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El tema convocante de esta mesa redonda ha sido el rumbo que en el
pasado han adoptado, y en el futuro deberian o podrian adoptar, los estudios
de musica popular en la Argentina. En grado variable, todos los expositores
hemos modificado los textos después de su presentacion. En la transcrip-
cidn del debate se ha mantenido el registro oral aunque se han introducido
algunos cambios a fin de facilitarle al lector la comprensién de las ideas
expresadas por los participantes.

Miguel A. Garcia
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I. Obsesiones, amnesia y miopia en los estudios
de musica popular
Miguel A. Gareia

Como exordio a las intervenciones que van a efectuar los colegas
integrantes de esta mesa y al didlogo que posteriormente mantendremos
con ¢l piiblico, voy a aludir en forma sucinta a tres momentos que, si bien
no agotan la totalidad de los enfoques que se implementaron en el trans-
curso de la breve y desarticulada historia de los estudios de madsica popu-
lar en nuestro pais, resultan representativos de dos estrategias de investi-
gacion que manifiestan claras divergencias de método, teoria, escritura y,
sobre todo, de politica de validacién del conocimiento. Se trata de dos for-
mulaciones asociadas, con distinto grado de compromiso y sofisticacidn,
a los paradigmas de pensamiento positivista y posestructuralista o pos-
moderno!, respectivamente. La primera, por la seriedad y magnitud que
tuvo la empresa, es licito decir que fue inaugurada por los trabajos de
recoleccion que llevé a cabo el antropélogo alemin Robert Lehmann-
Nitsche a principios del siglo XX en la ciudad de La Plata, y continuada
por la vasta labor de recoleccidn, clasificacién y estudio efectuada por
Carlos Vega entre 1931 y 1965. La segunda comprende la irrupcién de
una serie de trabajos de franco corte sociolégico que han surgido aproxi-
madamente desde mediados de la década de 1990, en su mayoria como

! Posestructuralismo y posmodernidad no soa conceptos univocos ni susceptibles de distinguir coa rigor.
Dado el fuido y enredado intercambio de adseripeiones y autoudscripeiones que se hun realizado en rela-
cién a los dos términos -y aqui también habria que sumar cl de poscolonialismo-, parece prudente aban-
donar la tentativa de emplearlos a la manera de dos médulos en los cuales se puedan distribuir con ligere-
za entre uno y otro todos los pensadores que han expresado algdn tipo de desencanto con el estructuralis-
mo; al respecto puede consultarse la invectiva efectuada por Carlos Reynoso (2000). En esta oportunidad.
a tin de facilitar la comprensién de lo que procuro enunciar y sin ningiin $nimo de proponer una delimita-
cién, mc permilo aclarar que con los dos vocablos hago alusidn a una serie muy helerogénea de trabajos
que han intentado. por un lado. reponer al sujeio proscripto por el estructuralismo en €] corazdn de sus
investigacionegs y, por otro, en grado ¥ con €xilo variable, desbararar la creencia en un andlisis supuesta-
mente desintercsado, aséplico y reificador de los artefactos culturales, dirigiendo sus criticas a desentrafar
los poderes que se enmascaran detrds de los discursos -académicos, estatules, mediiticos, partidarios, reli-
£10508, elc.- que pugnan por constituir versiones naturaiizadas de la realidad.
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ponencias en congresos de las dreas de las humanidades y lus ciencias
sociales® y como monogralias de carreras de posgrado.

