asi como el grupo, serdn obviados para evitar
penosas coincidencias. Una guitarra aparece
en el fondo, dejando escuchar un ritmo len-
to, pausado y binario, en dos notas, en sex-
tas paralelas (suena muy andino) cuando nos
despierta un platillo haciendo un espantoso
trino, deja pasar una quena imitando al vien-
to, o algin trueno perdido, o unas ovejas, o
campanitas de [lama o un chancho disimula-
do. Aparece entonces, como saliendo de una
cajita de chocolates, una melodia ejecutada
en charango, que creemos reconocer, o ha-
berla escuchada antes, pero cuando vamos a
descubrirla, irrumpen los sicus, nos asusta un
bajo ejecutado magistralmente y se acaba la
piecita.

Ahora que si el ejemplo es una cancion,
la figura cambia un poco, puesto que hay
que agregar un piano haciendo un conocido
arpegio, un cello indefectiblemente desafina-
do, un instrumento melddico que podria ser
flauta, oboe, quena o saxo y una voz que
tendra necesariamente que parecerse a algu-
na de las ya famosas, sin incluir al puma y
SUs secuaces porque juegan a la derecha del
senor.

A éstos productos se los tendra que lla-
mar contemporaneos solo porque fueron
hechos ayer?

Creo que hay mas elementos para poder
establecer lo nuevo de esta vieja historia.

Los rasgos anotados en la descripcion an-
terior tienen ademds cierto desarrollo visible:
en el caso de la cancién con texto se penso
en éstos Ultimos afios, que la trova cubana
(la nueva) tenia la respuesta, ademas venia
de Cuba, una especie de mito vivo para nues-



tros cantores que dominan las artes Marxia-

les y saben de momoria el primer libro de’

Martha Harnecker; el unico problema es
que si Rodriguez, Milanés y otros tenian
la respuesta, por aqui ni siquiera habia una
pregunta. Es asi que desde entonces no hay
produccién nacional que no incluya flauta,
piano, cello, etc.

No hay produccion que no trate el tema
del comparierismo en la pareja como un ente
abstracto, ideal y rubio.

E] caso de los grupos que sclo hacen mu-
sica instrumental, combinando la magia de
los instrumentos electrénicos con los tradi-
cionales, es mas terrible progue para empe-
zar hay que afinar los sicus, volver cromatica
una tarka y ponerle llaves a un mohocefio
que no tiene la culpa de nada. Hay que hacer
sonar el producto como las primeras piezas
de Yes, pero con un toque de exotismo vy
extremada habilidad; sdlo asi nos engancha-
mos una gringa y nos vamos para Europa.

El caso es que yo entiendo todo esto co-
mo un problema fundamentalmente ideol6-
gico:

Creo que asumir una posicidn ideoldgica
clara, deberfa conducir necesariamente a la
adopcion de una actitud frente a la estetica;

digo deberia porque se puede oler que entre.

uno (ideologia) vy lo otro (estética) hay una
distancia como entre un platano y un ma-
mut. No podemos dejar de lado que la cultu-

ra como factor de poder recurre a lenguajes
opresivos, tendientes a mantener un estado
de complacencia y pasividad al que estamos
‘acostumbrados; porque a quién se le iba a
‘ocurrir que la musica podia ser opresiva (al-
guna) y mala. En este caso, lo que se vino a
llamar la nueva cancién, utiliza un lenguaje
que no tiene nada que envidiarle a Rabito,
o al despampanante manejo orquestal de
Rafael. Quiza la diferencia esté en el texto
o su concepcion; la forma de decir te quiero,

al aclarar constantemente que hay un com-

promiso revolucionario con sectores popula-
res, etc. No hay sin embargo absolutamente
ningun interés por dar respuestas igualmente

revolucionarias cuando se habla de la can-
cién como una unidad musical y poética.

Si partimos de que efectivamente hay una
actitud revolucionaria en algunos autores e
intérpretes, y aceptamos que ello impli-
ca una posicion estética y un producto ar-
tistico, seqguramente en ése producto encon-
traremos todo el caudal revolucionario del
susodicho. Lamentablemente abordar el te-
ma es ya peligroso, puesto que para evitarlo
se esgrimen un montdn de justificativos
calificativos, para defender la miopia o la to-
tal desubicacion ideologica. A saber:

—Eso esta bien, para intelectuales de la
peqguefia burguesia.

—No, pues, hijo, yo soy popular.

—Quién va a entender toda esto.

—~Andé a las minas y vas a ver como do-
mino al publico.

—Estoy en todas las radios, voy por el se-
gundo o tercer disco.

—He viajado mucho, soy amigo de Frank
Sinatra.

—Tengo fotos en el Gtlimo festival de mu-
sica popular en Dinamarca, etc.

El hecho de evadir este enfrentamiento
sélo puede significar dos cosas: o se tiene el
problema resuelto, o no hay ningn proble-
ma por resolver, ‘““porque yo hago mis can-
ciones de adentro, como me sale’’. Lo curio-
so es que siempre le sale en do mayor o en
parientes cercanos. Y no es curioso que yo
tenga una obsesidn contra la tonalidad, sélo
guiero decir que no hay nada que a uno le
salga mirando la luna, donde no intervengan
factores externos, como la musica que-escu-
chamos desde que sabemos que existimaos.

Lo mismo ocurre cuando se concibe un
arreglo con piano y charango, donde no son
los instrumentos los que tendrian que irse, es
la manera de hacerlos sonar. Way del compo-
sitor si su arreglo no se parece por lo menos
a una cancion de Rodriguez, o si su voz no
suena como la de Soledad Bravo. A eso me
refiero cuando hablo de blanqueamiento, de
posicidn estética; porque también nos enga-
fnamos cuando al ponerle letra a una sicurea-
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da creemos que eso es auténtico, sin pensar
en el mercantilismo y la demagogia.

Hay una respuesta a la necesidad comuni-
cativa y combativa, pero esa respuesta no

tiene nada que ver con ciertas posturas, es
mas, las contradice. Nada nuevo se ha hecho
en este campo, salvo dos o tres ejemplos que
no son relevantes para afirmar o negar algo;
lo ciertos es que mientras por delante impor-
te solo la postura, la conveniencia politica, la
fama v el silencio; nada sera posible para res-
ponder al gran avance de la opresion; nada
impedira que la cultura oficial devore a los
pocos que aun tienen capacidad para ver con
lucidez que no se trata de vociferar contra el
sistema y hacernos creer que un minero pier-
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de su dimension humana para formar parte
del Olimpo.

Creo personalmente, que la revolucion
nos estara esperando en la Perez Velasco, el
domingo a las cuatro, y que una vez hecha,
habra que empezar a cambiar las cosas. Creo
gue el trabajador de la cultura debe inaugu-
rar la revolucion con cada palabra, en cada
acorde, en cada respuesta a los modelos del
sistema.

Mucho mas se puede hablar respecto de lo
nuevo, lo popular, etc. Mientras no se tenga

en claro el papel del musico, del creador, na-

da se podra hacer y nada se ha hecho para
responder a este tiempo y sus urgencias.

Oscar Garcia: compositor, poeta, miembro del Taller

Boliviano de musica popular Arawi / Bolivia.
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musica y soc

La estructura cultural boliviana es expre-
sion de la estructura social boliviana. En el
proceso historico nacional de formacion de
clases, subyace el proceso de caracterizacion
de la cultura.

Sin atrevernos a conjeturar en lo que a las
sociedades pre-colombinas se refiere, se ob-
serva una condicion dialéctica, una relacion
de contrarios, en la dinamica de nuestra vida
cultural desde la colonia hasta estos dias. Esa
dualidad tiene su origen en la confrontacion
de dos componentes: uno, el nativo, y otro,
el conquistador, generadores ambos de cur-
sos historicos simultaneos, paralelos, aunque
obviamente concernientes y relacionados. De
ahi se deriva que, si por una parte, nuestra
clase dominante —heredera directa de la
funcion colonialista— se representa en lo
que daremos por llamar Cultura Institucional,
por la otra, las dos clases oprimidas —enrai-
zadas en su inmemorial ancestro— se mani-
fiestan vigorosamente como Cultura Popular.

En el primero de estos ambitos, la musica
es historicamente uno de los primeros enun-
ciados. Mdasica “culta’ o también erudita se
le ha llamado —bien o mal, no importa—,
que se reconoce en una caracteristica muy
propia: es por definicibn musica de tradicion
escrita. Este refinado arte empez6 a practi-
carse, ya en el mismo Siglo XVI, cuando de
Espafia llegaron a estos territorios misiones
religiosas enviadas por la Corona para cate-
quizar a los indios, engafiosa forma de some-

Insonancias

Una vision critica de la
musica "culta" en Bolivia

por Cergio Prudencio -

terlos. La musica sirvié bien a esos fines. Los
seres andinos originarios (cuentan las croni-
cas) no tuvieron dificultades en reproducir
el Canto Llano y la polifonia: tanto que
muy pronto pudieron formarse coros con
base en el elemento nativo, el que ademas
fue instruido en la técnica de los instrumen-
tos europeos y en la de la composicion. Sin
embargo, para la actividad catedralicia los
musicos indios y mestizos fueron solo llama-
dos a cumplir funciones de base, nunca de
direccion, no obstante el alto grado de maes-
tria que —a decir de los propios preceptores
espafioles— algunos de ellos habian alcanza-
do. Esto prueba la intencion espanola: alie-
nante, antes que instructiva, por tanto, opre-
sora. Y es con ese caracter que en el Alto
Peri, como en todo el continente coloniza-
do, se inaugura la practica de la musica eru-
dita.

Aquella época de instauracién fue prédiga
en recursos que fueron dando consistencia a
la naciente actividad. En su esplendor se lle-
gd a contar con una bien desarroilada infra-
estructura, principalmente en asentamientos
tales como Charcas, Potosi, Moxos y otros.
No en vano fueron maestros de capilla en
esos centros eminentes musicos, venidos de
alla o nacidos aca, que realizaron profusa la-
bor creadora y también recreadora, producto
de la cual son los archivos y bibliotecas que

entonces se constituyeron y parte de los que
hoy todavia se conserva como testimonio.
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mo organos es-

o)
coros y las orquestas, C |
Los su vez nive-

tables de difusion, alcanzaron a st
les de calidad ponderadisimos, lo mismo e
las capillas de musica donde se impartio for-
macion solida a quienes se iniciaban en el
oficio. Las catedrales que s€ levantaron en
nuestro continente fueron espacios cultura-
les —se puede decir— esencialmente eurjo-
peos, hechos ast conforme a las prescripmq-
nes de los Cabildos Arzobispales que deci-
dian desde el nombramiento de maestros Y
contratacién de musicos, hasta la seleccion
de repertorio. Justamente bajo la égida de la
Iglesia Catolica, propiciadora del gran trans-
plante, esta musica —por su forma de produ-
cirse, reproducirse y dirigirse— cobro un ca-
racter fuertemente institucional, en un con-
texto perfectamente colonial, vale decir, de
referencia con la metropoli, La técnica y la
estética (que resumen la naturaleza de todo
arte) fueron —ciertamente— las mismas aun-
que con algun desfase temporal, en el viejo
como en el nuevo mundo para la masica cul-
ta de aquellos anos, de aquellos siglos.

Dejando imborrables interrogantes de or-
den ético para la Historia, la colonia, no cabe
duda, hizo presencia cultural.

El Siglo XIX irrumpié en una sucesion
de acontecimientos sociales y politicos lo su-
ficientemente trascendentales como para que
la atmosfera de la cultura de dominacion se
vea sustantiva alterada. Para ello la In-
dependencia fue el corte del cordén umbili-
cal de relacionamiento matriz, que la situo
en una dificil situacion de subsistencia y
peor de crecimiento. Los criollos que advi-
nieron al poder tuvieron entonces que prota-
gonizar su papel hegemoénico con medios
propios; y ese papel comprendia la defini-
CloR geagrafica de la Nacion, la configura-
cion del Estado v la formacién de un

A a nueva
;conomna, por s6lo citar aquellas tareas fun-

P se dominante —como

e i e g
Pt nstentacmn para sus he-
re aneras culturales, en reemplazo de

la desvaneciente estructura institucional del
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régimen que capitulaba. Porque ese nuevg"

orden social con el que Bolivia nacié a |3 vj-.
da independiente, siguio siendo una repre-
sentacion viva de la dicotomia indio-espariol,
sociedad que no solo expresaba estamentos
economicos sino principalmente categorfas
étnicas, raciales y por tanto, culturales.

Dentro de este marco comienza un segun-
do periodo histérico para la masica erudita
en Bolivia: un periodo que, en verdad, adn
no ha conclufdo.

Considerando los afos de la Guerra de In-
depencia e inmediatamente posteriores como
un lapso de transicion donde la actividad cul-
tural fue solo un remanente colonial, dire-
mos que es a partir del ano 1841 (Batalla de

Ingavi) que comienzan a ser mds menos
constantes las manifestaciones de vida musi-
cal ‘‘culta’” en las principales urbes bolivia-
nas. Por los escenarios de ellas pasaron com-
pafias de teatro y zarzuela espafoles, elen-
cos de oOpera italiana, solistas y pequenas
agrupaciones instrumentales, cantantes Yy
otros, que cumplian en cartelera tempora-
das a veces harto extendidas, representando
lo que el gusto criollo decimononico exigia
y constituyéndose en el centro medular de
una actividad musical ‘‘nacional’’, casi inte-
gramente importada. Ya desde entonces la
clase dominante boliviana mostraba que la
Unica cultura que posee es la cultura del con-
sumo. Porque si hasta su amanerada identi-
dad —extensiva a las sociedades burguesas
europeas— podria entenderse historicamen-
te, resulta absolutamente injustificable esa
perversa incapacidad de crear en el pais una
infraestructura de produccion que satisfaga
sus propias necesidades. A esta oligarquifa le
sobré riqueza para comprar largamente caros
espectaculos de los que hoy solo heredamos
cronicas de vanagloria, pero le falto imagina-
cion para desarrollar los instrumentos de
arraigo cultural.

Por ello, un rasgo caracteriza a este segun-
do momento histérico de la musica “culta”.
Es el referido a la condicion de instituciones
creadas, establecidas o fundadas, sea para im-




partir educacion, sea para recrear, sea para
difundir. En primer lugar es importante sefia-
lar que —por el ya aludido estado social de la
clase dominante en el Siglo XI1X— todas estas
iniciativas tuvieron un caracter de accién in-
dividual y aislamiento. Fueron subditos ex-
tranjeros o connacionales voluntariosos quie-
nes intentaron diversamente constituir for-
mas institucionales para la musica y no el Es-
tado por si, y menos los sucesivos gobiernos
que lo habian inventado y controlado casi
siempre, desde su posicion oligarquica. Asf
se explica en segundo lugar la gran cantidad
de centros y organizaciones que fueron na-
ciendo (y también muriendo) a lo largo de
ciones con dos posibles destinos: primero, la
desfuncionalidad, sequndo y mas generaliza-
do, el perecimiento temprano, habiendo ca-
sos diversos en que |lo primero actud como
causal de lo segundo.

Pero no es ésta oportunidad para un re-
cuerdo evaluativo general; por tanto concen-
traremos la atencion en aquello que nos al-
canza o que pervive en dias presentes. Asf,
resulta imposible dejar de mencionar al Con-
servatorio Nacional de Mdusica y a la Orques-
ta Sinfonica Nacional (muy tardiamente fun-
dadas) como ejemplos mayUsculos de des-
funcionalidad, o dicho més claramente, de
inutilidad. Y quede claro que esta afirma-
cion estd despojada de todo juicio de valor.
Cuando decimos desfuncionalidad nos referi-
mos a la falta de correspondencia que se ob-
serva entre el principio tedrico (implicito
claro) y la funcion real. Nuestro Conservato-
rio fue creado, como todos sus similares en
la Ameérica Latina, a fin de dar instruccién
musical que forme al educando para desem-
penarse como musico a la manera de Europa
en el medio nacional. La Orquesta Sinfénica
serfa entonces el escenario apropiado para
ese desempefio en su condicion de instru-
mento comunicante. Y el sentido Unico que
Uno y otro pueden tener en este contexto, es
también el mismo que el de sus analogos lati-
noamericanos es decir, el de reproducir for-
mas culturales originadas en la metrépoli, pa-
ra el consumo de la clase dominante identifi-

cada con aquellas de una u otra manera. Pero
obviemos a este respecto también toda consi-
deracion valorativa, sin cuestionarnos (al me-
nos por ahora), lo acertado o desacertado de
esa teoria en instituciones de alcance supues-
tamente nacional. Sélo preguntamos ¢Cum-
plen ellas su acometido? Hagamos interro-
gantes alin mas concretos: ¢Ha producido el
Conservatorio alguna corriente de creacion,
de investigacion, de interpretacion? ¢Es pro-
porcional el nimero de instrumentistas ins-
truidos muy medianamente en sus aulas con
el nimero de afios de su existencia? ¢Puede
alguien que asista a las temporadas anuales
de la Orquesta Sinfénica formarse una no-
cion siquiera basica sobre la produccion mu-
sical sinfénica? ¢Cuéntas veces esta Orques-
ta, en su casi medio siglo de fundacién ha es-
timulado la produccién de los compositores
nacionales? Al parecer no resulta exagerado
decir que estas dos instituciones, lo Unico
que han venido cumpliendo es afios, triste-
mente orgullosas de su ““longevidad”’, sin ad-
vertir que no importa tanto la vida, como la
calidad de vida.

Hay que citar ahora, asi sea brevemente,
algunos casos de perennidad institucional sus-
citados en afios recientes. Es el caso de la
Orquesta Sinfonica Juvenil de La Paz, la que
no obstante los buenos auspicios con que
empezo a funcionar como interesante alter-
nativa pedagdgica, fue disuelta, sin justifica-
tivo aparente. Es también el caso del Taller
de Musica de la Universidad Catélica Bolivia-
na, que en sus 5 anos de muy intensiva acti-
vidad —se estima— produjo una generacion
de relevo. Finalmente citemos a la Orquesta
de Camara Municipal, clausurada hace pocas
semanas por una razon verdaderamente insd-
lita pero que expresa bien el grado de *‘desa-
rrollo’” de la musica culta: falta de musicos.

En estas condiciones es dificil pensar que
la tarea creativa pudiera haber tenido lugar
antes, o pudiera tener lugar hoy, de manera
significativa. Al inicio del periodo que esta-
mos considerando, la composicidn fue en el
pais oficio de musicos extranjeros arribados
casi siempre por acaso, cuya produccién mu-
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sical fue resultado de una iniciativa indivi-
dual, aislada y esporddica. Luego vino una
primera generacion nacional fruto de las po-
sibilidades mayores o menores que cada uno
de los compositores tuvo que acceder a cen-
tros formativos metropolitanos o sucursales,
modelo éste que seria sucesivamente reedita-
do por posteriores generaciones, incluidas
las mas jovenes de hoy, como nuevo meca-
nismo de ligazon y dependencia.

Dado que el ancho caudal de relaciona-
miento asumido otrora por la instituciona-
lidad eclesidstica se fue viendo sustituido
por canales de alcance escasamente fami-
liar, la creacién musical “‘culta’’ boliviana
nunca —ni en aquella mitad de Siglo XIX
ni ahora— dej6 de ser incipiente. Pero no
s6lo eso, sino que vino y viene dandose
—técnicamente— en un retraso {a veces has-
ta de 100 afos!) con relacidon a los modelos
originales, y aunque la preocupacién por “‘lo
nacional” (asf en abstracto) como alternativa
estética propia es una constante que aparece
en la composicién musical a lo largo de este
periodo, los resultados muestran casi siem-
pre soluciones al problema del lenguaje fuer-
temente condicionadas o ingenuas. Lo cierto
es que hasta agui, ese tan aludido y acudido
elemento, ““lo nacional’’, nunca trascendio. a
niveles conceptuales o estructurales composi-
tivos, y solo ha sido remitido a funciones su-
perficiales o a propositos deshonestos, en
ambos casos con una connotacién inequivo-
camente eurocentrista.

Sin embargo, hay nombres que traen algu-
na significacion y por ello no puede dejarse
de citarlos. Simeén Roncal (1872-1953), co-
Mo propuesta auténtica, propia desprejuicia-
da y desconolizada; Eduardo Caba (1890-
1953), como adhesién boliviana a ese surgi-
miento conciencial latinoamericano que
aquella generacion continental proclamé for-
midablemente en una perspectiva de libera-
cion; y Alberto Villalpando (1940), como
centralizador para Bolivia del fen6meno de
la “puesta al dia’ o actualizacién que se ma-
nifiesta en su propia labor creadora (todavia
por concluirse y analizarse) pero que tam-
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bién se hace tangible en su tarea educadora,
Estos nombres, cada uno en un sentido, son
exabruptos de —lo que podriamos llamar—
un proceso inerte. '

Estas son, en términos generales, las con-
diciones en que ha derivado el curso histori-
co de la musica “culta” en Bolivia. La firme
voluntad de hombres que en los Ultimos 150
afios quisieron construir, levantar, hacer,
crear, no fue suficiente para configurar un
verdadero ambiente musical “culto’”. ¢Por
gué? Porque el desarrollo cultural es siempre
proporcional al crecimiento social. A la clase
dominante boliviana, latifundista, minera, in-
dustrial, comercial, no puede considerarsela
protagonista de un proyecto historico consis-

tente.

Es méas bien —tal como la han definido
nuestros socidlogos modernos— una clase
atrofiada, deudora al pars de sus propias fun-
ciones. Su ““cultura’’, la Cultura Institucional,
no es Mas que una expresion patente de esa
atrofia y en ella la muasica tal vez sea |a que
mas agudamente presenta el sindrome de re-
tardo. Es por eso que a la pregunta “existe
una nueva musica ‘culta’ en Bolivia’’? habria
que sustituir por otra pregunta: <‘existe
musica “culta” boliviana? Partiendo de las
reflexiones que la interrogante suscita, segu-
ramente, quienes recibimos esta herencia es-
taremos en mejores condiciones de compren-
der el sentido de nuestro presente.

Porque mientras toda esta historia discu-
Fré por centurias, una otra historia simulta-
nea y clandestina va teniendo lugar, no se sa-
be bien cémo. El hecho es que hoy muy f&-
cilmente puede percibirse que a la escualidez
de la musica erudita se opone la avasalladora
f:onsistencia de una musica popular que ha
Inundado irrevocablemente el espiritu de to-
d_os Nosotros. Mdsica de calles, cordillera y
fx.esta. Musica espontanea, dindmica. Musica
dWerS_a y multiple. Musica presente... Deje-
MOS sin embargo para futuras oportunidades
el tratamiento analitico de este fascinante te-
Ma, no sin antes haberlo traido a colacion
Para evidenciar ciertas relaciones de propor-
€1on o desproporcién en la dualidad de la



cultura nacional.

Pese a todo, aqui estamos. Los musicos
de hoy, herederos de una gran omision, nos
vemos frente a la necesidad, y a la obligacién
de asumir una funcién con sentido de vigen-
cia y trascendencia. En tal virtud, no tiene
juicio dedicarnos a hacer lo que hace un si-
glo y mas dejo de hacerse. Por el contrario,
el presente, y mucho mas el futuro, exigen
de nosotros planteamientos nuevos, creativos
y originales, principalmente dirigidos hacia
una pedagogia y una estética propias. Estos
planteamientos, estoy profundamente con-

vencido, pasan necesariamente, por una
consideracién intensa y detenida en la Cul-
tura Popular. Y no sélo por razones estéticas
circunstanciales, como pudiera pensarse, sino
mas bien por razones de an4lisis historico co-
mo las que hemos visto aqui. La conciencia
y la imaginacién serdn nuestros mejores asi-
deros. s

Cergio Prudencio: compositor / Bolivia / Publicado

en diario "Presencia’’, La Paz, Bolivia

L

NOTA: Ponencia presentada en el Tercer

- Encuentro de Estudios Bolivianos, realizado

en Cochabamba en noviembre de 1985.
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Musicologia:
"estudiar el pasado"

Conversacion con Isabel Aretz

—¢éCual es el panorama actual de la activi-
dad musicologica en Latinoameérica?

Existen muchos frenos para nuestra labor
en musicologia y sobre todo en folklore.
Hay una intromisién, aunque parezca increi-
ble, de nuestros colegas sociologos y antro-
pologos porque sostienen o disienten con no-
sotros en lo que se refiere al folklore. Ellos
estudian la cultura en su totalidad y no com-
prenden que nosotros estudiamos aspectos
especificos de la misma; el folkiore no es to-
da la cultura del pueblo sino una parte a ve-
ces muy escondida. Ese es nuestro enfoque.

Yo no estudio ni las carreteras, ni los hos-
pitales, ni las escuelas; anoto en mi cuaderno
para saber en qué estado se encuentran, pero
mi misién es buscar el folklore y entonces
nuestros métodos son algo diferentes.

Nosotras en etnomusica tomamos de la
antropologia, tomamos de la historia, de la
sociologia, pero el folklore es varias COsas al
mismo tiempo: literatura, historia, musica,
sociologia, humanidades, etc., segin el as-
pecto que se esté estudiando.

Incluso hasta quieren suprimir la palabra
folklore y la estan suprimiendo de los insti-
tutos sin ninguna razén. Simplemente por-
que el pueblo ignore lo que es folklore y lo
confunda con las pefias o con la musica po-
pular, expresiones deformadas del folklore,
no es razon. Yo creo que hay que defender
la palabra, defender la disciplina.

— ¢Existe apoyo oficial?

No siempre hay toda la comprensién ne-

cesaria. Para lo que no hay el suficiente apc-
yo es para las aplicaciones escolares y para la
proyeccidén en los conservatorios o escuelas
de musica.

Yo creo que para apovyar la identidad na-
cional el problema es formar docentes que
tengan un concepto claro sobre qué es la cul-
tura, qué es la cultura de transmisién oral y
qué es lo que debe ensefarse en la escuela.
Para la formacién de docentes pretendemos
incluir el folklore y la etnomusica en todos
los programas de las distintas escuelas y con-
servatorios, y hacer cursos de perfecciona-
miento para los maestros en ejercicio que no
tengan los conocimientos como pretendemos
que se tengan. Es decir, que hay que actuali-
zar la ensefianza y preparar los nuevos do-
centes. Los institutos especializados deben
preparar a su vez los profesores que van a
formar a esos docentes, porque es toda una
cadena, écomo se llega al nifio si no hay una
persona que ensefe debidamente?

Entonces, el primer problema es recursos
humanos.

El segundo es la estructuracién de los pro-
gramas. Yo pienso que se deben estructurar
como materia y como repertorio, es decir
que tenemos que estudiar muy bien qué va-
mos a ensefar a través del primer ciclo de la
escolaridad, si va a ser una asignatura de por
si (en el caso del folklore) o si va a ser una
parte de las otras asignaturas. Yo habia pro-
puesto en Caracas que hasta el tercer grado
el folklore se incluyera dentro de las otras
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asignaturas, porque al nifio no hay por que
mencionarle la palabra folklore, simplemen-
te ensefiarle juegos, hacerle escuchar cantos
sobre todo en los recreos, incluir coplas, ver-
sitos sencillos en las clases de literaturay en
general en sus lecturas, ensefiarle danzas sen-
cillas, dibujar un cuento folklérico, etc., etc.
Es decir incluir el folklore en las distintas
asignaturas.

Y los maestros no son los que tEndrér!
que estructurar esos programas para ver que
materiales se van a incluir en cada ano de en-
senanza.

Luego tenemos que seleccionar los mate-
riales para todos los casos y entonces hay
que seguir un doble criterio: un folklorolégi-
co, por el valor de esos materiales desde el
punto de vista del folklore y un criterio pe-
dagégico, de acuerdo con la edad del educan-
do, de acuerdo con lo que se puede llevar a
la escuela en momentos muy precisos.

Nosotros pensamos que el folklore no de-
be ensefiarse s6lo en la escuela primaria sino
a través de todos los ciclos para llegar luego a
las carreras universitarias y yo propuse que
se realizara un bachillerato especializado pa-
ra guias de turismo, porque en los paises
donde hay gran afluencia turistica los guias
tendrian que estar debidamente preparados
para explicar el folklore del pais cuando los
turistas visitan distintas regiones.

Pienso gue también debe existir un ba-
chillerato especializado para las danzas y uno
en artesanias folkloricas, para promoverlas, y
si ustedes quieren ““modernizarlas’’ en su uso
porque hay ciertas cosas que estan caducas.

Otro punto a realizar por los maestros es
la investigacion del lugar donde les toca ense-
far, de la casa del alumno, de su colectivi-
dad, ver si en ese lugar hay folklore y que ti-
po de folklore se conserva, cuales son los
musicos, artesanos, qué tipo de cultura tradi-

cional existe para promoverla y llevarla a la
escuela.

Y eso es particularmente importante con
los grupos aborigenes, sefiores. No tenemos
por qué decir que la musica de los matacos,
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de los chaguenses, NO sirve 0 No corresponde
ensefiarse. Todo lo contrario, debe auspiciar-
se desde la escuela porque toda esa musica es
vaiiosa a la hora que los etnomusicologos |a
estamos recogiendo, pero es valiosa dentro
de sus propias colectividades porque es un
aspecto cultural importante de esas familias
que por tradicion vienen dandonos esa
musica.

Entonces tenemos necesidad de investi-
gar, luego de seleccionar y aplicar, difundir
el musico y su musica, de fabricar instrumen-
tos, de formar bandas ritmicas, estudianti-
nas, pequefas orquestas en la escuela y de
ensefiar de oido los cantos; ademas de hacer
apreciacion musical. La apreciacion es tanto
con grabaciones de musica tradicional como
con grabaciones de la musica académica o de
lo que mal se [lama musica culta, porque to-
da la musica es culta, senores.

Tenemos que ensenar al nino a escuchar y
después a ejecutar, pero sobre todo a escu-
char, porque vamos a formar entonces el pu-
blico futuro.

—Usted ha hablado y escrito sobre la im-
portancia de los medios de comunicacion de
masas en el proceso de destruccion de nues-
tro folklore pero ¢qué tipo de trabajo se da
en el campo del estudio musicologico para
enfrentar ese proceso? Le pregunto esto por-
que existe una concepcion generalizada de
que musicologia es el estudio de nuestro pa-
sado musical.

Yo distingo entre musicologia y etnomu-
sicologia. Para mi la musicologia estudia do-
cumentos escritos, documentos palpables en
muy distintas asignaturas porque puede ser
teoria, notacion musical, historia de la musi-
ca, la obra de un compositor, su biografia,
etc., pero la etnomusicologia estudia la musi-
ca de transmision oral “in situ”’.

Voy a darle un ejemplo: yo estoy hacien-
do en este momento en Caracas una serie de
charlas sobre la musica tradicional de los
cinco continentes, pero yo no he estado en
la China, no he estado en Japon, estuve en
Africa y conozco América latina, Estados




Unidos, Canadéd y hasta Tierra del Fuego pe-
ro no en aquellos continentes. Entonces équé
utilizo?: discos grabados por investigadores,
libros, me documento muy bien, hago mi
sintesis y difundo eso. Yo estoy haciendo
ahi musicologia de segunda mano. Yo haria
musicologia de primera mano si estuviese
analizando partituras de musica china o japo-
nesa gquardadas en qué sé yo qué archivos.
Pero de ninguna manera estoy haciendo et-
nomusicologia a pesar de que estoy difun-
diendo musica de transmision oral, tradicio-
nal, ahora... ¢cuando hago etnomusicologia?
cuando represento el producto de investiga-
ciones “‘in situ’”’ como por ejemplo cuando
yo he ido a Tucuman y he escrito mi libro o
grabado toda su musica; yo lo he vivido, he
estudiado esa musica en la cultura, ¢éme en-
tiende?

—Si, pero la pregunta apuntaba a saber si
desde el campo de la investigacion musicolo-
gica, hay una propuesta de defensa de nues-
tro patrimonio musical basada en estudios
profundos de los mecanismos que utilizan
las multinacionales de la mdsica para produ-
cir las deformaciones que acuerden con sus
intereses,

Hay estudios, pero eso esta a cargo de los
sociologos. Eso es otro estudio.

—{Y por qué los musicos no podemos ha-
cernos cargo del asunto?

Bueno, de la misma manera que los socio-
logos no pueden hacer etnomusicologia
Cuestion de especializacion, de enfogues.

--Usted dijo en su charla que el folklore
no muere, ¢{no cree que las multinacionales
estan muy interesadas en asesinarlo?

Yo no creo que nadie quiera asesinar al
folklore, lo que pasa es que se lo asesina a
través de los medios de difusién cuando se
difunde un seudo folklore, cuando los sefio-
res que fabrican lo que llaman musica fol-
kidrica (lo que no puede ser porque la musi-
ca folklérica estd hecha, no se hace), cuando
imitan o mal imitan una masica y les agregan

instrumentos mecanicos, guitarras eléctricas
y un monton de cosas mas, bueno, pues en
ese momento estan desvirtuando o ayudando
a desvirtuar la musica. Pero el pueblo es el
encargado de conservarla pero le es muy di-
ficil si se pone la radio y la television desde
la manana temprano.

—~Y ¢qué posibilidad de subsistencia hay
frente al crecimiento de esos medios de co-
munciacion?

Bueno, sefior, yo creo que deberiamos lle-
gar a una televisién controlada, no en el mal
sentido porgue me parece gque tiene que ha-
ber libertad de expresion, pero si grear con-
ciencia en los medios de difusion y supervi-
sar, asesorar para que se pase buena musica
porque eso es lo mismo que las buenas cos-
tumbres. Si las costumbres decaen pues hay
que ayudar a que se levanten otra vez y en
materia musical es lo mismo.

— Europa ha marcado a fuego con su cul-
tura musical nuestros libros de estudio y
cuando se ha aproximado a nuestra musica y
en general a la de los continentes subdesarro-
laldos, lo ha hecho desde una perspectiva
paternalista, exotica o peyorativa. ¢Por queé
hay tan pocos libros de estudio sobre nues-
tra mGsica que enfoquen de manera mas con-
tinental la problematica?

Si hay libros, lo que pasa es que no estan
lo suficientemente difundidos. Nosotros en
Venezuela hicimos un libro que se llama
""Folklore y curriculum’, donde damos in-
clusive musica aborigen transcripta. Yo he
visto que aqui también hay algan libro publi-
cado, pero como no hay suficiente demanda,
no hay suficiente difusion. Nosotros tene-
mos muchisimos trabajos inéditos sin poder
publicar.

— Y por qué no hay demanda?

Porque los medios de comunicacion de
masas se encargan de meter a la gente en
otro mundo. Yo creo que la radio y la tele-
vision que llega a nuestras casas borra de la
mente, ya desde el nifo, nuestra cultura y
cuando llegan a la edad de usted creen que
aquello no tiene valor, creen que hay que es-
tar a la moda, que hay que preocuparse por
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el dinero, la politica. Es decir, hay un mon-

t6n de prioridades y nos olvidamos que de--

bemos estudiar nuestras raices y afincarnos
sobre ellas.

— ¢No le parece que le cabe un papel de-
formante en todo esto a las universidades o
mejor dicho a la educacion oficial. No debe-
ria ser ésta la gente que genere la demanda?

Si sefior. Eso le corresponde a las univer-
sidades. Desgraciadamente se lucha mucho.
Yo tengo la suerte de que me escuchen por-
que he creado un instituto, una orguesta
tipica, ahora una fundacion. Vengo aqui, me
escuchan y pareceria que estuviesen todos de
acuerdo conmigo, pero yo no sé cuantas per-
sonas vienen por ano.

— ¢Ccmo ve el fenomeno de intercambio
de ciertos géneros de la musica popular entre
los paises de Latinoamérica, como puede ser
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por ejemplo el caso de la cumbia que de sy
pais de origen, Colombia, llega a la Argenti-
nay se afinca definitivamente.

Ahi intervienen otra vez los medios de dj-
fusion, las companias disqueras, parque
siempre lo que viene de afuera parece que es
mejor...

— Pero en ese caso se trata de algo que
nos pertenece como latinoamericanos

Si pero no es de ustedes. Lo debemos
aceptar como del continente pero no como
de primera prioridad.

— ¢Pero al tiempo el pueblo no produce
una sintesis de esa cumbia con elementos
que le son propios?

Parece que aqui lo esta produciendo y eso
no es negativo. Lo negativo es por la cumbia
dejar la chacarera, el gato v la zamba.




“E] origen del liberalismo 2sta en el
egoismo de la pequeiia burguesia,
que pone en primer lugar sus intere-
ses personales’”

Mao Tse Tung

LIBERALISMO Y SOCIEDAD
BRASILENA

En Brasil vivimos un momento politico
muy delicado y confuso.

Salimos de veinte afios de una dictadura
que, en ciertos momentos, asumié caracte-
risticas neo-fascistas.

Durante éste triste periodo de la historia
brasilefia, en que estuvimos bajo el yugo de
los militares-cipayos-asalariados del gran ca-
pital nacional e internacional, las cuestiones
de la cultura fueron resueltas por los detento
res del poder, con arbitrariedad e ignorancia
deliberada de los intereses de la mayor par-
cela de la poblacion. Pero no podemos creer,
que en la era del autoritarismo expreso, las
clases dominantes no se estructuraran para
desarrollar mecanismos que posibiliten Ia
continuacion de su dominio.

Mucho antes, por lo contrario, el periodo
explicitamente autoritario permitido que las
clases dominantes reformulasen sus medios
de dominacién, pues nadie mds que ellas te-
nian una perfecta consciencia de la imposibi-

Educacion musical y
liberalismo

por Antonio Jardim

lidad de mantener la nacion sobre un estado
de fuerza, sin que ésta fuerza viniese a poten-
cializarse en forma de resistencia.

La pseudo-alternativa que nos ha sido pre-
sentada y que vivimos hoy, impuesta por
ciertos segmentos politicos en convivencia
con las clases dominantes, operan la transi-
cion liberalizante para el estado liberal.

Ahora bien, que viene a ser un Estado Li-
beral?. La verdad, es el estado en que cada
uno juega el juego con los triunfos que tiene.
Es evidente que dos décadas fueron mas que
suficientes para que los, triynfos ‘de fa clase
ociosa fuesen ampliados. En el caso de las
areas culturales no hay como no reconocer
el considerable avance de los llamados me-
dios de ‘‘comunicacion’’ de masa, y en este
avance, un ponderable uso de esos medios
coma instrumentos de dominacion y de im-
posicion de valores, valores éstos que van ne-
cesariamente y mas alld del plano estetico,
entrando por el plano ético-politico y social.
Al abordar la cuestién de la educacién mu-
sical en el Brasil de hoy, es imposible desco-
nocer el papel relevante de los medios de co-
municacion de masa como ‘‘educadores’’, co-
mo vehiculadores no solo de concepciones
estéticas, sino también trans-estéticas.

Cuando percibimos en la trayectoria de lo
que se |lama educacion musical la tendencia
a una perspectiva liberaldide para sustituir la
visiébn conservadora anterior a ella, tenemos
que ponernos atentos y saber que no es por
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casualidad asi. La alternativa liberal no llega
a ser una alter-nativa, es, cuando mucho, una
auto-nativa, ya que ella no propone un cam-
bio cualitativo en la estructura socioculturlal
Brasilefia, muy por el contrario, ella trabaja
para mantener el status quo, solo que es'e
mantenimiento se estructura ahora a partir
de un aparente estado de cambio.

La pseudo-alternativa liberal se coloca como
capaz de posibilitar la libre opcion socio-po-
litico-cultural, siempre y cuando la seleccion
se haga entre las opciones que las clases do-
minantes presentan. La pseudo-alternativa
liberal defiende el aprovechamiento de lo
espontaneo, siempre y cuando el desenvol-
vimiento de lo que es espontaneo, hoy sea
el resultado, el producto, de un riguroso con-
trol que fue ayer, y aun hoy lo es ejercido
por los detentores del poder.

LA EDUCACION MUSICAL

La educacién musical tal como la conoce-
mos hoy, o sea, la presencia de musica como
disciplina curricular en escuelas regulares, no
vocacionales, tiene un sendero tan interesan-
te como desastroso en la realidad brasilena.
En primer término, ellaes implantada durante
el primer periodo fascistoide en Brasil, esto
es, en la década del treinta, a través de Ia
SEMA (Superintendencia de Educacién Mu-
sical y Artistica), como disciplina de caracter
mucho mas civico que artistico, pautandose
por una acCtuacion antes ética que propia-
mente estética. La llamada eduacion musical,
en esa época, desempefa una funcién ideolo-
gizante, es uno de los soportes ideologicos
del mantenimiento del estado fascistéide, E|
énfasis sobre los himnos patrios, siendo una
actividad musical, d& bien la dimension de
como era (y aun lo es, en gran parte) vista |a
eduacion musical en Brasil.