1. Entre ¢l 16 de febrero v ¢l 19 de mayo de 1905, Lehmann-Nitsche
grabo con musicos populares de 1a ciudad de La Plata -provisto de la tec-
nologiu de grabacion portitil disponible ¢n esa époci. es decir, de un fond-
grafo y mds de 120 cilindros de cera- lo que €l denomind una “‘coleccion de
musica criolla”. De acucrdo con su propia clusificacion de los géneros
musicales, el trabajo le permitid reunir 62 estilos. 29 canciones. 15 milon-
gas. 6 cifras, 4 huellas, 4 tangos. 2 vidalitas, 2 gatos. 2 zambus, 1 aire y 2
expresiones rotuladus como imitacion de jota. Debido a su desconocimien-
Lo de lus técnicas de andlisis musicoldgico y a su conviceion de que un cien-
tifico alemin cstaba en mejores condiciones que un perito local® para llevar
adelante el estudio de las manifestaciones que habia registrado, los cilin-
dros fucron enviados al Instituto de Psicologia de Berlin® para que ¢l acre-
ditado musicélogo alemdn Erich von Hormbostel se encargara de la trans-
cripcién y del andlisis musical, y de incorporar los resultudos del estudio al
lipo de especufaciones. de fuerte tinte comparativista, a las que tanto €]
como sus colegas berlineses v austriacos eran partidarios. Por su parte,
l.ehmann-Nitsche escnbid un texto con una breve introduccion en alemdn,
la transcripcion de ta mayoria de los textos ordenudos cn ocho categorias -
canciones. histérico-patriticas, humoristicas. amorosas, tristes. bucolicas,
relaciones populares v erdticas-: lu identificacion de los géncros musicales:
los nombres de los autores e intérpretes: en muchos casos a cita bibliogri-
fica donde el item aparece publicado: informucién sobre la presencia o
ausencia de acompafiamiento de guitarra y las fechas de [as sesiones de gra-
bacidn. De la lectura de su manuscrito vy, sobre todo. de las cartus gue for-
maron parte del extenso intercambio epistolar con Hornboslte! sc vislumbra
que en su imaginario la misica popular argentina constituiit, por un lado,

* Sin dudy ¢ leetor ya se habri percatado de que el concepto de masica popular empleado abarea bas mani-
festaciones denominadas, no sin discusién, fotkléricas, populares urbanas v tamhién aguelas a las gue nos
referimos apelandu a términos que pretenden dar cuenta de diversos procesos de fusion. Si en algo acor-
damos la mavariu de quienes nos dedicamos a In investigacion on estas dreas es en que ningunoe de estos
vocublos provee una delimitacion precisa. Aungue no parccen haber sido advertidos con frecuencia los
inconvenicnics que pucde acarrcar ¢l uso descuidado de concepios tales come el de fusion. los cuales sue-
len encerrar una vision esencialista de la misica popular ya que conllevan implicitumente su opuesto: la
falaz idea de gue cxistieron o existen misteas no fusionadas.

* Aparentementc, unos pacos cilindros que contenian registros de musica aborigen Ie fucron confiados al
musicologo argenline Juan Alvarez ( 1908),

* En la actualidad lu institucion que alberga estos fondos sonoros es ¢] Archivo de Forogramas del
Departamenio de Etnomusicologia del Museo de Etnologia de Berlin.
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una expresion frigil en agonizanle conlrontacidon con un supuesto efecto
erosivo causado por el proceso de urbanizacion que se expandia a principios
de siglo. y, por otro, una expresion que exhibis un exotismo exuberante;
todo lo cual urgia al investigador a llevar adelante una cspecic de accién de
salvataje que consistia, en primera instancia, en la rcalizacion del registro
fonogritico.

Asimismo, la informacion disponible pone en evidencia que si bien
para Hombostel la masica papular argentina también era un artefacto exoé-
tico, no lo cra tanto como la musica aborigen. Lehmann-Nitsche no solo
envid a Berlin la mencionada coleccion de “musica criella” sino ademas
otras cuatro con registros de madsica. vocabuluarios y narraciones de abori-
genes tchuelche, mapuche. toha, wichi. chorote v chiriguano™. Mientras que
los registros de muasica aborigen merecieron la atencion de varios otros
musicdlogos germanos (Fischer 1908, Hombostel en List 1963, Leden
1952, Stumpf 1911} y de una publicacién del propio Lehmann-Nitsche
(1908), la de musica popular sélo se beneficiéo magramente muchos anos
despucés con una escueta catalogacién y edicion parcial (Guido 1975)°. He
aqui uno de los primeros actos de postergacion que caracterizaron buena
parte de la historia de los estudios de musica popular en el imbito acadé-
mico. En suma, el cientifico alemin no pudo ver concretado el Gltimo paso
de su proyecto positivista que consistia en el andlisis musicoldgico de los
materiales que trabajosamente habia recolectado y. también laboriosumen-
le. habfa enviado a su tierra natal. No obstante, pudo dejar una traza que,
aungue va poco legible por el electo del tiempo, hoy algunos estamos inten-
tando retomar y. por supuesto. redireccionar.

2. Pero Carlos Vega si pudo cemar el circulo tedrico-metodologico que
Lehmann-Nitsche albergaba en su mente y al que pretendia que sus mate-
riales de campo fucran sometidos. Vega recolectd obstinadamente, realizé
abundante andlisis musicoldgico v clasifico sin titubeos el material recopi-
lado. Mas alld de las criticas de lus que fue blanco su actitud etnocéntrica,
su vision esencialista y su cosalismo a ultranza patentizado en la hoy ya
absolutamente inadmisible omision del ser humano, tuvo un gran mérito, se

§ Para mis detalles de las grabaciones y otra informacién relacionada con ba labor de Lehmann-Nitsche
ver Garcia (2000, 2004 y en prensa).

% A pesar de gue en una carta enviada por Erich von Hornhostel a Lehmann-Nitsche, el 21 de cnero de
1920, ¢l prunero mforma que una joven musicologa histdrica -sin mids identilicacion- habia iniciado. en
borario extraluboral. el andlisis musicoldgico de los fonagramas de o coleecion de masica popular, ningiin
estudio ha sido posible hullar hasta ¢l momento.
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entregd sin temores y con una considerable cuota de audacia a la sistemati-
zacidn y elucubracion tedrica’. Como todos sabemos, la misica popular fue
vista por Vega desde la hermenéutica del difusionismo postulada por el cir-
culo de estudiosos que conformaron lo que se conoce como la Escuela his-
térico-cultural. Su mirada estaba celosamente puesta en los supuestos “pro-
cesos de imitacidén” y su enfoque tedrico-metodolégico se estructuriaba a
partir de los conceptos de “supervivencia™ y “ascenso y descenso de los
bienes”, para citar sélo los mas significativos. Asimismo. el afdn taxono-
mista y su estrategia de reificar la cultura -casi a la manera de un estruc-
turalismo prenunciado-, y, consecuentemente, interpretarla como un con-
junto de bienes susceptibles de delimitar y, por consiguiente de analizar,
en términos de sistemas discretos autorreferenciales, lo llevé a acomodar
la misica que recolectaba dentro de las categorias de pieza, especie,
género y cancionero,

Aunque de distinta procedencia y con muy diferente formacién acadé-
mica, Lehmann-Nitsche y Vega miraron el mundo desde la lente de un
mismo paradigma cientifico, el positivismo decimondnico y lo que de él
sobrevivid hasta muy avanzado el siglo siguiente, y, coherentemente con
éste, compartieron el sentimiento de que la misica popular argentina, al
igual que muchas otras pricticas y representaciones locales, estaba amena-
zada por el progreso que venia de la mano de la urbanizacion y, por lo tanto,
requeria de los hombres de ciencia, como un imperioso y obsesivo empren-
dimiento, la realizacién de una cruzada de conservacion. En el contexto de
esta politica del salvataje, sus horizontes de pensamiento volvieron a encon-
trarse en la idea eurocéntrica de que el mundo occidental debia arrogarse,
en nombre de la ciencia. el derecho a determinar quién “descubria” a quién.
En consecuencia, Lehmann-Nitsche descubria géneros musicales y formas
poéticas como si procediera con piezas arqueoldgicas y restos fosiles y,
afios mas tarde, Vega hacia alarde de su pericia para desnudar los sisternas
que estructuraban las misicas recolectadas, determinar cuiles eran las ver-
siones “defectivas” de las mismas y dar cuenta de los supuestos procesos
histéricos implicados en las formas de circulacién de dichas mdsicas.

3. En los dltimos afios la produccion sobre misica popular argentina
suscitada en el dmbito académico no sélo se ha incrementado notablemen-
te sino también ha adoptado nuevos rumbos. Por un lad<, nos encontramos