. La evolucion de esta perspectiva conduce
mexorabi;e'r;erlite a8 una educacion musical
comprendida dentro d Opti i
ta y pseudo-teorica mzﬁzz;ﬁ::f:e::bahs-

arica, e pro-
clamada de teérica, con el nitido objetivo
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de menospreciar la actividad teorica-reflexij-
va. La educacion musical, derivada de esa
primera fase, asume Y desarrolla algunas de
las deformaciones mas comunes porque ob-
via el quehacer musical en Brasil, y es reduci-
da a la vehiculacion de una serie de informa-
ciones acerca de la grafia musical.

Dentro de esta Optica el alumno pas6 a
tener que oir informaciones absolutamente
dispensables a su vida y a su relacion con la
musica. No siendo €] musico, y no teniendo
en general la intencion de serlo, la “‘educa-
cion’’ musical, asi comprendida no llega a
contribuir para una modificacion en su for-
ma de oir musica, es algo rigurosamente
inutil. La resistencia a esta forma de com-
prender la educacion musical, acaba enca-
minado a la alter(?)nativa liberal, con su én-
fasis en el “potencial creativo”, en la “‘musi-
ca que estan dentro de cada uno de noso-
tros’’, en el “‘ser libre’’ para crear, para sacar
afuera ““todo el mundo musical interior que
todos nosotros tenemos’’ y etcétera.

Esta concepcion innatista y aparente-
mente ingenua no se cuestiona acerca de co-
mo este “‘inmenso mundo interior’’ del indi-
viduo se formo y como €l llegbé a ser lo que
es; no pregunta por la cultura ni por las con-
diciones socio-politicas de la formacion del
individuo, sea nifo o adulto. Esta concep-
cion liberaloide parece no darse cuenta aun
de que los propios profesores de educacion
musical son formados musicalmente de for-
ma muy confusa, porque el propio proceso
de formacion del musico y del profesor de
musica es, al menos en Brasil extremadamen-
te impreciso.

LA LIBERTAD DE CONFUDIR
PARA DOMINAR

La negacion del proceso teorico reflexivo
relacionada a la musica (por el liberalismo)
en favor de una apelacion a lo espontaneo @
lo innato, a lo natural, mantiene inexpugna-
ble la ignorancia y la impresicion conceptua-
les en que estamos, tanto musicos como pu-




blico en general, sumergidos hace mucho
tiempo, las deformaciones son tan innume-
rables como devastadoras. No podemos per-
mitirnos olvidar que el musico oriundo de
las escuelas de formacion especificamente
musical, es capaz de pasar toda su vida com-
prendiendo teorfa como altabetizacion musi-
cal de teoria. En consecuencia de eso, los
musicos en general creen que las escuelas de
musica son teoricas, cuando tal vez la unica
cosa de verdad gue no se produce en las escue-
las de musica brasilefias es teoria de la musica.
No podemos desconsiderar el hecho de que
la mayorfa de los musicos de escuela en Bra-
sil permanezcan creyendo que saber musica
es leer musica.

No podemos descuidar el hecho de que
una gran parte de los musicos brasilefios no
comprenden bien la palabra instrumento, y
por no percibir-que instrumento quiere.decir
medio de trabajo, toma el estudio del instru-
mento como una finalidad en si. No puede
conformarnos el hecho de que gran parte de
los musicos brasilefios (por qué no en su ma-
yoria), a pesar de trabajar con un material,
al menos supuestamente artistico, sea inca-
paz de percibir la diferencia entre estética y
morfologia, y que una parte (ain mayor) de
los musicos de escuela piense que componer
es producir partituras y tocar es ser capaz de
leerlas. Por otro lado, debemos considerar
también, que la mayoria de los profesores de
educacion musical de Brasil, en general dis-.
pone de una informacion musical mas difusa
e imprecisa que los musicos de escuela.

El gran dilema del profesor de edutacion
musical es: o ensefia himnos y presta infor-
macion técnica desvinculadas de toda y cual-
quier practica auditiva a sus alumnos o ha-
biendo descubierto que el sonido existe, se
encanta con las experiencias de descubri-
miento de éste y fundamenta su proyecto
de educacion musical en interminables
{e ineficaces, musicalmente) experiencias
de descubrimiento de sonido, sin tener en
cuenta que para que haya sonido es necesa-
rio (y a veces suficiente) que el sonido esté
organizado como lenguaje y que el sonido

para tornarse musica precisa organizarse con
sentido, a fin de que pueda ser comprendido.
No podemos “desconocer por fin que el
“'|aissez-faire’’ favorece la accion de los me-
dios de comunicacion de masas como me-
dios de dominacion al servicio de la clases
dominantes.

La eficiencia ideologica de éstos medios,
puede ser medida por los conceptos gue
la opinién plblica en general tiene acerca de
lo que es musica,

Si preguntamos a cualquier persona en la
calle ¢{qué es musica? ella, ciertamente com-
prenderd como musica aquello que difunde
la radio, la television y lo que esta grabado
«en los discos. Y es fundamental que sepamos
que este tipo de musica no es cualquier musi-
ca, es un tipo de musica bien determinado y
que en general, atiende a intereses bien de-
terminados. Los medios de produccion sir-
ven a quienes los manejan y manifiestan las
concepciones y los valores de éstos.

CONCLUSION

La alter(auto)nativa liberal, a pesar de su
postura aparentemente renovadora, cumple,
es cierto, la funcién de superar los pocos
obstaculos que ain se.interponen con la
clase dominante.

El liberalismo, como dice Mao Tse Tung,
es una forma de oportunismo. El defiende,
como dice cierto politico brasilero, la liber-
tad de “’la zorra dentro del gallinero.

Se aprovecha del descuido y la desaten-
cién y hace creer que todos juegan el juego
con las mismas cartas, sabiendo de antema-
no que las cartas estan marcadas y que la
victoria de sus intereses es segura. El libera-
lismo es astuto y matrero y es una forma de
“conservadorismo travestido’’. El conserva
para el mantenimiento de las condiciones
que determinan ‘‘el estado de las cosas co-
mo estan’’ (status quo).

El liberalismo intenta evitar las contra-
dicciones y confundir los caminos, aparen-
temente, rechazando la lucha ideoldgica

la del taller - 27



pero estando consciente de su existencia.

El liberaloidismo es peor aun, ahora que
es potencializacion del liberalismo. El libe-
raloidismo intenta hacer comprender todo

como espontaneo, natural.
El liberaloidismo es naturalizante en sus

bases, naturaliza la vida y las condiciones de
vida para luego naturalizar el arte y una se-
rie de intereses que se esconden por detrds
de las formas de manifestaciones artisticas.

E| liberaloidismo propone la libertad de
confundir para dividir y asi dominar.

No encontramos en lo que se refiere a
Brasil y a la educacién musical en Brasil una
alternativa, no encontramos todavia el otro
camino de la educacién musical brasilera.
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La mesmice nos asola, es fundamenty
que estemos conscientes de eso y atentos pa-
ra procurar soluciones realmente Nuevas,
otras alternativas. Las soluciones no son
"'dadivas”, son descubiertas y conquistadas,
Las soiuciones no son, estan, y sélo pueden
ser encontradas en la préctica con el auxilio
de la reflexion,de volver sobre los elementos
y comprenderlos cada vez mas. Mdsica no se
htace sin reflexién, se puede hacer sin escri-
bir, es cierto, pero no sin pensar. Misica no
se _hace sin materia prima, sin medios de tra-
bajo vy sin el ser humano. La blsqueda, averi-
guacion y la duda deben mantenernos cada
vez seres humanos, musicos y educadores,

Antonio Jardim: educador musical / Brasil
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Un artista en la gran

ensalada

Conversacion con Egberto Gismont;

P: ¢{Cémo encaras la produccion vy edi-
cion de tus trabajos discograficos teniendo
en cuenta que van a ser manejados luego por
distintas compaiiias, de diferentes criterios y
lejos del control personal que vos podés te-
ner en Brasil?

E: Yo he pasado afios para crear una si-
tuacion donde fuese posible distribuir mis
discos a través de un sello de mi confianza.
Entonces resolvi con el correr del tiempo
crear mi propio sello, consegui en mi contra-
to con la EMI-ODEON brasilera autorizacion
para negociar mis discos en cualquier parte
del mundo. Por ejemplo en Europa yo resol-
vi que mis discos fueran editados por ECM y
salen CARMO-ECM. En Estados Unidos arre-
glé con la Warner y salen CARMO-WARNER.
Esto lo hago porque quiero que se respeten
la calidad de sonido, de Ia tapa, no solo aho-
ra sino después porque la musijca que yo ha-
go no esta hecha para un momento, es una
musica que puede salir de aci a seis meses o
un ano.

P: En Brasil ha habido toda una fiebre de
la grabacion ir}dependienge pero en general
el proceso hacia que los masicos empezaran
como md.eper]dientes y después se pasaran 3
o or (Vo ass au s e

Pendencia, por o menos
en tu caso?
E:la graba.dora Que Yo tengo no es para
nmc:,tfg;):{:t;)écselgooap;l;a Producir masicos que
grabadoras, es un sello
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alternativo. No me produzco a mi mismo
porque la infraestructura que una multina-
cional puede ofrecerme a nivel calidad, de di-
nero para promocion, de distribucién en Bra-
sil, etc. es una cantidad de dinero que yo no
podria tener. Yo soy idealista pero no loco.
Puede ser que en un futuro Carmo tenga la
infraestructura necesaria para asequrar mi
trabajo.

P: Se puede competir con las mulitnacio-
nales?

E: iNo, en ninglin lado! No existe posibi-
lidad de hablar de competicion cuando una
multinacional produce 30 o 40 discos por
mes y un sello independiente 10 por afio. La,
multinacional produce musica comercial,
musica para ser vendida y el sello indepen-
diente produce musica para ser usada como
tarjeta de presentacion, como memoria de o
que se esta haciendo. A pesar de ser en todqs
casos un disco, no tiene relacién alguna a ni-
vel social, estético, formal, artistico o de
otro tipo. El final de todo es el disco porque
ésta es la Unica forma de poner musica den-
tro de algo para vender, pero lo que hay den-
tro, su esencia es completamente diferente.

P: Como se puede trazar un paralelo entré
tu msica de los comienzos alld en CarmOY
el salto a la musica electrénica con Pard
metros contemporaneos?

E: La gran diferencia que tengo desde |3
€poca en que yo empecé a trabaiar‘pmfes_'o'
nalmente o desde que comencé a estudiar



musica a los seis afios de edad (la |lamada
musica clasica o de escuela) es que hoy yo
tengo 38 anos, ya hice 40 discos, 20 bandas
para cine, 20 para ballet, 20 para teatro, va
viajé muchas veces por todo el mundo, ya
cuestioné mi musica muchas mas veces de io
que la cuestionaba. Hoy ya no tengo necesi-
dad de probar mas nada, hoy tengo necesidad

de profundizar mas lo que yo haqo. No sé
que musica haré pero se que felizmente
tengo capacidad para trabajar con distintas
formas musicales y estudios suficientes como
para trabajar con musicas mas complejas. No
sé exactamente que tipo de musica voy a ha-
cer en el futuro pero si trataré de mixturar
mas todos los elementos de lo que he apren-
dido.

P: En los Gltimos afos trabajaste intensa-
mente con sintetizadores. {¢cémo los ves en
tu trabajo y como dentro del panorama de la
musica a nivel internacional?

E: En lo personal, a pesar de que trabajé

con sintetizadores que tienen capacidad de
memoria para 120 timbres aproximadamen-
te, prefiero seguir trabajando con tres o cua-
tro de estos timbres que hice en los tltimos
anos.

Pasando al otro aspecto de la pregunta
creo que es muy reciente la entrada de los
sintetizadores en ese mercado que llamamos
de la musica, por eso hoy es muy temprano
para hacer cualquier juicio a ese respecto.
Los instrumentos también se estan desarro-
llando y nosotros s6lo podemos juzgar a
aquellos que lo estan plenamente y cuya evo-
lucién de ahora en mas depende solamente de
los propios musicos, y es consecuentemente
a partir de los pedidos de ellos mismos que
las industrias van a introducir pequefios
cambios, poner o sacar una cosa, etc. Por
ejemplo el flautista que esta tocando conmi-
go, Bernard, es un ejecutante exepcional y
esta evolucionando su instrumento en una
direccién que pocas personas han pensado:
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: trabajo
é| disefia sus flautas y creo una Con J

ani el mundo.
que es unica en N
E| sintetizador por ser muy nuevo Y P

co tocado, por encontrarsé €n plenalemf :
de experimentacion, sucede que s_qn as a-
bricas las que determinan la evolucion tec;‘r.o
|ogica de este negocio. Los musicos m.ter ie
ren en la medida que buscan sus propios so-
nidos y que usan los aparatos de distintas
maneras. .

Es posible que dento de seis meses 0 CIn-
co afios, aunque cuando se habla de ‘tecnc.)lov
gia es dificil hacer un prondstico, estos Ins-
trumentos estén suficientemente baratos de
manera que todo el mundo pueda tener acce-
so a ellos y cuestionar un poco mas el traba-
jo de las fabricas. Claro que hay una serie de
puntos con los cuales estoy en desacuerdo,
como que los instrumentos son muy faciles
de impresionar incluso al propio musico. Mu-
chos de ellos dejaron de estudiar musica y es-
tan hablando de botones, de marcas, etc, v
por ejemplo uno le dice al otro: ‘‘mi compu-
tadora hace tal cosa y mi sintetizador hace
tal otra”’

El nimero de instrumentistas que tocan
sintetizadores es muy grande, pero pasa que
como el sonido del sintetizador no es muy
conocido en el mundo v no esta segmentado
en el alma, impresiona mucho mas. A mi me
parece que muchos musicos estan por demas
impresionados con lo que hace |a maquina
cuando en realidad si se escucha un disco de
Viadimir Horowitz podran ver lo que hace
con el piano, si escuchan a Keith Jarret lo
”_‘ismo- Van a ver que con un piano basta,
slempre que haya un Mdsico para tocar,

Es'evidente Que con computadoras, se-
cuenciadores, maquinas hay mas facilidades
pero hay que estudiarlo como si fuera un ins-
trumento y como tal obliga €sto al estudio

abajando enestg e
creando su propia técnica, sy propia m

dologl_a, Y €st0 es una cosa que me
muy importante:

stan
eto-

parece
cada uno debe procurar

0Qia ya que no hay patro-

nes Y no hay qUiEn )
pueda de o] H

dor se estudia asi”’. Debe ser estudiadg en
funcién de las necesidades de cada uno. Sj
un isntrumentista quiere ser un intérprete
de musica de escuela, culta, en sintetizado-
res, el tiene que desarrollar la técnica de las
academias pero si va a interpretar sy propia
musica tiene que desenvolver una técnicy
apropiada a su musica.

P: Vos hablaste de tu formacion en masica
popular y son conocidos tus estudios con
Nadia Boulanger y otros maestros del ares
“culta” ¢(como ves este asunto de las dos
musicas?

Bdsicamente me parece que la musica po-
pular no tiene nada que ver con la musica
de escuela, ni como forma, ni como estética
ni como estudio. Sin embargo creo que tie-
nen una cosa en comun, que es el sonido en
los bafles cuando el tipo pone un disco al |le-
gar a su casa. Partiendo de este principio las
dos tiene algo en comun.,

La forma de estudiar depende de cada
musico; en mi caso, por ejemplo, se me ha
dado una formacion tradicional de escuelay
una gran informacion musical popular. Yo
siento necesidad de estudiar ambas cosas,
pero Miles Davis que es un musico excepgcio-
nal e incuestionable, me dijeron que no sabe
ni una sola nota de musica escrita, para él no
ha sido necesario.

Yo no estoy estableciendo ningan tipo de
comparacion cualitativa entre Davis y Yo, €s-
toy citando como ejemplo un tope 0 sea uno
de los que mas ha revolucionado la musica
en el mundo,

Para ser claro: en Brasil hay musicos fan-
tasticos que no saben musica ‘‘te6rica’ como
Hermeto Pascoal o Milton Nascimento.} La
necesidad de ellos ha sido otra y no se en

realidad qué estudiaron, pero lo que si ’sé.es
que ambos ‘llegaron a un punto de musica
Que agrada mucho cualitativamente. ‘
En la medida en que uno no es un inter-
prete de musica “‘culta’ la técnica pasa a Sér
individual, Cada uno tiene que estudiar !0
que sea necesario, lo que le parezca necesario
¢qué es lo que uno puede ensefiarle a Herme-
to Pascoal? éque estudie piano? ¢los estur



dios Kramer, Pishna o los estudios trascen-
dentales de Litz? Eso no tiene ningln senti-
do. No se puede olvidar que la técnica que se
estudia hoy en dia para tocar Mozart, Bach,
etc, esta muy desvirtudada porque en reali-
dad la técnica de Bach era distinta; é| tenia
que tocar dentro de la iglesia y tenia que im-
provisar todo el dia.

La musica de Vivaldi. de Mozart. era toca-
da en baile, era para bailar. Si retrocedés en
el tiempo esa era la musica bailable de la
época. Hoy en dia la gente toca la musica de
ellos con excesiva seriedad, se pone el frac y
se visten con toda solemnidad y yo me pre-
gunto ¢donde estan los bailes? Hay algo muy
confuso en todo esto, de la misma forma en
que la musica popular hoy tiene una serie de
influencias de la musica de escuela, la mUsica
de escuela también tiene actualmente una se-
rie de influencias de la llamada musica popu-
lar y por esta misma razon la musica de es-
cuela esta muy perdida. Creo que los musi-
cos tradicionales de los afos cuarenta o cin-
cuenta en adelante estan profundamente en-
ganados con relacion a la funcién de la musi-
ca.

Yo no puedo encontrar de un buen tiem-
po hasta aca en los compositores de la asi lla-
mada ‘‘musica de concierto’’ nada que me
haga vibrar como musico. Evidentemente
hay excepciones como Bartok, Stravinsky
que me gustan muchisimo y son una maravi-
lla, aparte hay compositores desconocidos,
como por ejemplo, Grasin Braselisc, una
compositora polaca que me encanta.

Ahora tipos como Stockhausen no me
gustan para nada, me parece aburridisimo.

P: ¢Y porqué creés que sea tan importan-
te, no solo en el campo de la misica contem-
poranea sino en otros sectores donde miisi-
cos de la talla de Frank Zappa o Paul Mc
Cartney se han reconocido influenciados por
él?

E: A mi me parece que Mc Cartney dijo
eso en forma puramente intelectual. En
Eleonor Rigby o en Yesterday ¢dénde hay
Stockhausen?. Como Mc Cartney es un inte-
lectual, es un tipo volcado hacia otras cosas,

le gusta hacer ese tipo de citas. Puede ser que
la actitud de Stockhausen haya influenciado
a toda una generacion o la actitud de un
John Cage, que al fin de cuentas es un pensa-
dor, pero la musica que hace Stockhausen,
para mi, no refleja nada de lo que el dice.
Lo que ha escrito es mas importante que lo
que el ha hecha musicalmente.

P: Hay quienes ponen en oposicion la mda-
sica nacional popular con la mdsica extranje-
ra o por otro lado la de instrumentacion con-
vencional con la electronica. Por el aio 79
vos decias que no te importaban las fronte-
ras, las nacionalidades, las tendencias, etc.
{como te situas ahora?

E: En estos tiempos, cuando los medios
de comunicacion tienen una velocidad esta-
pida es imposible estar en contra o a favor de
algo. Lo que se puede es gustar o no, aceptar
o no. Uno no puede estar en contra de lo
que todo el mundo esta haciendo. O sea: sea-
mos radicales pero no tanto, A mi me parece
gue uno puede hacer un juicio critico y seve-
ro de lo que uno mismo esta haciendo pero
no de lo que el otro hace y mucho menos de
lo que hace el mundo,

A mi me parece que en la musica popular,
ésta que yo practico con mayor intensidad
que la otra, ya no hay muchas fronteras en-
tre un pais y otro. Como puede haberlas
cuando yo viajo por todo el mundo, conozco
musicos y toco con ellos, cambiamos ideas,
etc. Lo que si creo es que cada musico debe
desarrollarse para ser un buen filtro de infor-
maciones y singularizarlas. Existen muchos
criticos que por una cuestion de incapacidad
no perciben que en el mundo actual la gente
tiene que ser mucho mas democratica, mas
abierta, mas sensitiva. Cuando yo toco con
diferentes musicos significa que yo me estoy
dejando envolver por muchas cosas mas y si
me lo permito es porque tengo confianza en
mi filtro. No existe la menor posibilidad en
mi cabeza de hacer un juicio, una compara-
cion o competicion entre las personas. Eso
es una cosa retrograda y profundamente reac-
cionaria.
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Cuando yo hice la tourneé con Charlie
Haden y Jan Garbarek el 909/o de Io. C.IEIe to-
camos y grabamos era mio, por decision de
ellos, porque ellos hallaron que mis musicas
eran mas estimulantes que las de ellos. C}‘a"'
do toqué con Paco de Lucia la mayoria dff
las musicas fueron de é| porque yo encontre
que su obra era mas importante de ser toca-
da. Cuando fui a tocar con John h/_!ac
Loughin nosotros creimos que era mas im-
portante compartir el repertorio de los dos.

P: Esta ubicacion tuya en el quehacer mu-
sical internacional debe darte una vision inte-
resante del momento que atraviesa la musica
y de la direccién que esta tomando.

E: Yo creo que es evidente que va a ver
cambios, nuevas formas, pero hacia donde
va... ino tengo idea! No se adonde va la mia
entonces como voy a saber donde van las
otras. Yo estoy procurando simplemente un
profundo placer al tocar y que éste pase para
las personas que oigan y les dé un estimulo
a una libertad personal. Tengo la certeza de
que esto ocurre porque ya me confronté en
distintas partes del mundo y sé que esto ocu-
rre pero no sé porqué; Lo que estoy inten-
tando es percibir un poco més porqué esa
musica que yo hago estd entrando en las per-
sonas.

P: Como ves la relacion de lo artistico y
lo politico?

E: Me parece que existen dos cosas dife-
rentes; una es el mudsico y su musica y otra es
el ser. Yo vivi situaciones que me demostra-
ron que la musica puede tener influencia en
lo politico. Estaba tocando en Lipzit, del la-
do oriental, un concierto de piano solo y en
determinado momento el piblico comenzé a
palmear y a moverse de un modo extrafio.
Entonces alguien de la seguridad entré en el
escenario vy dijo en claro aleman *‘Acabé el
concierto” “Todos a su casa”. En ese mo-
mento mi agente me dijo: “Si aconteci lo
que yo creo, usted jamas volvera a ser invita-
d_o Para tocar aqui. Usted pasé a la gente una
libertad de ser y las personas demostraron su
acuerdo a eso”. Toqué 20 minutos v me
mandaron afuera, fue horrible. En Brasil no
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creo que la musica pueda tener ninguna in.
fluencia sobre politica partidaria. Ahora [o,
que yo hago y creo que tiene mucha imbor--
tancia en Brasil es todo lo relacionado con
la politica del derecho autoral: contrato, re-
lacion del musico con la compafiia grabado-
ra, etc.

Wagner Tiso, a quien supongo que ustedes
conocen bastante bien, hace poco dié una
entrevista y ha dicho algo que me ha gratifi-
cado mucho leer. El entrevistador le pregun-
taba qué es lo que él pensaba de determina-
dos musicos y citaba los nombres; por ejem-
plo le preguntaba qué pensaba de Tom Jobim
y €l respondia; qué pensaba de otro musico
y €l respondia y entonces le pregunté que le
parecia Egberto y Wagner dijo: ‘‘Egberto es

-quien hizo del mdsico un artista delante de

las grabadoras de discos”.

Esto significa mucho para mi porque es
una lucha que tengo desde hace muchos arios.

De la misma forma en que hoy tengo de-
recho sobre los discos que he grabado para la
Qdeon, todos los artistas que han grabado
para la Carmo tienen derechos sobre sus fo-
nogramas y tapas. Todos los artistas de la
Carmo no reciben 6 6 70/0 de royalties, reci-
ben 18%/0. Reciben mensualmente las cuen-
tas y reciben dos dias después las ganancias-
sobre las ventas de sus discos, no tienen que
esperar como tres meses porque es posible
pagar al dra. _

Todos los artistas de la Carmo tienen de-
recho a llegar en cualquier momento, abrir
los armarios y leer todos los libros de cuen-
tas. Porque no me gustan las cosas hechas a
las escondidas. Me gustan las cosas claras. Y
€s0 NO es porque yo sea honesto, es que me
ensenaron asi, a hacer las cosas siempre muy
claras. Me ensefiaron también a que me gus-
tara mucho la musica y también el dinero.
Yo no lo escondo, pero si a mi me gusta mi
dinero yo tengo entonces que respetar el di-
nero del otro, En ese sentido estoy seguro
que mi trabajo ha influenciado mucho y este
es uno de los aspectos de los que hablaba.

El otro aspecto, o sea sobre el lado del
ser, tengo posiciones politico-partidarias des-



de hace mucho tiempo, cuando he tenido la
posibilidad de convivir con la gente que me
ha parecido ideal para orientarme en este
asunto. Personas que fueron, por ejemplo,

asesores de Joselinho Cubichec, gente como-

Geraldo Carneiro, no el Geraldinho que es el
hijo ni el Nando que es hermano de Geral-
dinho.

También José Aparecido, que actualmen-
te es gobernador de Brasilia y el propio Sar-
ney que siempre tuvo una posicién muy pro
arte y fue siempre antes que nada un poeta.

Felizmente he tenido contactos con per-
sonas gracias a las cuales (y eso desde la ado-
lescencia v en el principio de la fase en que
-estoy hoy) tengo ahora posiciones politico-
partidarias muy definidas.

Por suerte con los cambios que ha habido
actualmente en Brasil puedo ejercer todo eso
a través de mi palabra y de mi voto, cosa que
antes no podiay ustedes tampoco. Los he-
chos politicos influyen en el musico total-
mente, en la medida que tenemos un proce-
so como este que pasamos en Brasil en los
Ultimos tiempos, la cuestion no se reduce in-
cluso sélo a la censura. Yo he tenido cier-
tos problemas con la censura, pero no tan-
tos porque yo hago predominantemente mu-
sica instrumental, muy raramente hago musi-
ca cantada, pero cuando pienso que tenia
veinte o treinta amigos que estaban siendo
podados, que estaban siendo cortados coti-
dianamente, entonces yo también me siento
censurado porque en cierto sentido es mi cla-
se la que estd siendo cortada y esta siendo
perjudicada, Si varios amigos musicos, escri-
tores, autores de obras teatrales, fueron ma-
sacrados durante afos, considero que tam-
bién lo he sido. Es evidente que eso influye
en uno terriblemente.

Pero lo que me quedd claro es que inde-
pendientemente del sistema politico, o me-
jor, que todo sistema politico cualquiera que
sea tiene siempre una brecha por la cual, si la
descubrias podés penetrar. Durante muchos
afios en Brasil una gran mayoria de artistas
nunca ha dejado de ejercitar su talento crea-
tivo. Por ejemplo, en estos dieciseis aflos que

he estado en Rio (durante la dictadura) nun-
ca he dejado-de hacer un disco por afio y dis-
cos que iban en contra de este proceso que
tendia a la comercializacién. Esto pudo ser
porque he aceptado lo que era posible.

Hubo un momento en que la grabadora
me propuso grabar un disco con la condi-
cidn de emplear solamente un musico mas.
Como tercermundista tengo” que encontrar
una solucion y hacer algo con lo que tengo.
Yo no puedo alimentar suefios europeos o
americanos, sino hacer musica con lo que
tengo a disposicion. Si tengo un tipo que sa-
be tocar muy bien botellas, hacerlo con él;
si después pasan los afios y tengo yna orques-
ta muy grande puede ser que emplee esa or-
questa. Pero ahora no quiero emplear or-
questa porque estoy emperiado en la bus-.
queda de una musica mas personal, no digo
Intima, digo personal. En Brasil las orques-
tas estan compuestas en un 800/o de euro-
peos que infelizmente no han tenido ningu-
na posibilidad de ejercitarse en la musica po-
pular brasilefia. Villa Lobos por ejemplo, es
el tipo de la musica para orquesta en Bra-
sil, su mdsica no suena muy brasilena cuando

.es tocada por orquestas, pero cuando la to-

can con una guitarra, un cavaquinho y un
pandero entonces si suena muy brasilefia.
Con Villa Lobos aprendi esto y tengo que
prepararme mejor para enfrentar una orques-
ta y cambiar ese punto de vista europeo. Es-
ta es una mania que tengo y que espero solu-
cionar algun dia.

P: La mdsica popular brasilera tuvo una
proyeccion importantisima a nivel mundial
v ha -influenciado la produccion de misicos
de otros paises que fueron atrapados por sus
cadencias armoénicas y esquemas ritmicos.
En la actualidad pareciera que existe un esta-
do de confusion creativa. Te parece que es
asi?

E: Creo que la musica popular brasilera
actualmente estd muy activa. Después de la
reforma politica el pais esta volviendo a ser
un campo muy representativo en términos
de mercado fonogréfico, llegando a estar 50
y bajando después a 70, Si tenemos en cuen-
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ta que Estados Unidos es la primera gran en-
salada del mundo en cuanto a mercado fono-
grafico y el Japon es la segunda gran ensala-
da, Brasil es entonces la quinta gran ensala-
da. Se mezcla todo: tomate, aceite, vinagre,
zapallo. A mi me parece muy bien que haya
muchos tipos de musica en Brasil pero solo
puede referirme a uno que &s el que tengo
accesa. De losotros {Dark, Brega, Forro, etc.)
tengo conocimiento de su existencia pero no
tiempo de pasarme la vida analizandolos.

Dentro de lo que yo hago hay mucha gen-
te nueva, tanta que puse un sello para produ-
cirlos.

P: Hablemos un poco de la interpretacion

E: El tema es largo. La interpretacion de-
pende del material a ser interpretado. Si yo
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hablo de las mias, bueno, en mis obras d
guitarra, para interpretarlas hay que ser k e
nista. Yo hago piezas de guitarra empleanda-
instrumentos de diez cuerdas en donde Io
mano derecha toca una cosa y la iZQUierda
otra totalmente distinta. Esto es dificil{sim a
En las interpretaciones busco una polirrl’tm?.
donde logre una independencia muy grandla
de la mano izquierda con relacién a la der ;
cha. Hay musicas donde prefiero traba’e-
con dos o tres voces y no con acordes y niar
lodias simplemente. ¢

P: Son caracteristicos tus unisonos d
dos timbres. :
' E: Me gusta mucho porque al juntar un
timbre con otro creo un tercero, por ejem-
plo me agrada usar piccolo con piano agudo




Miisica en el bolsillo

por Guilherme de Alencar Pinto

El panorama de la vida musical en Rio
de Janeiro, andaba bastante negro ya hace
algunos anos. Lo que llegaba a nuestras ra-
dios, television y casas de espectaculos, mos-
traba un Samba totalmente estancado, los
“‘superstars’’ surgidos en los afios 60 y 70,
convertidos en auto-caricaturas super-comer-
cializadas conformistas (con las notables
excepciones de CHICO BUARQUE y CAE-
TANO VELQOSO), con grupos solistas de
rock proliferando como conejos {dicho sea:
un rock escapista, subdividido en una linea
romatica-perfumada y otra, pretendidamente
irreverente),

Entretanto es obvio que la inteligencia y
la imaginacién, no habian sido suprimidas
por “‘pase de magia’’; simplemente los pro-
ductores de cosas diferentes, vieron su espa-

cio, violentamente reducido en pocos anos;

y entre éstos, aquellos con mas garra trata-
ron de ““acomodarse’’ en el poco espacio dis-
ponible {bares, casas nocturnas, teatros pe-
quefios en horarios alternativos, etc.) y pau-
latinamente criaron su publico, independien-
temente de los medios de comunicacion de
masa.

Un gran estimulo, fue dado por la irrup-
cion de la llamada: ‘“Vanguardia Paulista”
(0 mas objetivamente, de un grupo de pro-
puestas musicales alternativas, surgido en
SAN PABLO), en el inicio de los afios ‘80.
Ese movimiento, tuvo como centros: el tea-
tro vy el sello discografico semi-independien-

te “LIRA PAULISTANA", y fue integrado
por; (entre otros) ARRIGO BARNABE,
ELIETE NEGREIROS, VANIA BASTOS,
TETE ESPINDOLA, ITAMAR ASSUMCAOQ,
PASSOCA, y por los grupos: RUMO, PRE-
MEDITANDO O BREQUE y LINGUA DE
TRAPO.

Por razones que un soci6logo explicara
mejor, (que yo), en Rio las cosas tienden a
ser mas dispersas, y la formacion de grupos
o movimientos, (La union de fuerzas alterna-
tivas) acostumbra a demorar mas que en
otros medios.

Pasaron casi siete afios desde que hizo
eclosion el movimiento Paulista para que en
Rio, se esbozase el gérmen del que puede
{llegar a) ser un movimiento similar.

La cosa sucedio en julio de 1986, a través
de la inciativa de los integrantes del grupo
O ESPIRITU DA COISA y de su producto-
ra: Lia Segadas Vianna, que sorprendieran al
TEATRO de BOLSO AURIMAR ROCHA
(av. Ataulfo de Paiva NO 269, en Leblodn,
con 147 localidades) dando de que hablar
por algunos meses; gracias a una claudicacion
de Gltimo momento, la “DAKOTA-TAKA-
MURA'" PRODUCCIONES ARTISTICAS
Ltda. (compafiia del grupo ““ESPIRITU"...),
firmo un contrato con el teatro alquilandolo

desde el jueves 31 de julio al domingo 31 de
agosto, para realizar funciones de miércoles
a domingos a las 21 hs. La idea era reunir a

- quienes no tenian dinero para alquilar un
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l
teatro grande, y organizar una exposicion de
la nueva musica de Rio.

En un periodo considerado malo para el
show-bussines, convocaron una cantidad de
grupos solistas, hasta entonces desconecta-
dos entre si, cuyo comun denomindar era el
““aprendizaje de carrera’’, el hecho de que
quisieron imponerse por la calidad de sus
productos musicales y no someterse al servi-
lismo de los patrones comerciales dominan-
tes.

El alquiler del teatro, a pesar de la peque-
nés y de ser un espacio medio desconocido,
era alto (500 cruzeiros por dfa, casi 22 déla-
res) y los autores del proyecto Musica No
Bolso, salieron a la buisqueda de alguna em-
presa que los financie a cambio de Ia publi-
cidad. Las transnacionales consultadas no se
interesaron en vincular su nombre a musicos
tan carentes de prestigio; la solucién fue ha-
cer un fondo comin entre todos |os partici-
pantes y realizar el proyecto en forma inde-
pendiente,

Quien no pudo, 0 no quizo pagar la cuo-
o 130 o e oy
eventualidad de desa :OO') e

stre economico, fue ex-
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cluido del proyecto.

Los mas famosos, cuyo nombre seri,
responsable del publico asistente al espec.
taculo, fueran exceptuados de la cuota. Las
ganancias y perdidas serian repartidas entre
todos por igual, independientemente de| pG-
blico que acudiese a cada presentacion. Log
empresarios, productores y los grupos que
no los tuvieran, deberian distribuirse el tra.
bajo de divulgacion con LIA SEGADAS
VIANNA vy su equipo. Aqui fue donde |3
cosa se resquebrajo.

En la primera semana de trabajo hubo
una excelente promocion, evidenciada por |a
presencia masiva del publico; pero a la hora
en que cada grupo debia llevar material de
divulgacion y comparecer a las entrevistas
designadas en los diarios y radios de la cju-
dad, se produjo la proverbial desorganiza-
cion “Carioca’”, el individualismo, Ia pereza
y lairresponsabilidad (naturalmente con algu-
nas excepciones). El publico fue declinando
en su asistencia, con el paso de las semanas,
y el proyecto concluyo con un total de
1.214 espectadores, de los cuales abonaron
su entrada 1.004 personas; contra una capa-
cidad total (entre todas las fechas) de 3.528
espectadores.

De las 24 presentaciones previstas, tres
fueron. canceladas por falta de publico. El
proyecto, termind con un déficit de 10.000°
cruzados (U$S 435.00).

Para una ciudad con las proporciones de
Rio de Janeiro, el publico fue poco expresi-
vo. La prensa escrita, en el esfuerzo incial de
divulgacion, no se presentd ni en una sola

oportunidad para la critica del espectaculo.

El triunfo del proyecto fue sobretodo df-‘
déctico: ensefid, precisamente lo que es past
ble con la unioén de las fuerzas; y puso en e.w-
dencia las carencias que impidieron su €xito
cuantitativo.

Como panorama de la nueva musica de
Rio, a pesar de inevitables ausencias y Pre-
sencias criticables, Msica en el bolsillo fue
bastante expresivo. De los grupos solistas
presentados, dejaré de comentar tres que no
tuvieron la posibilidad de asistir: la cantante



Lenniza Paulo y los grupos: Forrobodé y
Cinema a Dois. Los demas pueden ser encua-
drados en cuatro tendencias basicas (tenien-

do en cuenta que todo rétulo lleva siempre -

una gran doésis de arbitrariedad y limitacion).

1) Aquellos que se insertan en el contexto
de rock (que estd en boga y predominando
desde 1982) a su vez subdividido en diversas
tendencias: lvan Santos, Lucio Ricardo, Lula
Queiroga, Murilo y los grupos: Urge y Evo.
En su version discografica y de casas de es-
pectaculos grandes, el grupo: O Espiritu de
la Cosa, también puede ser encuadrado en
esa categoria.

2) Aquellos que estan en una linea de
continuidad con la MPB (musica popular
Brasilera), establecida en los afios ‘70, pré-
onda de rock, a la cual pertenecen los actua-
les super-astros. Dentro de éstos se encuen-
tran: Clara Sandroni (en parte), Eduardo
Rangel y Edylson. Los demas tienden, con
mas definicion a propuestas nitidamente al-
ternativas, diferenciandose dos grandes gru-
pos que constituyen la 30 y 49 clasificacion:

3) Los que proponen una renovacion del
vocabulario musical popular, incorporando
elementos de la musica erudita del siglo XX,
especialmente de la primera mitad del mis-
mo. Esta renovacion, en algunos casos, no es
mas que un calco de otras renovaciones va
establecidas y consagradas por Caetano Velo-
so 0 Arrigo Barnabé. En este grupo encontra-
mos a: Arthur Kampela, Sergio Rojas y los
grupos: Cao Sem Dono, Chama de Banda y
Tal y Cual. El grupo Urge, bajo cierta 6ptica,
puede ser encuadrado entre los anteriores.
También, Clara Sandroni, teniendo en cuen-
ta la importancia que asume en su trabajo la
interpretacion de las composiciones de su
hermano: Carlos Sandroni y de otros jovenes
compositores de R10 y de SAN PABLO.

4) La Ultima, es una tendencia reciente y
fuerte, en la que el trabajo musical es relega-
do a un plano secundario, y en la cual la
esencia de la informacion es transmitida por
las letras y por el trabajo teatral. Entre estos
destacar a TIM RESCALA, (en su trabajo
“popular”’), y los grupos: Coro come, Dupla

Especializada, O Espiritu da Coisa y el Trio
de Janeiro. Queda como incalificable, el mul-
tinacional: Planeta Tamba.
Los grupos que participaron del ciclo son:
CAO SEM DONO: (perro sin duefio), in-
tegrado por: Marcos Sacramento {voz) Paulo
Bahiano (sintetizadores, secuenzer y coros),

Paulinho Roberto (bajo) y Bernardo Qua-
dros (baterfa). .

CHAMA DE BANDA: (llama de banda),
cuyos integrantes son: Caio Sena (sinteti-
zadores), Henrique (guitarra electro-acusti-
ca y voz), Vicente Riveiro (bajo), Bernardo
Quadros (bateria), Rita (voz principal), Te-
reza Inés (flauta y voz) y Dil (voz).

CORO COME: es un coro integrado por
quince (15) vocalistas.

DUPLA ESPECIALIZADA: es un duao
formado por Alexandre Dacosta {cavaquinho
eléctrico y voz) y Ricardo Basbalinm (guita-
rra 'y voz).

EVO: integrado por: José Haikal (guita-
rra y voz principal), Ricardo Haikal (bajo y
voz), Eduardo Borgerth (sintetizadores y co-
ros) y anonimo japonés (bateria digital pre-
programada).

FAVIO Y CINEMA A DOS: grupo con-
formado por Favio (sintetizador y voz), Nel-
son Duriez (guitarra), Marcos Lobato (bajo),
Sergio Naidin (baterifa) y Marcelo Lobato
(percusion).