7 Una revision critica, y mucho mis detallada que la gue aqui se esboza. del wrabhgjo de Vega puede con-
sultarse cn Ruiz (1983 y 1998).
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trabajos a los que estoy aludiendo en dltimo término han producido una
ruptura casi total con los antecedcntes de investigacion locales. Una mirada
general a dicha produccion pone al descubierto que las ideas de Carlos Vega
no resuenan alli ni como aceptacion dogmadtica. tal como han sido aplica-
das en la mayor parte de los trabajos realizados cn el drea de la masica la-
mada nativa o folklérica, ni como el resultado de reformulaciones criticas.
Se trata de un dispositivo amnésico y no dc¢ una ruptura critica”. Es decir,
en muchos casos la omision no es el resultado de un didlogo reflexivo. de
una mirada escudrifiadora o aun de la actitud de quien decide tomarse la
licencia de llevar a cabo una comparacién extempordnea. sino llanamente
del desconocimiento de la existencia de alguien que dedicé li mayor parte
de su vida a enunciar una teorfa global dcl funcionamicnto de la musica
popular. Tal vez algin oyente esté pensando que la razén de dicha ruptura
se deba sencillamente al hecho de que nadie que intentc estudiar ¢l rock, la
cumbia o el tango, deba interesarse por la ideas de Vega, quien se aboco
mayormente a analizar eso que llamamos musica folklérica. Pero esto serfa
contradictorio con la politica de esos mismos estudios los cuales, por ejem-
plo, para referirse al rock y a eso que se ha dado en llamar “la cultura de la
noche” echan mano a pensadores tan diferentes y desinteresados en el tema
que abordan como lo son Jacques Derrida. Fredric Jameson, Umberto Eco,
Michel Foucault, entre otros. Quizds también, alguno de los presentes se
esté preguntando cudl es el beneficio que le puede ocasionar, por ejemplo,
la distincion -j0 invencion?- de los modos del sistema pentaténico que for-
muld Vega, a un investigador interesado en los procesos de constitucion de
la identidad asociados a los usos de la muisica popular entre un grupo de
jovenes residentes en el drea andina. A mi entender, en la era de la trans-
disciplinariedad, de los géneros confusos, de los descentramientos varios y
de las hermenéuticas heterdelitas, ése ya no seria un argumento demasiado
convincente para esgrimir.

de los awtores de los trabajos a los que voy a referirme on wno critico. Esto obedeve a ba conviceion de que
s este eserito consigue aportar aigo al lema que nos ocupa, sélo lo harl si logra promaover cambios, susi-
Lar revisiones. avivar nuevos rumbos o, sencillamente, cnervar a aletn lector v recibr las refutaciones
correspondicntes, ¥ no a través de 1a accidn acusadora del dedo del ertico. Quizis wranguilice al lector
saber yue yo misine me emplaze como blanco de lus objeciones que formulo on tanto y en cuante admilo
haber cafde también en algunos de los atolladeros sefialados. Asinusmuo, hay que ener en cuenta que no
todos los trabajos producidos en €l periodo en cucstion son susceplibles de ser colocados dentro del mismo
saco, sin duda hay excepciones. Ademds, si bicn ¢l corpry sobre ¢l cual cstin tspiradas estas criticas se
compone cn sumayoria de trabajos sobre rock, ostimo que cs vilido extender [ wrgumentacion a investi-
gaciones referidas a otras misicas popuolares.

* Vega no ha sido ¢l dnico proseripto u olvidado de esta hisworin, Sueedié en el contexta de cstas
Conferencias que ol autor de un trabajo sobre el tango a principios de siglo ignoraba por complete la exis-
teneia de la Antologia del Tango Rioplatense (Novau, Cuello. Ruiz v Cenal 2002).
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El asunto no concluye aqui. Estos trabajos también ofician una segun-
da ruptura; y en este caso es con las teorfas, métodos y tematizaciones que
se han desarrollado en los pafses donde la investigacion en musica popular
ocupa un lugar que, al menos en términos relativos. podriamos calificar
como destacado -me refiero en especial a Inglaterra y Estados Unidos.
Sabemos que en esos centros. desde finales de la década de 1970. los estu-
dios de musica popular comenzaron a transitar un progresivo € ininterrums-
pido crecimiento cuyo inicio estuvo signado por el obsesivo afdn de definir
el area, generar herramientas de andlisis especificas v hallar el o los marcos
tedricos pertinentes a los nuevos interrogantes. En la esfera teérico-meto-
doldgica, por lo menos en la arena de los ensayos inclinados a encarar la
musica popular desde un enfoque cultural. luego de un breve coqueteo con
la lingliistica y la semidtica. muchos investigadores parecen haber erigido
como ganador del embate al ecléctico marco conceptual empleado por los
estudios culturales. Un cambio de escenario se vislumbra en los dltimos
afos con el aborduje de pricticas v representaciones que tanto tedrica como
metodolégicamente coloca a los investigadores del drea fuera de su dmbito
habitual de reflexion. Me reficero. entre otros topicos. al ciberespacio, a las
nuevas tecnologias de reproduccion que invaden los hogares vy los espacios
publicos y a las musicas para peliculas en las cuales distintos géneros se
articulan con el futurismo, las tecnologias imaginarias, el retro-futurismo y
el planetarismo. Para dar cuenta de esta transformacion valga citar la pri-
mera parte del sugerente titulo de un libro de reciente aparicion editado por
Philip Hayward (2004): Off the Planet...