FORROBODO: integrado por Mauricio
Barreto (guitarra), Paulo Sodré (bajo}, Tan-
do (bateria), Lars (acordedn), Loro (percu-
sion v voz), Teti Coube (percusiéon y voz) y
Daudé (voz).

O ESPIRITO DA COISA: (el espiritu de
la cosa) compuesto por: Dila Katitay Victor
(voces), Paulo Guerra (primera guitarra.y
voz), Claudio Barreto (guitarra ritmica vy
voz).

PLANETA TAMBO: formado por: Mar-
celo Lobato (sintetizador, bateria y voz)
Jorge Platero (percusion y voz), Bero Lopez
(baterfa. percusion vy voz), Tole Naguil (gui-
tarra) y Dodo Ferreira (bajo),

TRIO DE JANEIRO: que esta integrado

la del taller - 41



por: Teca Barcellos (guitarra electroacfx.stica
y voz), Dorys Daher (voz) y Marium Victor
(voz). _

URGE: compuesto por: Pedro (quitarra
y voz), Margot (guitarray voz), Fabricio (ba-
jo y voz) y Sérgio Naidin (bateria).

Los solistas de este ciclo fueron:

ARTHUR KAMPELA: autor, compositor
y actor de teatro. Estuvo acompanado por:
Guilherme Hermolin (saxo alto, flauta y
flautin), Cosme da Silveira (clarinete), Marco
Vinicius (trompa), Carlos Cardoso {(cavaqui-
nho, mandolin y guitarra), Paulinho Pedraso-
le (guitarra), Zé Roberto (bajo), Yy Ricardo
Imperatore (bateria).

CLARA SANDRONI: cantante solista, la
acompafian: Edu Lopes (flauta), Carlos San-
droni (guitarra), Paulinho Roberto (bajo), vy
Edu Szajnbrun (bateria).

EDYLSON: cantante y compositor, lo
acompafiaron: Sérgio-Nacif (piano eléctrico)
Serguinho (guitarra), Sérgio Sena (bajo) vy
Poubel (percusién).

EDUARDO RANGEL: cantante, autor y
compositor.
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IVAN SANTOS: cantante, autor y com.
positor, es acompafiado por: Lucky Luciang
(bajo) y Marcos Ama (bateria).

LENNIZE PAULO: cantante, autor vy
compositor, lo acompafian: Eduardo Neves
(flauta y saxo), Paulo Steinberg (guitarra y
viola caipira), André Carneiro (bajo), vy
Xandy (baterfa).

LUCIO RICARDO: cantante, autor, com-
positor y guitarrista.

LULA QUEIROGA: vocalista, autora y
compositora, la acompanan: Alex Madurei-
ra (guitarra), Sartori (sintetizadores), Lu-
cky Luciano (bajo) y Candinho (bat.)

MURILO: Cantante, autor y compositor,
estd acompariado por Nabuco (guitarra),
Joao Braga (piano), Papito (bajo) y Gusta-
vo (bateria).

SERGIO ROJAS: guitarrista, autor vy
compositor, lo acompanan: David Ganc
(flauta en do vy en sol, flautin y saxo algo), y
Toni Mendes (bajo).

TIM RESCALA: cantante, autor y com-
positor (pianista).

Traduccion: OMAR N, SCHEGTEL

Guilherme de Alencar Pinto: compositor,
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"Un beso de Papa Noel"

Conversacion con
Hermeto Pascoal

H- Tengo cicuenta afos por reloj, pero
cinco espiritualmente hablando, {entendés? y
soy mausico desde que naci. Todo el mundo
conmemora aniversarios, ‘‘treinta anos de
musica’’, etc, etc., pero para mi treinta afios
de musica no son nada.

Naci de noche, no sé la hora porgue en
esa época el Gnico reloj que habia en mi casa
eran los rayos del sol, a la noche, con liuvia
y tormenta, asi que {coémo voy a saber la
hora?. Era el 22 de junio de 1936 y ahi hice
mi primer sonido como musico, porque yo
ya vine con el Don musical, el Don viene con
uno, ni antes ni después.

Hermeto Pascoal termina de dar su reci-
tal. Su excitacién todavia lo liga mas al esce-
nario vy al publico que a la coherencia del
dialogo.

P- Hace un tiempo vos declaraste que pre-
ferias una palangana a un sintetizador ¢se-
guis pensando lo mismo?

H- Ahora digo la misma cosa: prefiero
una escupidera a un sintetizador. No estoy
en su contra pero lo veo como una cosa muy
preparada, muy premeditada. La creatividad
es llevada para los botones y entonces yo
prefiero crear con naturalidad.

Se va y vuelve, Presenta a una muchacha
brasilefia que ha viajado con ellos y dice que
estd componiendo mucho y evolucionando,
que ésto ultimo es lo importante porque los
dias no son todos iquales como dicen los pe-
simistas y él estd empefiado en que no lo

sean, Se escapa de las preguntas, mira al gra-
bador como si fuera un microfono radial y
envia un mensaje...

H- A mi me gustaria hablar en mi nom-
re, en nombre de mi grupo para los musicos
jovenes, para las escuelas: lo que saca adelan-
te un pails es justamente, en lo musical, su
folklore. El interior de los paises es su fol-
klore vy es ahi donde existe la mdsica mas
fuerte. En todos los paises mas desarrollados
musicalmente siempre comenzaron por el
folklore. Yo no digo quedarse en aquello de
tocar cuadrado, siempre las mismas cosas,
¢sabés?. Hay que (ritmicamente, arménica-
mente)modernizar la cosa. “

Yo pienso que todos los paises del mun-
do, en especial Sudamérica y América Lati-
na, son muy ricos en folklore y l6gicamente
en musicos ya que el musico es el responsa-
ble por la musica, por su calidad. Cuando la
musica de un pais es mala el responsable no
estd en la prensa, ni en nada, el culpable es el
musico. Ahora, cuando la musica no es di-
fundida entonces si los mayores culpables
son los duefios de los vehiculos de comunica-
cion. Vamos a seguir luchando contra eso,
pasando hambre y sed pero con un objetivo
que es la calidad de las artes y no solamente
de la musica. Y otra vez mando un recado
para las escuelas y principalmente a los pro-
fesores: tienen que saber que cada alumno
tiene una direccién diferente, tiene una for-
macién diferente y entonces ellos no pueden
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padronizar la misma cosa para todos. Si tie-
nen una escuela con 50 alumnos, son 50 ca-
sos diferentes y entonces cuidado con esto:
no digan la misma cosa para todos. Vean la
asimilaciéon de cada uno. El profesor tiene la
obligacién de entender a uno por uno. Cuan-
do él recibe el dinero de su salario, cada
alumno pagé su parte individualmente vy tie-
ne derecho a aprender de acuerdo con lo que
debe saber, lo que quiere y lo que puede en-
tender. Entonces yo mando un beso para las
escuelas de Argentina y de todo el mundo.
No me despido, s6lo les dejo un abrazo eterno,

P- Quisiéramos que nos des tu vision del
momento musical que atraviesa Brasil.

H- Me parece que la musica brasilefia no
va muy bien. Los musicos son maravillosos,
pero en la practica, no estan cumpliendo con
lo que deberfan hacer; estdn haciendo mu-
chas concesiones con las grabadoras multina-
cionales, comercialmente hablando. Ellos es-
tan haciendo musica de consumo, como.los
mayores compositores de Brasil, Milton
Nascimento por ejemplo. Por su calidad co-
mo compositor, como cantante (que para
mi es uno de los mayores del mundo) él
no esta haciendo condignamente la musica
que le gustaria hacer, que él puede hacer.
Estd comercial, mucha concesién... Cuando
yo hablo es con amor, objetivamente, cons-
tructivamente; yo creo que Brasil tiene gran-
des musicistas, como los hay en Buenos Ai-
res, como en Paraguay, en Uruguay, en otros
paises mas en la practica estd haciendo un
poco de relajamiento musical en lo que se re-
fiere a la calidad... Ahora, yo, Hermeto Pas-
coal y Grupo somos los tnicos en el momen-
to, en todo el mundo, que llevamos en serio
la musica. Voy a citar un ejemplo: en los
Estados Unidos uno de los mayores pianistas
Herbie Hangcock, estd haciendo musica co-
mercial; lo mismo sucede con George Duke,
Chick Corea, Miles Davis, ino puede serl.
Los mejores musicos del mundo no pueden
hacer esto porque ellos dan un mal ejemplo
para los jovenes que quieren aprender musi-
ca de verdad. Si ellos empiezan haciendo una

cosa tan buena podrian evolucionar més, no
decaer, entendés? Podrian crecer cada vez
mas. Entonces, eso ocurre en todo el mundo
porque todo elmundo, infelizmente, limita a
los Estados Unidos. Si en Estados Unidos to-
can mala musica, todo el mundo toca mala
musica. Menos yo, yo no, yo no toco (risas).
Pero el mundo empieza a creer que esto es
bueno. Weather Reporter, un grupo como el
de Wayne Shorter... grandes musicos, hacien-
do miusica comercial. Y ellos saben hacer

musica, por qué no lo hacen? Miedo a qué?
Concesion, los empresarios quieren mucha
plata y la plata comprael alma, no puede ser.
Entonces yo mando un recado para todos los
jovenes de la Argentina: Miren mis jovenes,
mucho cuidado con la calidad de la musica.
No se olviden de eso. Un abrazo de Papa
Noel.

P- {Como ves la relacion masico-politica
en el mundo y América Latina?

H- En Brasil yo siempre digo que los poli-
ticos son muy burros en lo que a musica se
refiere. Para ellos sélo existe la musica clési-
ca, son elitistas, son hombres de corbata, que
no se la sacan porque tienen miedo (risas).
Ellos creen que si se quitasen las corbatas
perderian sus personalidades. Me parece que
corbata no empieza con “P’'": COR-BA-TA ,
no tiene nada que ver con Porbata. Yo creo
que a los politicos les falta personalidad;
ellos tienen que ser mas informales. Nada de
elitizar las cosas, sabés? Entonces, cuando
ellos hablan de musica por ejemplo, cuando
ellos hacen un proyecto, cuando el gobierno
invierte, y no sélo en Brasil, en todo el mun-
do, principalmente en Sudamérica, en Amé-
rica Latina, ellos invierten en ballet, en musi-
ca clasica repetida, porque los musicos, violi-
nistas, musicos de orquesta, tocan lo mismo
desde que nacieron. Ya lo memorizaron mi-
llares de veces, pusieron el pentagrama frente
a ellos solo para decir que estin leyendo,
no estan leyendo nada, ya saben todo de me-
morial entonces, para el pueblo, es una men-
tira muy grande, el pueblo necesita saber que
si Villa-Lobos estuviese vivo fisicamente,
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porque espirtualmente es eterno, si Chopin,
Stravinsky, Debussy, © cualquiera de esos
grandes compositores estuviesen vivos ellos
les dirian a los imbéciles que no entienden
nada: ipor el amor de Dios, mejoren mi mu-
sica o no la toquen mas! ihaganme el favor,
no toquen! ya estoy cansado de escuchar mi
musica mal tocada; mi musica no evolucio-
né como a mi me gustaria. Si yo estuviese
en la tierra estaria haciendo otra musica
ino toguen mas esas mierdas, haganme el
favor...! (risas)

Alguien le pregunta por cierto Padre Ci-
cero. “Papé Noel” responde que en fotogra-
fias se parecia mas a un vivo que a un Padre.
Gira sobre su memoria y encuentra a un tio
que por pagar una promesa fue caminando
de Lagoa da Canoa a San Pablo y una abuela
que a toda hora estaba en misa. Ambos co-
rrieron la misma suerta: murieron de caga-
nera —““Cual es?”—,

P- {Como se esta ensefiando musica a los
nifios en Brasil?

H- En Brasil no se ensefna bien nada (risas),
son unos burros. Eso es asi en todo el mun-
do. Yo creo que los profesores todavia estdn
muy padronizados, necesitan tener mas cora-
je para no pensar sélo en el dinero o perder
el empleo. Entonces el nivel de las escuelas
de Brasil es muy bajo, viste?, Las personas,
los musicos son muy inteligentes pero el ni-

vel es muy bajo,
P- Y porqué? si los masicos son muy in-
teligentes...

H- Porque esos musicos inteligentes no
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son invitados a ensefiar nada. ¢Sabés como
es?: el tipo asume un empleo por la munici-
palidad, de profesor, un tipo que no sabe na-
da de musica y es profesor, tiene el nombre
ahi y solo va a recibir el sueldo a fin de mes
y listo.

P- ¢Y en la calle se aprende bien?

H- Mucho mejor en la calle con la gente,
en el teatro, fuera de las escuelas y al mismo
tienipo dentro, pero sin el profesor. El pro-
fesor obstaculiza, el profesor no sabe nada,
los que saben son las personas (con rarisimas
excepciones, no quiero generalizar).

P- ¢iComo esta la difusion de la musica
que se escapa de los patrones que marcan las
multinacionales?

H- En Brasil es igual que en los Estados
Unidos, como te dije antes. Los musicos imi-
tan a los norteamericanos. Entonces, un ti-
po que toca bien empieza por comprar un
sintetizador, compra un monton de teclados
solo para exhibir y no para tocar. La gente se
impresiona con todo esto, i500 toneladas de
peso! i5 camiones para transportar el mate-
riall. Para mi no es importante. Lo impor-
tante es el peso de la mente.

En el Brasil los grandes musicos estdn ha-
ciendo conseciones. Esa es mi opinidn y no
quiere decir que toda la gente piense eso.
Yo lo pienso. J

REPORTAJE POR:
JASPER LOPEZ BASTOS
HECTOR DE BENEDICTIS
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Este proyecto se gesto en el afio 1983, en
el seno de la Agrupacion de Musicos Paranen
ses MMAGMA, con el proposito de alentar, en
esa zona, una corriente de opiniéon favorable
hacia las tendencias evolutivas de la musica
popular argentina. Para Magma, las tenden-
cias evolutivas son aquéllas que se apoyan en
el acto creativo como motor para concebir
una cultura viva; aguellas expresiones que,
a partir de lo legitimo, de lo representativo,
se proyectan en forma abierta y posibilitan
la cuota de participacién histérica que les
corresponde a las jovenes generaciones en
la edificacibn de la memoria colectiva de
nuestro pueblo. Por su concepcién se opo-
nen a la mimetizacién y a los estereotipos
culturales promovidos por las empresas co-
merciales que centran sus metas en lo inau-
téntico y en la trasculturacion.

El primer ciclo de la AMA se desarrollé si-
multaneamente en las ciudades de Parana,
Santa Fe y Rosario, durante los meses de ju-
nio, julio y agosto de 1984. En Parand, los
recitales se desarrollaron en el teatro de la
Biblioteca Popular, con capacidad para
350 espectadores.

En 1985, la programacién del segundo ci-
clo se desarrollé en la Sala Mayor del Teatro
Municipal “Tres de Febrero’” (780 localida-
des). Bajo el impulso de su continuidad y de
la aceptacion del publico paranense, se_inau-
gurd hacia fines de ese mismo afio el Anfi-
teatro Municipal de Parana, infraestructura

Regionalismos en la
Argentina

Por Sibila Camps

enclavada en el corazon mismo del Parque
Urquiza, con capacidad para 2.000 especta-
dores.

Este lugar sirvié para la Apertura ‘86 del
tercer ciclo, que amplid el espectro de Ila
AMA hacia intérpretes y compositores de
toda la region y que, al igual que la del ‘85,
cont6é con la cobertura de varios medios de
prensa oral y escrita de alcance nacional y re-
gional. En abril de 1986, la AMA inaugurd
su Café Literario, en el “foyer” del Teatro
Municipal “Tres de Febrero’, que funciona
en la temporada de invierno y que brinda un
espacio mas adecuado a expresiones cuyas
caracteristicas asi lo requieran.

A partir de la Apertura ‘87, realizada en
marzo en el Anfiteatro Municipal de Paran4,
con el cuarto ciclo, la AMA inici6 una nueva
etapa, proyectandose a nivel interprovincial.
Ese encuentro —el de mayor trascendencia
hasta entonces—, contd con la participacion
de 17 solistas y conjuntos provenientes de
10 ciudades y 8 provincias, y con el auspi-
cio de diferentes organismos de cultura a
nivel oficial.

En mayo de 1987, la AMA realiz0 su pri-
mer encuentro interprovincial fuera de Para-
nd. Tuvo lugar en el Auditorio Provincial de

Mar del Plata, y su organizacion estuvo a car-
go del trio Corradini-Campos. El segundo en-
cuentro de estas caracteristicas, de cuatro
dias de duraciéon, se realiz6 en agosto de
1987 en la ciudad de Cordoba, y su estructu-
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abilidad del grupo
tro interprovincial
uedo delegado en
El Altillo y Con-
o Centro Cultu-

racién local fue respons
Posdata. El tercer encuen
de este afio, en octubre, 4
las manos de los grupos
fluencia, de Santa Fe, en cuy

ral Provincial se concreto. ]
Esta nueva etapa de la AMA busca pias-

marse en una precooperativa de musicos que,
con independencia politica, puede desarro-
llar organicamente una tarea de dlfusno_n &n
todo el territorio nacional. Medios de distin-
tas provincias y de la Capital Federal cubren
permanentemente [as actividades de la AMA,
que poco. a poco ha ido ensanchando su es-
pectro. El salto cuantitativo y cualitativo da-
do en 1987 ha permitido la participacion de
creadores e intérpretes de las provincias de
Entre Rios, Santa Fe, Corrientes, Chaco, Tu-
cuman, Cordoba, La Pampa, Misiones, Cor-
doba, Buenos Aires, Neuquén, Salta, Tierra
del Fuego, Capital Federal, Mendoza, Santia-
go del Estero.

A principios de octubre de 1987, la AMA
inauguré su propia sala, en el Instituto del
Seguro de la Provincia de Entre Rios, en
Buenos Aires, que estd destinada a difundir
en la Capital a los solistas y conjuntos de las
provincias.

.La apertura del ciclo 88, que es a la vez el
inicio del quinto afio de funcionamiento de
la AMA, realizada en la ciudad de Parand los
dias 7, 8, 9 y 10 de enero, marca no solo la
consolidaciéon de la etapa iniciada el afio pa-
sado, sino.también el nacimiento de impor-
tantes pasos. Por un lado durante estos cua-
tro dias, participaron 29 grupos y solistas,
concretando el mayor encuentro realizado has-
ta el momento, contando con el apoya de di-
versos organismos oficiales tanto de la Pro-
| e
Porro'{ro ladc; h Ce empresas y comercios,

, POr primera vez fueron invi-

'éa;cios l;a murga Faltei y Resto de Montevi-
5 , Uruguay 'y Ratl Ellwanger de Porto
egre, Brasil. De esta forma la AMA co-

n?:enza a thar contacto con otras experien-
Cias de Latinoamérica,
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Al fundarse en Mendoza el Movimiento
del Nuevo Cancionero, en el segundo lustrg
de la década del ‘60, el hecho estaba sosten;.
do por antecedentes y por motivaciones bas.
tante distintas de las que fundamentan en |3

" actualidad los musicos que transitan el reper-

torio de la Nueva Cancién. En ese entonces
el movimiento del Nuevo Cancionero erz;
una consecuencia directa del llamado ""boom
del folklore’’, y pretendia reflexionar sobre
él, valorar los avances realizados (la conjun-
cibn poeta-compositor-intérprete, tal como
habia ocurrido arios antes en el tango; una
trilogia que justamente desaparecid casi por
completo en ese género en los ‘60, y descu-

“brir los puntos en comun con los cancione-

ros de la época de otros paises latinoameri-
canos.

La década del ‘60 fue, precisamente, la
marcada por la primer gran embestida de la
penetracion cultural angloestadounidense.
Un fenomeno como los Beatles, de induda-
ble validez, habia servido para que se subie-
ran al carro otras manifestaciones de menor
o nulo valor que, ayudadas por la explo-
sion de los medios de comunicacion de ma-
sas (aunque habria que hablar de medios de
difusion, antes que de comunicacion), ter-
minaron imponiendo una homogeneizacion
de las expresiones urbanas de América latina;
especialmente en las generaciones mas jove-
nes, a causa del desconocimiento de la cultu-
ra popular de los respectivos paises, N0 incul-
cada desde la escuela.

Mientras tanto, la Nueva Cancion descu-
bria que, en el resto del continente, los musi-
cos v los poetas se preocupaban por los mis-
mos problemas, tenian los mismos ideales de
emancipacion socioecondmica y cultural; sé
reconocian en los mismos pequefios gestos
de rescatar la historia no oficial, de mirar €n.
derredor v descubrir al hombre del lugar en’
su paisaje, y de cantar a esa realidad con los
ritmos propios de esa region. :

Desde mucho antes, Atahualpa Yupana!
venfa hablando en milongas del hombre de la
pampa himeda, y en zambas del habitanté



del noroester Violeta Parra se refirio a los mi-
neros en ritmos de cueca, sirilla y rin. Alfre-
do Zitarrosa utilizé la milonga, la chamarrita
y el candombe, Daniel Viglietti amplié el es-
pectro ritmico de la pampa en ““Hombres de
nuestra tierra’’. E! Cuchi Leguizamon, Ma-
nuel J. Castilla, Hamlet Lima Quintana, Ar-
mando Tejada Gomez, Ariel Ramirez y mu-
chos mas, fueron utilizando el riquisimo len-
guaje ritmico de nuestras regiones. La lista
seria demasiado extensa, y basten estos po-
cos nombres a modo de ejemplo.

“‘Cancion con todos’’ —que no es, estéti-
camente, la mejor expresion de la época—, se
transformé en un himno latinoamericano
porgue supo sintetizar los gestos en los que
se reconocio esa hermandad. En los afios de
las primeras grandes luchas estudiantiles en
el cono sur, “La carta’’, ““La tregua’’, “"Fu-
neral del labrador’’, *Adagio en mi pais’’, tu-
vieron el valor de ser las primeras canciones
que, sin demasiadas vueltas, se planteaban
hacer abrir los ojos a una realidad.

En esos afos, a ésta corriente de la masica
popular —que tenfa un correlato en el folk
estadounidense, en Joan Baez, Bob Dylan y
Pete Seeger—, no le molestd ser llamada
“cancién de protesta’’, ‘‘cancién politica” o
"eancidon testimonial’”’. El panfleto estaba
asumido como tal, a partir de ciertas urgen-
cias, lo que no guita que numerosas obras
hayan trascendido el mero valor coyuntural.

Con la préactica y con el enriquecimiento
artistico, los mismos pioneros de la Nueva
Cancion fueron encontrando formas mas be-
llas v perdurables de decir lo mismo: el qué
se dice tuvo una mayor coherencia con el co-
mo se lo dice. Lamentablemente, esta etapa
coincidié con las dictaduras militares que se
iniciaron en la década pasada en América la-
tina, y que impidieron que ese repertorio
mas elaborado del Nuevo Cancionero llegara
a encontrarse con el pueblo.

Muchos viejos temas quedaron como sim-
bolos, y no siempre a sus autores les fue po-
sible —otras veces no se animaron a— reem-
plazarlos por los nuevos. La censura determi-
n6 exilios externos e internos. Algunos musi-

cos aguzaron el ingenio para encontrar for-
mas de sortearlo (por ejemplo, el Canto Po-
pular Uruguayo), mientras otros se queda-
ron en el facilismo y en la demagogia, algo
en lo que también tuvieron su culpa algunos
partidos politicos de izquierda, que respal-
daron esas manifestaciones musicales.

Cada etapa de un pais exige formas dife-
rentes de representarla, de cuestionarla y de
proponer soluciones; algo que no implica
forzosamente que la musica deba tener un
mensaje explicito, pues eso implicaria, entre
otras cosas, negar el valor de la musica ins-
trumental. No resultarad facil crear a un gru-
po como Los Violadores, que plantean que
““todos somos latinoamericanos’ y que
““hay que acabar con la cultura afuera’” en
ritmo de rock’n’roil. La canciéon coyuntural
tiene un sentido, pero posiblemente sea éste
el momento de dejar cosas que no sélo sirvan
para hoy, sino también para manana.

No es tan complejo encontrar una forma
de hacerlo, y es probable que las primeras
condiciones para lograrlo sean la honestidad
y la sinceridad, las que, a su vez, producen la
verosimilitud. Pensar en el porqué de la acep-
tacion internacional de Atahualpa Yupanqui,
de Astor Piazzolla y de Mercedes Sosa, per-
mite confirmar esta necesidad: ninguno de
ellos necesitd recurrir a elementos tematicos
y musicales externos para hacerse entender.

En la Argentina —un pai's de regiones cul-
turales muy diferentes entre si, una nacion
incomunicada en la que el federalismo es
aun una utopia—, vale la pena tener en claro
cuales deben ser las prioridades. Asi como a
cualquier argentino se le van los pies cuando
oye una chacarera, al habitante de la Patago-
nio no le hace gracia no escuchar por radio
los ritmos de su region, ni oir hablar de sus
problemas, que no siempre son los mismos
que los de otras zonas. {Quién se referird al
petroleo y al aislameinto, si no lo hace €l?

Por otro lado, ¢un chaqueno, un correntino,

lograran creerle a un cuyano que les hable de
inundaciones? ¢El cuyano podrda realmente
contar de qué se trata?. La problematica no
es idéntica en todo el pais, ni en toda Améri-
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ca latina, pero si es equivalente, por ser las
causas basicamente las mismas.

No es causal que, en los ultimos afnos, se
haya producido un redimensionamiento del
regionalismo en varios puntos del pais, en la
mayoria de los casos enfocado musicalmente
con contemporaneidad, incorporando los
nuevos recursos técnicos e instrumentales.
Una de las vertientes se da a través de obras
integrales: la “’Cantata Riojana” (Ramon Na-
varro - José Maria Gatica); la reposicion de
'La Forestal”” (lelpi - Canepa - Bollea); el
tardio estreno de ** La pampa verde"’ (Ham-
let Lima Quintana - Oscar Alem); “Tonada
larga para el pais del sol”, (Armando Teja-
da Gémez - Daniel Talguenca), por el grupo
mendocino Nacencia; ‘“Auca Nahuel”, por
el grupo Ayuntay, de Azul; “Cordoba va”
(Posdata - Francisco Heredia); el ““Cancione-
rode los rios'’ de la Pampa.

La otra vertiente es mas individual, y qui-
za sus exponentes mas visibles sean Antonio
Tarragb Ros y Teresa Parodi. Pero no por
azar en varias ciudades del pais se estan pro-
duciendo manifestaciones equivalentes en
musicos de 20 a 30 ahos, |la mayoria prove-
nientes del rock, que cuando descubrieron
los elementos fundamentales del cancionero
folklérico, a veces incluso sin proponérselo
tendieron hacia la sintesis.

Muchos han trascendido el trabajo artis-
tico para buscar alternativas en los terrenos
de la produccion y de la politica cultural: la
Agrupacion de Musicos Paranenses “Magma’’:
el trio Corradini-Campos, de Mar del Plata
(Mario Corradini, ex integrante del grupo ro-
sarino Irreal, habia fundado el grupo MIMbre,
Mdasicos Independientes Marplatenses Bre-
gando); en Rosario, Acalanto, Jorge Fander-
mole y Adrian Abonizio, motores de los Ta-
lleres Argentino de Musica Popular, ligados a
los Talleres Latinoamericanos; en Buenos Aj-
res, el trio Vitale-Baraj-Gonzélez, emanado
de lo que fue MIA (Musicos Independientes
Argentinos); el arduo trabajo que se est3
realizando a favor de la mUsica patagénica en
algunas zonas del sur, especiaimente en Co-
modoro Rivadavia,
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A esto se suman expresiones individuales co-
mo las de Nacencia y Fernando Barrientos,
en Mendoza; Cary Pico, en Gualeguay; Fito
Psez. En cuanto a la musica portefia —que
reconoce a Piazolla como fundador de |a eta-
pa contemporanea, y que ha perdido en el
exilio a importantes eslabones como Rodol-
fo Alchourron, el Cuarteto Cedréon y Juan
José Mosalini—, cabe recordar al ya desapare-
cido duo Baraj-Barrueco, a Luis Borda, Ro-
dolfo Mederos, Alejandro del Prado, Marcelo
Boccanera, Saul Cosentino, Nuevos Aires,
Binelli-Romero, Patricia Clark-Adalberto Ce-
vasco, y algunos temas de la ultima produc-
cion de Marcelo San Juan, Juan Carlos Ba-
glietto y Rubén Juarez.

Esto coincide, especialmente en las pro-
vincias, con una revaloracion que los jove-
nes musicos locales hacen de los pioneros del
cancionero de proyeccion folklorica de su re-
gion. Ocurre que hay tanto por reconstruir,
tanto por hacer y tan urgente que, sin pen-
sarlo, cada nticleo de musicos suele empezar
por lo que conoce mejor, que es su propio
contexto.

El regionalismo esconde en ocasiones una
excusa:; en su nombre se cae a veces en el tra-
dicionalismo exacerbado, que equivale a
aquellos tangueros recalcitrantes que toda-
via contintian negando a Piazzolla, como un
escudo para no tomarse ta molestia de evolu-
cionar.

Y el unjversalismo y el latinoamericanis-
mo, por su parte, también ocultan una tram-
pa: como en general no existe material gra-
bado de los nuevos repertorios regionales, y
menos aun difusion del existente, a un grupo,
del interior le resulta mds facil comunicarse
con todos los publicos echando mano al re-
pertorio latinoamericano ya conocido. En
estas Ultimas palabras estd la clave: nadie
canta los (ltimos temas de Eduardo Carrasco
(Quilapayan), Daniel Viglietti, Horacio Sali-
nas (Inti lllimani) y Patricio Manns, Chico
Buarque, y los de la nueva trova cubana, que

~es mucho mas amplia que Silvio Rodriguez y

Pablo Milanés. Y se cuentan con los dedos de



una mano los cantantes argentinos que se
han atrevido a hacer nuevas interpretaciones
—no meras versiones— de los temas clasicos.
Que la israelita Yaffa Yarkoni o un cojun-
to japonés interpreten en la Argentina *E]
humahuaquefio”, podréa ser entendido como
un gesto de cordialidad, pero no nos servird
de nada. No es la canci6n que mejor nos re-
presenta ahora, ni nos representa a todos.
Nos sera mas util definirnos a partir de lo
autoctono, pues nos permitird que nos co-
nozcan. Asi llegaremos a ver que, si bien los

mendocinos son distintos de los saltefios, los
entrerrianos de los pampeanos, los portefios
de los rosarinos, nos unen problemas bésicos
que no es necesario explicitar teéricamente,
porque es muy posible que hacer una tesis de
la cancion —en vez de que la cancion sea
consecuencia natural de una tesis—, marche
en detrimento de la calidad artistica y de la
originalidad —o, al menos, de la personali-
dad, del propio estilo—, lo cual sera el argu-

mento definitivo para convencer a los oyen-
ies.

Sibila Camps: periodista, difusora radial / Argentina
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reportaje

Algo mas que un arreglador

Conversaciéon con

Ricardo Miralles

Serrat en Rosario. Gran parte de
su trabajo depende de su arreglador,
gue accede gustoso a la entrevista.
Faltan 2 horas para el recital, y de-
tras del escenario empieza la char-
la... “Bienaventurados los que lo
tienen todo claro, porque ellos sera
el reino de los ciegos...""

P— Tu trabajo como arreglador, comienza
paralelamente con las primeras grabaciones
de Serrat?

R— Yo comencé a trabajar como musico
a los 18 anos en un cabaret, en realidad era
una casa de baile, con la orquesta antigua, y
habia unos musicos increibles. El duefio
contrataba a los musicos por separado vy el se
encargaba de formar la orquesta, alguien te-
nia que hacer el arreglo y ese, normalmente,
era el pianista y de esa manera aprendr el ofi-
cio de arreglador.

Los primeros arreglos los hice para Dyan-
go gque era amigo mio y ademas tocabamos
juntos en el cabaret, el tocaba la trompeta.

P— ¢Cémo lo conociste a Serrat?

R— Yo hice la mili en Palma de Mayorca
Y vinieron a cantar unos cuantos de la nue-
va cancién catalana, y ahi lo conoci.

También trabajé con otros integrantes de
ese nuevo movimiento, realicé un disco con
Pi de la Serra... yo tenia 21 afios.

Empecé a tener fama de arreglador y fui
contratado por la CBS, que por ese entonces

se llamaba Discofon, alli me pagaban bastan-
te bien y dejé el cabaret. Mds o menas en el
verano del 69 a Serrat lo acompafiaba Tete
Monteliu, uno de los mejores pianistas del
mundo; en un momento determinado el no
pudo seguir con Joan, entonces me recomen-
daron a mi{ (yo era el lazarillo de Tete, con
mucha paciencia trataba de que me ensefia-
ra algo de lo mucho que sabia, lo acompania-
ba a comer, a ensayar, a tocar...) y allf co-
mencé mis primeros trabajos con Serrat, el
tocaba la guitarra y yo el piano vy asi fue co-
mo grabamos el primer disco en catalan.

P— éComo trabajan la parte de produc-
cion con Serrat? En otra oportunidad nos
dijiste que él te trae una mujer desnuda vy
vos tenias que vestirla...

R— No esta desnuda del todo. Digamos
gue trae la cancion tal como la compone una
persona que no ha hecho estudios de musica,
el compone con los acordes que conoce, to-
ca un poco la guitarra y eso le alcanza para
hacer las cosas bien. Me muestra la melodia
y la armonia que utiliza, si conviene lo armo
un poco, pero respeto bastante lo que él ha
hecho, no puedo deformarlo mucho. En pri-
mera instancia coloco inversiones, no siem-
pre en estado fundamental, y trabajo con los
canones de la armonia tradicional (que yo
estudié) y luego me aventuro sin traicionar
la melodia. Trato de vestirla lo mejor posible.

P— Cuando tienen armado el tema y van
a grabar, équién realiza la produccion?
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R— Todo yo, grabacion, mezcla y el re-
sultado final, de acuerdo con Joan. La figura
del productor ha cambiado mucho, antes era
el encargado de llevar el café, ahora un pro-
ductor puede tener a un bajista tres horas to-
cando porque al sefior productor no le gusta
el sonido; creo que casi toda la estructura
que se encarga de la grabacion de un disco
esta a cargo de Jos técnicos y el arreglador.

P— Vosrecibis lacancion, hacés el arreglo.
¢ También escribis todas las partes?

R~ Si, yo hago la orquestacion y escribo
todas las partes, después viene un copista.

P— ¢Siempre acertas con los arreglos?

R— La verdad que casi siempre se acierta,
pero yo recuerdo que en el disco “El sur
también existe’’, habia una cancién que era
‘Defender la alegria’, a la cual e habia hecho
un arreglo que no gustd vy lo tuve que cam-
biar.

P— En la actualidad, ¢Estas viviendo de
los trabajos que hacés con Serrat y otros can-
tantes?

R— Ahora sf, pero en un tiempo he hecho
o_tras cosa§, como jingles comerciales, Tam-
blfén trabajé con Manolo Sanlucar, un guita-
rrista flamenco que estd a Ia altura de Paco
De Lucia, con quien grabé un par de discos.

P— ¢(Tenés algin tipo de imposicion por
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parte de la editorial, con respecto a tus arre.
glos? '

R— No, la editorial no interviene para na.
da, no se si intervendra en el asunto de cos.
tear la grabacion... Joan Manuel es el prodyc.
tor de sus cosas, la empresa que €l tiene se ||a-
ma taller 83; el no admite imposiciones de
nadie, es un artista que no se deja influir Y,
ademas, tengo que decir que siempre ha de-
fendido mis derechos frente a muchas presjo.
nes que he tenido, especialmente de las casas
de discos. Yo hice un disco con Pablo Mila-
nés en Cuba, a mi me gustd mucho, pero e}
disco no se vendié nada, entonces ensequida
la culpa la tiene la orquesta (es como cuando
acompafias atracciones, se equivoca un baila-
rin, pero la culpa la tiene el técnico) enton-
ces, los senores de EGREM, aconsejaron que
el arreglador tenia que ser un inglés que an-
daba muy bien.

P— ¢éSe grabé en Inglaterra ese disco?

R— Si se grab6 en Inglaterra y la voz creo
gue se puso en Madrid y bueno... se lo encar-
garon a este hombre y eran sones cubanos
sin ningun tipo de gracia... es como si uno
tuviera que hacer arreglos de paso doble y lo
[lamase a un sueco.

P— ¢No te parece que hay cosas recurren-
tes en los Gltimos discos? ¢Predilecciones tu-
yas? .

R— A mi me gusta que el bajo trabaje me-
I6dicamente. A la caida de un compas el ba-
jo siempre da en la nota basica de lo que es
la disposicién del acorde, lo que después si-
gue es un contrapunto complementario con
todo lo que se hace por encima. Los cantan-
tes cantan un poco libre, pero de todos mo-
dos, la melodia que yo tomo, la trabajo des-
de un punto de vista armonico y después,
contrapuntistico. N

La musica popular tiene muchas posibili-
dades,

P— Siempre fue una caracteristica tuya-an
los arreglos con Serrat, que la base ritmica
estuviese muy marcada. {No te parece qué
Vos marcaste una cosa muy importante, qué
incluso antes que se pusiera toda la orldﬂ_dBI
bajo melddico que impusiera Jaco Pastorius,



ustedes ya trabajan con ese tipo de cosas?
R— Menos mal que alguien se da cuenta,
parece Qque €so se pierde con el paso del

tiempo...
P— Puede estar ligado a la funcion del ba-

jo en el barroco?

R— Hay una cuestion puramente contra-
puntistica que tiene que ver con la estructu-
ra, con el pilar armonico, viendo a la musica
de manera vertical, entonces yo pienso que
hay que mover las piernas, quien no mueve
las piernas, no mueve el corazon y aparte es
mas divertido; sobre todo cuando acompa-
Aas a cantantes. Mi padre también era musi-
co, yo tocaba con él, tenia 15 afios... y en
aquel entonces el cantante era un sefor
mas que venia a la orquesta..., pero a no-
sotros nos ha tocado vivir una época en don-
de una de las formas de ganarse la vida es
acompanar a cantantes y si mi hubiera limi-
tado a lo que exigen algunos cantantes, pues
me hubiera aburrido muchisimo y en cambio
en estas condiciones yo me divierto y los ma-
sicos también, Hay musicos muy importan-
tes que andan por Espafia con otros cantan-
tes, y vienen a nosotros y nos dicen: “’bueno,
me gustaria saber si ustedes, en fin.,."”’

De repente hay un musico que va con un
cantante, que es un bajista de primera linea
y ese hombre va a hacer una gira durante tres
meses y tiene que tocar, DO, DO, SOL, DO...,
y claro, por bien que se toque esto llega un
momento que se le hace insoportable. Aquf
no tenemos esos problemas, es un repertorio
dificil para todos, hay que ensayar mucho y
todos los temas tienen su detalle y asi no nos
aburrimos.

P— ¢Esto tiene base en lo folklorico
espanol, o simplemente en el estudio de la
musica clasica?

R— Uno estudia en el conservatorio y lue-
go empieza a trabajar en cabarets, y toca
cha-cha-chas, rumbas, (mas o menos a la ga-
Ilega) paso dobles, te interesas por el jazz, y
cuando ya pasan cinco o seis afos que te de-
dicas a hacer de todo, y a escuchar de todo,
ya adquieres una personalidad, todo lo que
vas aprendiendo y experimentando es lo

que vas utilizando para hacer las cosas.

P— Y en este momento, esa experimenta-
cion, en tu caso, éen qué est3 basada?

R— En todo lo que me ha influenciado.
Yo escucho todo lo que cae en mis manos,
soy un gran aficionado a la musica clésica y
del jazz (basicamente, es lo que mas me mo-
tiva), pero también me interesa muchisimo
todo lo que venga de lationoamérica.

P— Estuvimos escuchando en la prueba de
sonido algunos fraseos salseros...

R— Exactamente, hemos escuchado salsa,
estuvimos en Cuba, aqui, en Méjico... quiere
decir que todo influye, y no se trata de co-
piarlo, sino de asimilarlo y hacer un arreglo
con tu propia personalidad.,

P— ¢Y como te llevas con la misica lati-
noamericana?

R— Me ha influenciado mucho, especial-
mente por lo que vivi en las giras. Cuando vi-
ne por primera vez a Buenos Aires (en el afio
69) recuerdo que alguien me preguntd si no
habia escuchado a Piazzolla. Yo pensé que
se trataria de un nuevo Carlos Gardel pero al
ofrlo me di cuenta de la genialidad de sus
trabajos y lo considero un gran artista. He
ofdo también a los brasileflos Gismonti y
Pascoal y me parecieron muy interesantes.