Un recorrido por la novel produccion local devela un sorprendente des-
conocimiento de la mayor parte de dichos desarrollos. Ahora no se trata de
una ruptura amnésica sino de una disminucién del campo visual. es decir.
de miopia. Las pocas ideas, apenas balbuceadas, expuestas de manera rei-
terada y de talante acritico. aparecen a través de algunas citas de textos de
Simon Frith, Richard Middleton y excepcionalmente de Lawrence
Grossberg. En general los marcos tedricos adoptados son adictos a la socio-
logia de Pierre Bourdieu y a la semidtica de Umberto Eco y Juri Lotman.
aunque aplicadas de manera mecdnica v dogmdtica. Asimismo, resulta
notable e inquietante la omision de los aportes que los etnomusicélogos han
efectuado en relacion con el rol de los discursos sobre el exotismo y la otre-
dad en la adopcién. triansito y comerciahizacién de las masicas populares en
el escenario global y su articulacién con diversos procesos locales. Los
temas abordados suelen confluir en dos tipos de cuestiones. Por un lado, se
interpretan los diferentes usos de la midsica como mecanismos simbdlicos
de resistencia, es decir se acentda la relacion que mantienen algunos suje-
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tos con la cultura popular como un reemplazo de la accién politica-critica
que ha sido dirigida hacia los estudios culturales en general (Reynoso
2000). Esta constituye la idea rectora de la mayor parte de o~ trabajos dedi-
cados a discurrir sobre un tema harto recurrente: las formas que adopté el
vinculo entre los jévenes y el rock durante el periodo de la dictadura militar.

Por otro lado, en concordancia con la preocupacién que insinué
Ramoén Pelinski (2000) -aunque refiriéndose al escenario internacional-, la
mayoria -de las investigaciones parecen desembocar inevitablemente en
cuestiones de identidad. El conflicto aquf no nace tanto porque varios inves-
tigadores decidan referirse al mismo tema, sino porque estudios realizados
sobre distintas regiones, distintas musicas, distintas historias y distintos
actores sociales lleguen a la misma conclusion. la muisica es un lugar de
identificacion de los jévenes. La sensacion que queda después de leer una
ponencia o un articulo de estas caracterfsticas -y también me ha pasado al
hojear una tesis de posgrado- es que tras recorrer una serie de expresiones
tautolégicas, en ocasiones enmascaradas detrds del artilugio de algunas
figuras retéricas, siempre emerge la misma y obsesiva idea como corolario
de los textos. En verdad no tengo nada en contra de las figuras retoricas y
en este punto discrepo con Carlos Reynoso quien, al descargar su aguda y
documentada critica a los estudios culturales, parece propugnar una falsa
antinomia entre método y, como €l lo ilama, “brillo literario™ (2000: 308).
En oposicion a esta interpretacion creo que uno de los méritos de varios tra-
bajos enrolados en 1os estudios culturales ha sido demostrar que un estilo
de escritura sensible a los recursos literarios puede ser mds rico que la rigi-
dez de un escrito cientificista a la hora de describir ciertas configuraciones
culturales sin necesariamente estar refiido con un procedimiento metodolé-
gico determinado'®. Retomando la critica, el problema entonces radica en
que las conclusiones de muchas de las investigaciones en cuestion parecen
estar determinadas a priori. Cualquiera sea el recorndo realizado se arriba
casi siempre a alguna suerte de enunciado que postula que la juventud -en
ocasiones también los inmigrantes- elabora o mantiene su identidad a par-
tir de los maltiples usos de la misica popular. Dado que algunos de estos
trabajos confunden la etnografia con la simple entrevista y cada vez son
mds los que tienden a utilizar Internet como fuente principal de informa-
cidn, tal vez o que haya que revisar para revertir este estancamiento es, en

12 Prefiero adherir a posiciones como las de Paul Ricoeur (1982}, entre otras, quien ha dido cuentu cabal
de cdmo un trope literario, la metifora. debido a la torsién de significados que se produce en su realiza-
€ion, =s portadora de un plus de senlido.
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primera instancia, el método. Pero, por varios y obvios motivos, éste no es
el lugar donde desmenuzar semejante asunto.