Creo que Cuba y Brasil son paises muy
musicales de los cuales tenemos mucho que
aprender.

P— Da la impresion que los misicos tocan
con naturalidad en el escenario. ¢{Hay lugar
para la improvizacion, o algin lugar para la
propia creatividad?

R— Todo esta escrito, las partes mas ela-
boradas, etc... los musicos aportan lo suyo,
por ejemplo el guitarrista, que es una perso-
na muy creativa, y después se charla entre
todos.

Conmigo los musicos tienen un tipo de li-
bertad, digamos una *‘libertad condicional’’.

P— Sobre el escenario se nota que ningu-
no esta haciendo un trabajo solo por el dine-
ro, se nota que estan muy a gusto...

R— Si..., aqui no tendria cabida una per-
sona que no estuviese a gusto a la gente que
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trabaja conmigo le exijo que la musica sea lo
primero. estamos muy unidos tjumanamente
y nos damos apoyo; la cuestion .p.uramente
musical es de mucha responsabilidad para
nosotros, si hacemos una frase gue no nos
sale justa, nos jodemos Vvivos..

P— Ustedes son una base muy solida, y le
dan mucha libertad a un cantante que s€
mueve por el escenario,lo que le da solturay

tranquilidad... -
R— Si. digamos que va con la tranquili-

dad de poder hacer lo que quiere, nosotros
tenemos asumido que acompafiamos a un
cantante y lo hacemos lo mejor que pode-
mos.

P— El piano tiene una importancia funda-
mental en los trabajos de Serrat, hablemos
ahora de los sintetizadores, me da la impre-
sion de que como vos sos un arreglador de
instrumentos clasicos, {esta utilizado para
suplir esos instrumentos?

R— No siempre. Cuando salieron los sin-
tetizadores todo el mundo decia: ““Mira qué
cuerdas hace... mira qué trombones... mira
esto, mira aqueilo...” y yo no ora cuerdas, ni
trombones en ningun lado, solamente UUU...
y entonces no me interesaba.

Después empecé a ver lo que se puede ha-
cer con ellos con respecto a la creacion de
sonido. Tengo la intencidon de olvidarme de
estos instrumentos como imitadores de otros,
y empezar a considerarlos como nuevos re-
cursos timbricos, el Sampler tiene la maxi-
ma capacidad de imitacion de instrumentos,
consigue timbres que no pueden ser logrados
por los instrumentos cldsicos. He visto mu-
chos avances en lo que se refiere a |a orgues-
tacion y llegué a la conclusidn que esto se
consigue a través de la experimentacion con
los teclados, estos nuevos recursos motivan
mucho al musico, aunque lo que més me mo-
tiva para crear nuevas cosas sea el silencio,
cgando Y0 escribo no me gusta oir el piano
Ni nada, me pongo a escribir en e| pentagra-
may por procediemiento matematico se me
ocurren cosas, no me voy a dormir sin escri-
bir uno o dos compases, actualmente estoy
escribiendo para una orquesta de cuerdas y
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pianc que no tiene ningln tipo de form,
clasica.

P— ¢Vos estas trabajando en musica con.
temporanea?

R— Si, en realidad hago una especie de
equilibrio, me gusta no repetir las notas y |5
partitura parece una pintura, ya que cuandg
uno termina, lo ve y dice: mira que bonito es
esto y si te imaginas como suena, es mucho
mejor. .

P— (¢Hay alguna grabacion de esos tra-
bajos?

R— Si, he grabado con un trio, en televij-
sion, en un programa de musica contempora-
nea, un homenaje a un excelente musico.
Trato de lograr un equilibrio como arregla-
dor de temas y como compaositor.

P— ¢Hay mucha gente en Espana traba-
jando en musica contemporanea?

R— Si. Pero también hay mucha sanata,
hay infinidad de gente que esta en esto, y
tiene buenos logros en estos nuevos codigos,
pero por ahi viene un director de cine y les
pide un tema de amor para su pelicula y ahf
es donde se les ve el plumero y hacen el
wendolin {(cancién de Julio Iglesias) es decir,
un asco.

P— ¢éQué otra cosa te hubiera gustado ha-
cer en musica?

R— Me hubiera gustado tocar jazz pero
creo que para hacerlo hay que hablar inglés,
no para comunicarse con la gente sino por-
que me parece que cuando fos latinos hace-
mMos jazz suena como si utilizdramos otro len-
guaje que los americanos. Esto pasa porque
nos falta conocer su idiosincracia.

P— ¢Quienes son los masicos que te inte-
resan dentro del jazz?

R— Lo primero que escuché fue Miles
Davis, en aqueilas grabaciones del 56 y me
gustd mucho. También Charlie Parker, aun-
que lo fastidioso de él sea que sus discos
nunca se escucharon bien, pero era fantés-
tico de todos modos. Reconozco que lo
primero que me hizo interesar por el jazZ.
fue el Modern Jazz Quartet.



Pequena cronica de una
senora con vida

por Lucho Gonzalez

SRA CHABUCA

Referirse a una persona que ya no vive
implica un riesgo doble: dejarse llevar por la
emocién que da recordarla y no tener en
cuenta mas que sus cosas pasitivas. Tratan-
dose de la Sra. Chabuca, el riesgo es menor,
ya que esta en el conocimiento de todos su
poder de haber sido buena compositora y
buena persona, en el orden que Ud. quiera
ponerlo. )

Y ademas para quien disfrutd la suerte de
tenerla tan cerca como yo, durante tantos
afios vy tantas experiencias, implica apelar a
una palabra: “MAGIA". Era una especie de
maga, por eso su espiritu, como el del gran
Houdini, todavia esta con nosotros y no creo
que desaparezca.

DE SU FORMA DE VIDA

Siempre vivié a través de la verdad. Su
sinceridad e inteligencia le acarrearon la ene-
mistad de sus contemporaneos, ya que no sélo
se dedico a darle un sentido a la musica del
Pert, sino que tratd que dicho pais estuvie-
ra habitado por gente que no mintiera y que
fuera orgullosa de su tradicién y su futuro.

DE SU FORMA DE COMPONER

No tocaba bien el piano, ni la guitarra, pe-
ro sabia qué pedirle a quien estuviera a su la-

do en determinado momento. Cuando algo o
alguien la incentivaba a componer una can-
cion, generalmente tenia la letra lista en pri-
mer término, luego le ponfa una “‘musiqui-
ta” —segln ella—, que en realidad era una
melodia siempre original, con una armonia
implicita que decidia de acuerdo a las pro-
puestas del musico que la acompafiaba en
ese momento. Los resultados siempre eran
satisfactorios, ya que a pesar que el musico
crefa que habia “‘creado’’ junto a ella, lo que
en definitiva quedaba era la decision de
Chabuca.

DE SU FORMA DE TRABAJAR

Nunca tuvo representante; cuandc se re-
querran sus servicios habia que hablarle di-
rectamente. Preguntaba qué capacidad tenia
el lugar donde se pretendia que cantara,
cuanto se pensaba cobrar la entrada y luego
de establecida esta logica ecuacién, termina-
ba diciendo al eventual contratador que ella
no hablaba de dinero, que le ofrecieran lo
que crefan que merecia. Si el que la llamaba
pensaba pagar por ejemplo, mil pesos termi-
naba pagando mil quinientos. Repartia ese
dinero de la siguiente manera: una tercera

parte para ella (Chabuca Granda: La Figura),
otra para al cantante y la tercera para el mu-
sico; una elegante forma de quedarse con dos
terceras partes y darle la restante al musico
que siempre significaba mucho mas de lo que
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cuaiquier instrumentista ganaria normal-
mente.

DE SU ACTITUD EN EL ESCENARIO

Las pruebas de sonidos. de luces testaban
centradas en el guitarrista. Era minuciosa pa-
ra lograr una excelente presencia visual y au-
ditiva de quien tocaba con ella, para después
incertarse en esa presencia. Como su voZ no
era potente ni bella, lograba por medio de la
magia ~antes mencionada la atencion de. la
gente durante todo el recital. Antes de salir a
escena hablaba del miedo que habia que te-
ner y cuando se le deciaque quien tiene mie-
do no puede tocar, contestaba que se referia
a esa sensacion de *‘no poder fallarle al publi-
co”, no al miedo, al hecho artistico. Uno al
final terminaba entendiéndola y salia con se-
guridad pero también con humildad, lo que
es fundamental para encarar no sélo un reci-
tal sino cada acto de nuestra vida. Decia co-
sas como: ““Solo el grande puede darse el lu-
jo de ser'humiide”, “Solo el fuerte puede ser
tierno’’, ‘’Solo el importante puede pasar
desapercibido”. Era imposible no aprender a
su lado.

DE SU ACTITUD FRENTE AL DINERO

Mantuvo a sus tres hijos siempre digna-
mente. Cuando trabajaba en el extranjero
(casi siempre) guardaba una pequefia parte
para ese mantenimiento y el resto lo gasta-
ba en el pais donde estuviera, compraba co-
sas de ese lugar para su casa, sus hijos, sus
amigos, de manera de no ‘‘desangrar’’ la
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economia de ese pais, sino disfrutar de esg
realidad. Ayudaba a gente que considerabg
valiosa (generalmente poetas) a quienes reci-
bia en su casa promoviendo largas tenidas,
donde se creaba arte a fuerza de conversa.
ciones, divergencias e intercambios de ideas
y experiencias. En el momento mas caliente
de dichas reuniones se levantaba y organiza-
ba algo de comer ‘’ a la suerte de la olla" de
manera que quienes pasaban hambre fisico
y espiritual, terminaban siendo testigos de
madrugadas llenas de satisfaccion en ambos
sentidos.

DEL AMOR

Amo el Perd profundamente, a Latinoa-
mérica en su totalidad, con especial énfasis
a la Argentina y Méjico. Amo la culturay la
ejercio; la lectura, la pintura, la escultura,
fueron su pasion. Amo la elegancia de cual-
guier persona que perteneciera a toda clase
social. Decia: ““Yo?... Princesa o lavandera,
jamas clase media‘’, detestaba las medias tin-
tas, la mediocridad.lo que le daba la posbili-
dad de disfrutar de la pequefias grandes cosas
o de las grandes pequefas cosas.

FINAL

Quien crea que esto es una resefa parcia-
lizada de Chabuca Granda quizés tenga ra-
z0n, pero debe tener en cuenta que dicha re-.
sefa estd estrictamente regida por la verdad,
y la parcializacién obedece tal vez al profun-
do amor de quien estuvo a su lado siete her-
mosos afios no puede evitar seguir sintiendo.

Lucho Gonzalez: musico, docente / Peru
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I.a armonia de vivir

Cuento de Adrian Abonizio

Era un musico joven, palido como un an-
gel, melenudo vy flaco, eternamente negro y
los ojos tras unas gafas antiquisimas. La plan-
ta baja de la casa tenia forma alargada de
piano, con balcones ateclados, cables como
diapasones de donde colgaban plantas, enre-
daderas y el mismo corazon del instrumento,
todo un velamen de otras dimensiones que
sonaban con el viento. La parte superior de
la mansién tenia una extrafa curvatura de
tuba, con dos chimeneas de clarinetes y una
restante traversa. En el frente un xilofon li-
viano adosado al muro reemplazaba al tim-
bre. Ni bien uno entraba, si se pisaba tal o
cual parte romboidal de la alfombra (en reali-
dad una extensa partitura de hule y piel) ésta
emitia una escala diferente.

Lamparas como violines emitian una |uz
tenue. Por todos los sitios decoraciones que
recordaban la Musica: tumbadoras como ce-
niceros, citaras como sillones, contrabajos
como macetones y grandes cuadros de viejas
épocas, naturalmente, naturalezas muertas
con guitarras y laudes, La escalera (al estilo
Grandes Valores del Tango, piano blanqui-
negro pero mas elegante) recordaba otro te-
clado ascendente, solo que el pasamanos
eran largas trompas con sus llaves respecti-
vas. Si uno se llegaba hasta el bafio compro-
baba que un corno inglés reemplazaba a un
inodoro, enmarcado por un aro de aluminio
que provenia de un redoblante de bateria. El
espejo la tapa de un Yamaja lustradisimo. Y
el papel higiénico, tapas de discos prolija-
mente cortadas y enrolladas (debo deducir,
como inteligentemente lo ha hecho el lector,
que seria musica profana para los oidos del
joven). Un cuartito para melémanos dotado
de la técnica mas revolucionaria que no me

atrevo siquiera a esbozar, un graméafono oxi-
60 - la del taller

dado, pilas y toneladas de L.P.s En el respal-
dar del sillébn (un saxofén con patas) a la al-
tura de la cabeza, yacia un bandonedén muer-
to, cual apoya nuca. Si uno continuaba ade-
lante se atravesaba un corredor infectado de
flautas persas, ocarinas sovieticas, maracas
noruegas, gaitas uruguayas, bongdes malvi-
nenses, armonicas tailandesas, spinetas boli-
vianas, valses peruanos, chamarritas japone-
sas, habararas hungaras, gatos marcianos,
tangos estadounidenses, dentaduras postizas
con las notas, corbatas como fagots, tetas pa-
ra percusion, flautines para fellatios, campa-
nas como nalgas. Todo tan dispuesto sagaz-
mente, pero a su vez tan recargado que en-
trando a la cocina v al final de mi requisa, ya
me sentia levemente asqueado.

El lugar no se diferenciaba del resto, el
mismo gusto, la misma afinacion, el mismo
color y timbre. Bombos reemplazando a las
ollas, la Lonvi un 6rgano de tubos adaptado,
la mesada, libros de musica protegidos del
agua. Palpé distraidamente algunos utensi-
llos, las batutas afiladas como cuchillos, los
palos de bateria para brochets, cucharas de
castafiuelas. Me dirigi hacia la mesa del cen-
tro. Allf estaba. Era (habia sido) un musico
joven, palido (ahora mas que nunca) como
un angel, melenudo y flaco, eternamente ne-
gro y los ojos (hoy cerrados) enmarcados en
sus anteojos viejos. Yacia muerto, volcado
junto al plato de sopa que habia servido. Ins-
peccioné el contenido. Clarisimo, Caso cerra-
do, me dije. Intoxicacidon por exceso de
semifusas, Y sali dando un portazo desa-
finado.

A.A. ABONIZIO



En las concavidades

acerca de la masica popular tradicional
boliviana

por Jesus Duran B.

VVamos a partir diciendo que al ser la Mu-
sica Popular Tradicional (M.P.T.) un abiga-
rrado mestizo de culturas nativas y occiden-
tales que compartiendo estéticas, estructu-
ras, ritmos, técnicas, etc., se ha generalizado
a la cueca, al bailecito, al huayfio, el takirari,
el carnaval, y alguna otra forma musical mas,
como la musica boliviana por excelencia,
también llamada musica criolla. Los mas al-
tos valores musico-culturales de la patria
(artistas y canciones) se concentran en ella,
y nunca somos mas patriotas que cuando la
defendemos del vandalismo y pirateria veci-
na.

Si escarbamos en la historia reciente de la
MPT, veremos que en general se trata de mu-
sica indigena blanqueada con musica occi-
dental, ésta Ultima apropiada por el indio,
transportada por el misti, su reflejo y repro-
ductor. Mirando desde adentro y desde aho-
ra, mas parece ser producto del blanquea-

miento constante de la musica indigena, y lo °

que es mas significante, del blanqueamiento
constante de la musica indigena ya blanquea-
da, es decir de la musica mestiza. Y as{ se di-
funde masivamente la musica boliviana. Esto
se manifiesta en casi todos los aspectos que
interesan: los instrumentos, las voces, la in-
terpretacion instrumental, vocal, los arreglos.
Es una meta mostrar que se puede interpre-
tar musica culta con charango, guitarra Yy
quena, y que el charango suene como balalai-
ka. Para algunos es el camino de la universali-
zacion de la musica boliviana y sus instru-

mentos. Continuando, no se pueden dejar de
lado las interpretaciones corales con voces y
el uso de los sicus —las zampofas— coma ins-
trumento solista, hoy simbolo y caracteristi-
ca de la musica criollo-mestiza. En esta carre-
ra por temperar la mudsica indigena, se han
conseguido resultados en los sicus que ya ca-
si suenan como flautas de pan, las quenas, y
por cierto algunas voces, mas alla del charan-
go y de los propios estilos andinos de inter-
pretacion y temples de la guitarra espafola.

¢{Como interpretar esta carrera inconteni-
ble? Carrera que blanquea en el disco casi to-
da nueva recopilacién de musica nativa y que
busca con denuedo, llegar a la nivea cima del
Alto Folklore.., Los riesgos de aparecer co-
mo bloqueadores del progreso y la moderni-
zacion, estdn a la vuelta de la esquina. Aln
asi vale descifrar los procesos.

En lo que va del siglo, hemos asistido a
dos momentos trascendentales:

Primero, la consolidacién de las formas
musicales: Cueca, bailecito, huayfio, aproxi-

" madamente entre los afios 20 y 40, en ciuda-

des como Sucre y Potosi —de las que damos
fé— producto del encholamiento de intelec-.
tuales, o lo que es igual, de la proyeccion de
la musica desde las chicherias hacia la socie-
dad civil todavia fuertemente oligarquica.
También consolidadas por musicos académi-
cos y poetas bien conocidos: Simeén Ron-
cal, José¢ Lavadenz, Miguel Angel Valda,
Claudio Pefiaranda, Nicolds Ortiz P.; y mu-
cho mas alld por eso que fue el gran encuen-
la del taller - 6!



tro de los bolivianos: la Guerra del Chaco,
puntc de difusion, intercambio y aprendiza-
je en plena tragedia. Vale decir en este a%P?C'
to que antes que producir una nueva musica
popular, la Guerra sirvié como catalizador y
escenario para que el pueblo se reconozca,
cante y ejercite su capacidad literaria sobre
viejas melodias. A nivel oficial se escriben
marchas militares y boleros de caballeria
(forma musical emparentada con el yaravi
y similar a la musica de Semana Santa de
Ayacucho), que aun subsisten en el apara
16 armado de manera marginal.

En términos politicos se da la ruptura de
la cultura vigente, cuando las formas musica-
les mestizas e indigenas segregadas hasta en-
tonces por la oligarquia afrancesada, con-
quistan el espacio hoy grandemente rendido
a la cultura oficial.

Segundo, el desarrolio de los medios de
comunicacion permite la difusion masiva de
la musica vy la somete a las leyes del merca-
do, en su punto mas alto durante el pericdo
postrevolucionario del ‘52, Momento clave
en el que la radio, jugando su papel integra-
dor nacional, también abre paso a la ingeren-
cia de las empresas, sus valores e ideologis,
gue determinaran qué es lo comercial y que
no; en consecuencia queé se debe cantar y to-
car, ademas de como hacer decente esa musi-

_ca de chicheria y de indios...

Por razones de espacio y del caracter del
articulo, estamos simplificando y obviando
elementos, situaciones y procesos que inter-
vienen en este complejo asunto, sin Menos-
cabo de seguir afirmando que los dos ele-
mentos identificados, en su articulacién arro-
jan como producto la musica criollo-mestiza
actual, en su otra connotacion de asumirsela
como musica boliviana oficial.

Ni duda cabe que alcanzé este situal toda
Vez que se ia interpreta de frac, en salones
caros y se la pasea en giras casi diplomaticas,
ahora que va es una musica cristiana, Pero
cuesta en los dias que vivimos cubrir con
cuatro ritmos en traje de luces, toda la vasta
desnudez musical del pais. Desnudez mol.
deada y enriquecida por regiones, climas,
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paisajes, historia, etnias y clases sociales,

E| Estado en su tarea de integrat a la nacién
ha avanzado en conseguir una musica nacio-
nal oficial, que pretende uniformizar las for-
mas musicales mas bien tipicas de los centros
urbanos y de sus clases medias, para todo el
pafs y su gente; siempre utilizando la formu-
la de éxito: Dejar pasar y difundir ia mUsica
indigena y mestiza, pero bien filtrada y ma-
quillada, asi como exportar consciente o es-
pontaneamente lo mas tipico y auténtico de
lo autoctono para contriccion y consumo eu-
ropeo. La maquinaria es tosca, incompleta y
dependiente, pero funciona y lucra con me-
lodias v letras faciles, pegajosas, alegres... y
huecas.

La MPT tiene sus raices afirmadas entre los
afnos 20 y 40 del presente siglo, que el pue-
blo se encargd de definirlas y legitimarlas.
Recuperar el alto desarrollo alcanzado hasta
entonces, es Una tarea prioritaria, dado que
el quiebre de ese proceso en beneficio del
mercado, sumergié su rigueza, su contenido
liberador, distorsionando los que de otra for-
ma serian hoy aportes y avances de la MPT.