En sintesis, los estudios de musica popular en la Argentina han entrado
en una etapa de doble desarticulacién. Por un lado se han disociado de la
linea de pensamiento local y, por otro, de los desafios que estdn generdndo-
se mas alld de los limites de nuestro pais. Inevitablemente llegamos a la pre-
gunta por ¢l origen de esta situacion y por Ja voluntad y posibilidad de rever-
tirla. Tal vez alguien se consuele especulando que el estado descripto se deba
al hecho de que mucha gente joven, con poca o mediana experiencia en
investigacién, apremiada por las nuevas exigencias impuestas por el medio
académico para sobrevivir, se vio conminada a escribir mas alla de sus posi-
bilidades y que, en consecuencia. en unos afios mds, mediante un proceso
natural de maduracion, los estudios vayan a encauzarse en una nueva y fruc-
tifera senda. En realidad creo que esta argumentacién sélo provee una res-
puesta parcial en la medida en que la instancia de arranque del entumeci-
miento puede situarse en un momento anterior a la emergencia de los traba-
jos en cuestion. Tal vez, la génesis haya que buscarla en el vacio de pensa-
miento ocasionado por el desinterés de las instituciones, y también de algu-
nos educadores, por impulsar los estudios de masica popular. Pero. sobre
todo, en la falta de convencimiento de esos mismos agentes de que las inves-
tigaciones se manifiestan mds proclives a alcanzar resultados sustanciosos.
creativos e incitantes cuando el investigador se somete sin reparos a la gim-
nasia cotidiana de vigilar sus métodos y herramientas. desnaturalizar y rela-
tivizar su andamiaje conceptual, dar continuidad a un didlogo reflexivo con
el pasado e intercambiar de manera desprejuiciada ideas con quienes se sitd-
an mds alla de la linea que circunscribe la aldea. Nos quedaremos a observar
qué rumbo adopta esta historia en los préximos anos. Ahora. llegé el
momento de ceder la palabra a los otros disertantes.

Bibliografia

Adorno, Theodor. W. (con la colaboracion de George Simpson)
2002 [1941] Sobre la musica popular. Guaraguao, 6 (15): 155-190. Trad.:
Esperanza Bielsa.

Alvarez, Juan
1908 Origenes de la miisica argentina. S/d.

Fischer, Erich
1908  Patagonische Musik. Anthropos. I11: 941-951.



156 Revista Argenting de Musicaloeia 2004/2005

Garcia. Miguel A.

2000 Song of a Chiriguano Indian from Bolivia, recorded by Robert
Lehmann-Nitsche in Sun Pedro de Jujuy, Argentina. En Music!
The Berlin Phonogramm-Arcliiv 1900-2000. Berlin: Museum
Collection Berlin. Wergo. Cd |, track 34, 105-107.

2004  Robert Lehmann-Nitsche: entre el exotismo vy la fascinacion.
En Atero, V.. Grunwuald. S.: Hammerschmidt, C.: Heinen, V.
Nilsson. G.; Pinero. P.. eds.. Paisajes - Pussages - Puassagen.
Homenaje «a C. Wemzlaff-Eggebert. 445-453. Scvilla:
Universidades de Colonia (Alemania). Sevilla y Ciadiz
{Espana).

Enprensa  Grahbaciones en cilindros de Argentina. Robert Lelunarnn-
Nitsche 1905 —1909, Miisica popular v aborigen. Documentos
sonoro-historicos 3. Booklet espanol/alemin v 2 Cds. Berlin:
Berliner Phonogramm-Archiv. Staatliche Muscenzu Berlin.

Guido. Walter
1975 Folklore argentino de Roberto Lehmann-Nitsche. Revista
Inidef, 1: 72-90.

Hayward, Philip ed.
2004  Off the Planet. Music, Sound und Science Fiction Cinema. UK:
John Libbey Publishing.

Leden, Christian
1952 Uber die Musik der Smith und Exkimos und ihre Verwandischafi
mit der Musik der Amerikanischen Indicaer. Kobenhavn: C.A.
Reitzels Forlag.

Lehmann-Nitsche, Robert
1908  Patagonische Gesiinge und Musikbogen. Antfiropos, 1: 916-940.

List Georg. ed.
1963  Die Demonstrationssanunling von EM. von Hornbostel und
dem Berliner-  Phonogramm-Archiv/The  Demonstration
Collection of EM. von Hornbostel and the Berlin
Phonogramm- Archiv. Indiana University, Archives of Folk &
Primitive Music. Ethnomusicological Series. New York: Ethnic
Folkways Library FE 4175.

Novati, Jorge; Cuello, Inés: Ruiz, [rma y Cefal, Néstor
2002 Antologia del Tango Rioplatense {Desde sus comienzos hasta
1920). Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia.






I58 Revista Argenting de Musicologia 200472005

II. La teoria después del analisis

Ricardo Salton

Quiero empezar diciendo que mi sola presencia marca. de algin modo.
el estado de situacién de la musicologia argentina aplicada al estudio de la
musica popular (o eso que algunos llamamos. con la pretensién de ser mis
precisos, “musica popular urbana™). Y lo digo porque creo que mi presen-
cia en esta mesa -cuya invitacién agradezco profundamente- no estd cen-
trada justamente en mis virtudes sino en mis muchas carencias como inves-
tigador. Si bien he dedicado algunos afios de mi vida profesional al estudio
sistemdtico del tango -y ain no me considero un musicélogo retirado-, mi
relacidn con la musica popular en los dltimos arios ha estado mds relacio-
nada con el periodismo, la critica musical y la gestién cultural que con la
musicologia.

En mis tiempos de estudiante de musicologfa. la mdsica popular era un
tema pricticamente tabG. Habia muy pocos antecedentes: el conocido arti-
culo de Carlos Vega sobre la mesomdasica, un libro sin terminar del propio
Vega sobre el tango -hasta entonces secreto para mi y para la mayoria de los
musicélogos, en formacidn o en actividad; un trabajo que adn permanece
inédito- y el valiosisimo primer volumen de la Antologia del Tango
Rioplatense editado por el Instituto Nacional de Musicologia.

Por aquellos anos formativos, un grupo de estudiantes -Marcela
Hidalgo, Omar Garcia Brunelli y quien les habla- con el fuerte apoyo de
Néstor Cetial -profesor nuestro y entusiasta de la misica popular, lamenta-
blemente fallecido hace muy poco tiempo- nos dimos a la tarea de plante-
arnos una discusidén que, insisto, no lenia ni remotamente espacic en las
estructuras normales de nuestra licenciatura. Y a modo de ejemplo en ese
sentido -y con esto rescato, a la vez, un debate que se ha planteado dltima-
mente en el foro de la Asociacién Argentina de Musicologia sobre la for-
macién de los musicélogos-, puede decirse que a lo largo de toda mi carre-
12 no tuve la oportunidad de escuchar un solo tango, un solo rock and roll,
una sola pieza de jazz. En consecuencia, como analista de la musica fui for-
mado para analizar un cuarteto de Beethoven, una sinfonia de Brahms, un
coral de Bach o una épera de Monteverdi. Se me transmitieron -aunque en
este caso mds someramente- los métodos de analisis aplicados por Carlos
Vega o Isabel Aretz al folklore. Se me instruyd sobre la historia de la musi-
ca en Grecia, el gamelin de Indonesia y las inquictudes estéticas de Wagner.
En cambio, nada supe -ni debf saber- durante mi formacion sobre la signi-
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ficacion del jazz, del tango o del rock -salvo por sus referencias en la musi-
ca europea de tradicién escrita-, ni de la historia de estos géneros, ni de las
vidas y las orientaciones estéticas de sus creadores -ni siquiera de los mas
grandes-; y mucho menos se me entregaron herramicntas para su analisis
musical. Dos de mis comparieros de entonces -los mencionados Hidalgo y
Garcia Brunelli- tuvieron un coraje del que yo careci: pelearon para que se
les aceptara como trabajo final de la carrera la posibilidad de trabajar sobre
géneros de la musica popular. Asi, Marcela produjo un pnmer e interesan-
te acercamiento al rock argentino que, hasta donde sé€, permanece inédito -
atrevida, Marcela ya habia trabajado sobre la bateria para la citedra de orga-
nologia- y Omar Garcia Brunelli produjo una tesis sobre la masica de Astor
Piazzolla que, publicado tiempo después por la revista del Instituto de
Investigaciones Musicologicas Carlos Vega de la UCA, sigue siendo biblio-
grafia basica para cualquiera que quiera acercarse a la musica del genial
compositor marplatense.