Pero no se pueden desmerecer la ex-
periencia y aportes que relegamos mas de
una década, por ejemplo en composicion,
interpretacion y texto popular de la Nueva
Pefia Naira, y aguella corriente de ““folklore
urbano’’ de los musicos de Ch’ijini encabeza-
dos por el charanguista Ernesto Cavour.
Ellos, al desarrollo de la guitarra y el texto
conseguido por Alfredo Dominguez, suma-
ron el de la quena de Lucho Cavour, y claro!
El inicio de la zapofia solista con ‘‘Lefio Ver-
de” {del propio Ernesto). Ademas junto a las
visitas de Alfredo, alli tuvo su sitio por pri-
mera vez la poesia y la musica de Matilde
Casazola.

Otra experiencia ineludible fue el trabajo
de investigacion y creacion del grupo WARA,
sincera incorporacion del musico “rockero”’
a la musica indigena, aunque también fue
una buena incitacion al autoctonismo de 10s
siguientes afios.

El mercado dié cuenta de tales corrientes,
subsistiendo como sabemos, trabajos indivi-



duales de gran potencia popular.

La MPT, que en cuanto a la composicién
es principalmente empirica y se catapulta ca-
da vez que intervienen la técnica musical, la
poesia, mantiene su caracter popular a des-
pecho de dperas incaicas, sinfonicas interpre-
taciones de ‘‘Siway Asucena’” o "Altiplano”
y otros engendros. Es en la interpretacion
vocal e instrumental donde se pueden apre-
ciar mas las diferencias, puesto que en la
MPT auténtica, importa mas la expresion na-
tural, el pulso sensible que en general poco
tienen gue ver con los ritmos acelerados im-

puestos, para hacer que las cuecas, bailecitos,
huayfios, sean mas ‘‘alegres’’, o quizas para
que entren mas temas en un solo disco...

No podemos en ésto dejar de mencionar
el piano natural de Fidel Torricos por ejem-
plo, muy diferente a su piano ritmico de gra-
baciones discograficas, que es casi el mismo
caso de la valiosa guitarra tradicional de Au-
gusto Bleichner. Asi tampoco podemos olvi-
dar, las no pocas veces que se nos reclamod
durante sendas fiestas populares, que para
bailar se interpreten cuecas bolivianas vy
no zambas argentinas...

De ir afirmandonos y buscar, hemos en-
contrado conceptos, decires y productos
muy validos en el campo de la experimenta-
cion y la liberacion de la musica, el hombre
y la sociedad, Creemos en estos conceptos,
en ese trabajo, pero sobretodo en la necesa-
ria articulacion de estas perspectivas con
nuestra realidad cotidiana: La cultura popu-

lar, también plagada de hechos e ideas que
NO por ser reaccionarias son menos parte de
la sensibilidad y lucha de gente oprimida por
ya casi 5 siglos, pero ni vencida, ni cultural-
mente castrada. Permanentemente adverti-
mos la presencia de la estética popular con-
cebida ideologicamente, no sélo en los casos
ya citados, sino en un proceso constante de
reconformacion de los lenguajes musicales,
donde el pueblo recupera su espacio a través
de los propios musicos disqueros, sus estruc-
turas, sus formas, sus instrumentos, en fin su
idioma, inclusive al margen de su logica. Du-
rante el ano ‘86 se ha escuchado el tema
""Willaway Sambita’ que sugiere diversas pre-
guntas: Se trata de la excepciéon que confir-
ma la regla? Es la maduracién de un aporte
largamente buscado? Es un chiripazo?

De todas formas estos son ejemplos entre
varios del aporte de musicos populares que
sobreviven marginales y marginados, asi co-
mo de los que fulguran en el cielo raso.

Al concluir, quedan muchas cosas no di-
chas, pero una gran esperanza en los musicos
gue practican la MPT en sus vertientes crio-
llo-mestizas, por la creciente conciencia de
sus hechos musicales, su creciente informa-
cion. Esperanza también que debiera tradu-
cirse en medidas concretas que ayuden a sc-
breponernos a las disposiciones del mercado,
utilizar los actuales espacios y abrir nuevos
en los medios de comunicacion masiva, jun-
to a los trabajadores de la informacion: Co-

municadores, periodistas, radialistas, cineas-
tas, comentaristas de discos.

JESUS DURAN B.: Compositor, arquitecto,

docente / Bolivia
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I

La expresion

(cuento de Mario Benedetti)

Milton Estomba habia sido un nino prodi-
gio. A los siete afios ya tocaba la Sonata N©
3, Op. 5, de Brahms, y a los once, el unani-
me aplauso de critica y de pUblico acompa-
& su serie de conciertos en las principales
capitales de América y Europa.

Sin embargo, cuando cumplio los veinte
afios, pudo notarse en el joven pianista una
evidente transformacion. Habia empezado a
preocuparse desmesuradamente por el gesto
ampuloso, por la afectacion del rostro, por el
cefio fruncido, por los ojos en éxtasis y otros
tantos efectos afines, El llamaba a todo ello
“su expresion’’.

Poco a poco, Estomba se fue especializan-
do en “‘expresiones’’, Tenia una para tocar Ia
Patética, otra para Nifias en el Jardin, otra
para la Polonesa. Antes de cada concierto en-
sayaba frente al espejo, pero el publico fre-
neticamente adicto tomaba esas expresiones
por espontaneas y las acogia con ruidosos
aplausos, bravos y pataleos.

El primer sintoma inquietante aparecio
en un recital de sabado. E| publico advirtio
que algo pasaba, y en su aplauso liegd a fil-
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trarse un incipiente estupor. La verdad era
que Estomba habia tocado la Catedral Su-
mergida con la expresion de la Marcha Turca.

Pero la catastrofe sobrevino seis meses
mas tarde y fue calificada por los médicos de
amnesia lagunar, La laguna en cuestiéon co-
rrespondia a las partituras. En un lapso de
veinticuatro horas, Milton Estomba se olvi-
do para siempre de todos los nocturnos, pre-
ludios v sonatas que habian figurado en su
amplio repertorio.

Lo asombroso, lo realmente asombroso,
fue que no olvidara ninguno de los gestos
ampulosos y afectados que acompafiaban ca-
da uno de sus interpretaciones. Nunca mas
pudo dar un concierto de piano, pero hay al-
go que le sirve de consuelo. Todavia hoy, en
las noches de los sabados, los amigos mas fie-
les concurren a su casa para asistir a un mu-
do recital de sus “‘expresiones’’. Entre ellos
gs unanime la opinion de que su capolavoro
es la Appassionata.

(1950)

MARIO BENEDETTI: escritor, periodista/ Uruguay

Editado por Allanza Editorial para su coleccion A-
llanza de Bolsillo NC 5§



Material recibido

“Encuentro de canto poblacicnal”, “Trans-
formaciones de la industria musical”’, “La
nueva cancion en Ameérica Latina’ por Anny
Rivera y Rodrigo Torres, Anny Rivera vy
Eduardo Carrasco respectivamente. Publica-
ciones de investigacion del CENECA de
gran valor documental.

“Hablando solo” y “Miranao |a casa de uno”’,
primer y segundo cassettes del trio Corradini-
Campos de la ciudad de Mar del Plata. Par-
tiendo de raices folkldricas el grupo consigue
apartarse de infiuencias y muestra es estos
trabajos cierto desprejuicio, muy sano, para
el género. La edicion es independiente vy
trae toda la informacion necesaria para co-
nocerlos.

{ A ....

“*Carton Lleno”’, disco del arreglador Gabriel
Senanes expone todo el oficio adquirido tra-
bajando para distintos intérpretes durante
muchos afios. Como compositor se aprove-
cha de todo material sonoro burldndose de
las convenciones Yy, rozando peligrosamente
el eclecticismo. La produccion de estudio es-
una de las mejores que hemos escuchado en
la Argentina, apoyada en los musicos sesio-
nistas mas pulcros del pafs.
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“Entre el vientre y el humo de lavida'" (Do-
ra Battiston) y “De nostalgias Y Mitologias

(Elisa Asturi). Son algunos de los libros edi-
tados por 1a Provincia de La Pampa como

parte de una recopilacion del trabajo de sus
poetas, Sus leyendas v las diversas manifesta-
ciones artisticas de la region.

“Grupo contemporaneo de Folklore”. Demo
de este grupo tucumano Qqué pertenece al
proyecto ‘‘Musica Esperanza” creado por el
pianista Miguel Angel Estrella. Con musicos
que rondan los veinte afios y que despuntan
como excelentes instrumentistas, la compo-
sicion todavia refiere a la de grupos de ma-
vor trayectoria como Anacrusa.

“E| Gualeguay''. Periddico editado en la ciu-
dad entrerriana homénima estéd dedicado a
cubrir los aspectos culturales de ésta impor-
tar‘1te regién y cuenta entre sus impulsores al
musico Cary Pico.

““Terra Ballestra” y “Acordeon a Pjang”
Dos libros de . poemas de uno de los creag '
res mas originales del momento. Alberto Mo-

; s

fioz crea climas de fabulas infantiles cargad
de dobles sentidos dramaticos =

El quintc taller latinoamericano de misi-
ca popular se realizarad del 25 de marzo al 3
de abril en la ciudad de Bogota. Este evento
se suma' a las multiples actividades culturales
g:EBe;ta l]evando a f:abo el Distrito Especial
! 4sgota~ con motivo de la celebracién de
s 450 afios de su fundacion, que se cum-
plen el' 6 de agosto de 1988. '
ést:\iégza[ gue en l-o?' encuentros anteriores,
b r; una actlwd.ad muy intensa, sien-
8 :ce horas diarias, distribuidas de
e ?;u-om.anera: de 8:00 a 10:00; de
ok :00; de 14:00 a 16:00 y de 16:30
: oras. Ente las 20:00 y 23:00 horas

se haran recitales, con posterior debate entre
alumnos, docentes, intérpretes y asistentes.

En el encuentro estarén a disposicion de
los participantes libros, discos Y cassettes, '
documentos visuales y audiovisuales, partitu-
ras, memorias, ponencias y documentos del
taller, que podran ser adquiridos a precios
accesibles,

El 25 de marzo a las 8:00 horas comenza’
rdn a hacerse las acreditaciones y a alojar 2
los participantes. Ese mismo dia a las 19:00
horas tendra lugar el acto de aperturd del
evento,

A los participantes se les en
ficado de asistencia.

tregard certi-
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Uruguay

“La vuelta de los suefios’’. Cassette para ni-
fios de Luis Trochén. Pocas grabaciones ins-
trumentales se conocen en el terreno de la
musica creada para nifios y éste es el primer
desafio que se plantea Trochén, acertando en
la utilizacion de tramas timbricas semicaoti-
cas producidas por fuentes sonoras contras-
tantes. La utilizacion de las voces amplia el
panorama de lo convencional y no s6lo en
el género infantil. Creo que en general esta
pareciera ser la obra de una persona cansada
de escuchar pajaritos y xilofones, que se de-
cide a demostrar (y lo hace) la no necesidad
de recurrir a estos estereotipos y plantea un
muestreo de posibilidades*de libertad en-la
composicion y el tratamiento que espero no
" sea pasado por alto por los “‘especialistas’’.
La edicién inlcuye un libro con los textos y
propuestas para la utilizacion del cassette en
el trabajo escolar.

““Todo depende’’ Disco-debut de Mariana In-
gold. Ademas de llenar todos los requisitos
de una excelente cantante, Mariana tiene a
su favor una rara combinacion de timbre y
-expresividad sumamente original. Las cancio-

nes de este disco son en -su tematica y sus

textos algo desparejas, producto quizas de la
recopilacién de material de distintas etapas,
no asi 'su composicion fuertemente personal.

“En Duplex’, Leo Masliah y Jorge Cumbo.
Grabado en el estudio “‘casero’’ de éste Ulti-
mo, con todo el tiempo de grabacién y expe-
rimentacién a su favor, Masliah y Cumbo
producen una obra excelente. Trabajos como
“holiday on Ice’’, donde el uso de los medios
técnicos (multiefecto SPX 90) como instru-
mentos al servicio de la composicién produ-
ce un raro clima, mezcla de absurdo y tierna
expresion infantil o la versién de la zamba
de Yupangui donde los conceptos de la mu-
sica popular y la contempoianea laten a un
mismo pulso desconcertando a los m‘ediocres.

La produccidn y especialmente los arreglos
tienen la marca a fuego de quienes fueron
sus responsables (Jaime Roos, Leo Masliah,
Mateo) por las distintas direcciones que cada
uno toma y la excelente capacidad profesio-
nal que poseen.
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Cuba

“To a finland station”, Arturo Sandoval y
Dizzi Gillespie. Acerca de esta grabacion nos
comento Arturo en su caso de La Habana:
Este disco es para mi un orgullo. Esta puesto
en la pared como un cuadro.

Fue muy simpatico porquée nosotros estaba-
mos tocando en Finlandia y 6l llegé a hacer
un concierto con la orquesta de fa Radio y
TV, entonces me invité a tocar también.

' Me mudé a su hotel donde pasamos una se-
mana de locura y un dia me dice: “Chico, yo
voy a estar una semana mas aqui a tratar de
descansar un poquito... ya tocamos un con-
cierto... ivamos a hacer un discol”, y yo le
digo écémo vamos a hacer un disco? “Bue-
no, yo produzco todo y pago todo pero el
disco lo vamos a hacer ti y yo solos”.
Una noche al terminar un show gue yo esta-
ba haciendo en un club de Helsinki nos fui-
mos al estudio, é/ y yo solos, no permitio
que entrara nadie. Se sento al piano y me di-
jo: “Bien, ahora tu toca el bajo”, y como yo
no lo sé tocar lo saqué en sintetizador, é/
puso la tumbadora y yo la bateria y después
empezamos a ponerle el arpa judia, cosas de
percusion y al final las trompetas.
Hicimos dos ndmeros y terminamos a las
nueve de la mafiana,; entonces me dijo: “Oye,
con estos dos nimeros no hacemos nada”’, vy
entonces lo convenci de invitar mdsicos.
B.uscamos una seccion ritmica de musicos
fm’laf?deses que habian tocado con muchos
musicos dg renombre, gente muy profesio-
nal y la otra noche nos fuimos otra vez a /a
una y media de la mafana y grabamos tres
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numeros con ellos. Terminamos a las siete
o sea que hicimos el disco en dos madruga-
das, mas 0 menos 16 horas.

Yo terminaba agotado en el club ese después
de tocar tres set desde /as nueve, pero cuando
llegaba al estudio me decia: iqué val aqui
no puedo pensar en cansancio ni mucho
menos porgue esta es una oportunidad que

" no se da dos veces. Eso fue tocar con una re-
liquia del jazz.




“Tierra en trance” y "“lrakere con la Orques-
ta nacional’’, dos trabajos del grupo Irakere.
Quizas todo el potencial jazzero de este re-
conocido mundialmente conjunto, se des-
pliegue con mayor soltura en el primero de
los nombrados. La grabacidn en vivo del con-
cierto compartido no esta, a mi gusto, den-
tro de las mejores producciones del grupo.

““Clave’” numeros 1 al 5. Toda la informa-
cion del acontecer musical cubano en estas
revistas del Ministerio de Cultura. Sus res-
ponsables son Idalberto Suco y José Amer

Fscocia

““The semiotics of experience and the
teaching of contemporary popular music:
somo Scottish developments’’, articulo de
Daniel Fleming que fuera presentado en el
ISME, seminario internacional de Viena.

Rodrigues, amigos con los cuales mantene-
maos intercambio constante de material y una
fraternal correspondencia.

“Los negros Curros” de Fernando Ortiz,
“Del canto y el tiempo’’, de Argeliers Ledn y
“Cuba: dos siglos de misica’” de Gloria An-
tolitia. Obras importantes en el campo de la
musicologia cubana, escritas por musicolo-
gos de trascendencia latinoamericana vy
mundial.

Bolivia

“Golpes de tambor’, libro de poemas de
nuestro companero Oscar Garcia Guzman
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yatemala

“Tradiciones de Guatemala’ y “La tradlcmr?
popular”, publicaciones de! Ce?tro de e;tu
dios folkléricos de la Universidad dg an
Carlos de Guatemala. Contiene trabajos de
distintos autores en el campo de .Ie'llcultura
popular. Adivinanzas en la trad[_clon o-ral
guatemalteca, los bafios de vapor, Jueg?s in-
fantiles en una comunidad indigena, baile de
gigantes y otros temas apareceln Profu'n'cia-
mente investigados y con un disefio grafico
donde el material fotografico complementa
imprescindiblemente la lectura de los textos.

EE.UU.

“Ruth Pelham" Cassette de canciones infan-
tiles, Ténica-Subdominante-Dominante-Té-
nica y ritmos bésicos de Folk americano dan-
do marco musical 4 letras como éstas:

iHola, hola/Cémo te va/Mi nombre es Ru th/
Y me gustas ti/. O por ejemplo:Bajo un mjs-
mo cielo/Somos una familia/Bajo un mismo

c/elo/somos gente/somos animales/somos
flores/somos pafaros,

Y todo asf.

— —
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Mejico

“El corrido Sinaloense y su importancia en
la literatura’” una publicacion del CREA
(Consejo Nacional de Recursos para la aten-
cion de la Juventud) del trabajo de David
Rubio Gutierres. “E/ corrido refiere en tono
épico, las hazafias de héroes populares, de
bandidos generosos que lucharon y murie-
ron por un ideal, o bien nos cuenta trage-
dias sociales que han conmovido a los pue-
blos, como suelen ser terremotos, acciden-
tes, etc.”” “La mayoria de los corridos meji-
canos son anonimos, reflejan el sentir y la
idiosincracia def pueblo mejicano”,

“Nande Reko’’, cuaderno de literatura popu-
lar, N© 3, publicado por el Programa de Cul-
tura de Arte, Mision de Amistad, Asuncién.

“Estudios” NO© 1y 2, revista que “pretende
ser una serie de propuestas para la interpre-
tacién de la realidad nacional a través de sus
aspectos sociales, econoémicos, culturales,
etc.”
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Escuela de miusicos

En Rosario, Argentina, un grupo de m(-
sicos se han reunido para crear un espacio
destinado al estudio, investigacién y practi-
ca de la musica popular. Carlos Cassaza,
Juancho Perone, lvan Tarabelli, Carlos Ve-
lloso, Héctor De Benedictis, Jorge Fander-
mole y Alberto Callaci son los integrantes
de la ““Escuela de musicos”’, lugar donde no
sdlo se pretende aportar al alumno los ele-
mentos técnico-instrumentales, sino ademas
aproximar al futuro musico a las distintas ra-
mas de trabajo que debera (probablemente)
frecuentar si desea subsistir como profe-
sional.

El plan de trabajo esta estructurado sobre
4 modulos basicos:

1) Instrumento: piano, teclados, guitarras
bajo eléctrico, percusion.

2) Entrenamiento perceptivo.

3) Expresién Corporal

4) El “‘mosaico’’

Este Gltimo es un espacic heterogéneo y
multiforme donde nunca sucede lo mismo.
Se trata de organizar la informacién que el
musico recibe en forma dispersa y desde di-
versos angulos. ~

Convergen en el mosaico la programacion
de sintetizadores, técnicas de grabacion, and-
lisis de géneros populares, mantenimiento de
instrumentos, psicologia del trabajo artisti-
co, andalisis de recitales y en videos, infraes-
tructura de escenario, problematica de otras
artes, etc.

Las clases son grupales atendiendo a la ne-
cesidad de un trabajo efectuado en una di-
namica de solidaridad y confrontacion.

Se organizan cdnciertos trimestrales dor
de alumnos y docentes se integran en grupos
para mostrar materiales generalmente pro-
pios.

r




* Oscar Garcia Casilla de Correo 7900

* Héctor De Benedictis Ayacucho 1452, 6° B

* Luis Trochén y
Guilherme de Alencar Pinto 19 de Abril 1297

* Jorge Sossa Apartado 46633

La Paz, Bolivia

2000 Rosario,
Argentina

Montevideo,
Uruguay

Bogota, D.E.,
Colombia

Imprimié

Lo Familia

Ocampo 1812 / 2000 Rosario / Sta. Fe




wprep 'y

5
|
|
i
|
!

Escriben:

de Benedictis |

=
Q
g |
T
.
A
Joy

G de
Alencar Pinto

| 1. Trdchon