El tema de la mdsica popular, aunque éramos unos pocos y hasta exo-
ticos en un claustro que apuntaba cast exclusivamente a “lo académico”,
nos rondaba permanentemente. Yo mismo habia encarado un trabajo sobre
el bandoneén para la citedra de organologia -otra vez, pese a los graves
errores juveniles que contiene ese articulo publicado luego por la misma
revista de la Universidad Catdlica, se ha convertido en referente para el
estudio del instrumento. Y de aquel pequefio grupo “revolucionario” surgié
un articulo -publicado por la misma revista y presentado en la Facultad en
un marco mds de cunosidad por lo exdtico que de verdadero interés- que
pretendia plantear los limites de la musica popular urbana, sus caracteristi-
cas diferenciadoras, sus particularidades respecto de la musica culta, del
folklore y de las musicas indigenas. Pero, en ese momento, no llegamos
mds que a enunciar que el método de andlisis debia también ser distinto,
tanto del que se aplicaba a la mdsica académica como el que se venia usan-
do -bajo el modelo Vega/Aretz- para las muisicas de tradicién oral.

Una vez en actividad como musicélogo, mi acercamiento a la musica
popular fue por el lado del tango. Y, en ese caso, como dije. contibamos con
el imporante aporte realizado por Irma Ruiz, Néstor Cenal y Jorge Novati
en la citada Antologia del Instituto Nacional de Musicologia. Formé parte
del equipo que se armd -junto a Pablo Kohan, Garcia Brunelli y Héctor
Goyena, bajo la direcciéon de Irma Ruiz- para la realizacién del segundo
volumen de la Antologia; aunque problemas burocriticos y econdmicos ter-
minaron por dejar trunco un trabajo que, a la fecha, no Pemos logrado con-
cluir -pese a que, puedo asegurario, hemos hecho varins intentos fallidos
ante funcionarios de cultura de distintos tiempos y colores politicos.
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En aquel primer volumen. los responsables -supimos por ellos que por
cuestiones de limitaciones temporales- decidieron concentrarse en dos
aspectos: el historico-musical y el formal. en eso que ellos llamaron anali-
sis musicolégico dentro de la obra. Quedaron afuera, en consecuencia -0
sdlo fueron mencionados tangencialmente-. el anilisis melédico. el ritmico,
el estilistico y algo que. poco después. descubririamos como fundamental
para la comprensién de estas musicas: ¢l aspecto interpretativo.

Con la experiencia del primer trabajo, el objetivo de aquel fallido
segundo volumen pretendia entonces un desarrollo mds amplio.
Confirmamos que el tango -y, en todo caso. el concepto podria ser traspo-
lado a cualquiera de las musicas populares occidentales vigentes o histori-
cas- respondia en muchos aspeclos a las estructuras, los ritmos y las melo-
dias de la llamada muisica culta. Sin embargo, el mero andlisis de csos
aspectos y su descripcién -aun llevando el andlisis a la comparacién con
tangos de distintas épocas y autores, ¢ con otras masicas populares o aca-
démicas- nos informaba muy parcialmente sobrc la importancia v la tras-
cendencia de este género que. sin dudas. nos represcnta como ninguno en
el mundo. Y permilaseme aqui una pequena digresidn al respecto: es verdad
de Perogrullo, pero es obvio que la mdsica argentina ha trascendido sus
fronteras muchisimo mds por el tango. el folklore o aun el rock que por tas
sinfonias de Williams, las piezas para guitarra del siglo XIX o por las expe-
rimentaciones sonoras del siglo XX de los compositores egresados de las
academias.

Decia entonces que e! tango, como ninguna mdsica popular, puede
explicarse -si es que alguna mdsica se puede; aunque no quiero correrme en
este momento de mi eje- sdlo a partir del andlisis de partituras. Y es que en
la mdsica popular urbana, quizd como en ninguna otra, su modo de exter-
nacién, la performance, constituye un aspecto central. Si quiero saber, por
ejemplo, sobre el tango La cumparsita de Gerardo Matos Rodriguez:
;podria conformarme con analizar la partitura editada? ;O acaso no tendré
otra posibilidad que tomar las versiones que ha tenido ese tango primigenio
a lo largo de la historia? Hay, por supuesto, elementos que permanecen a
través del tiempo en una composicidn de musica popular. Pero son tantos
mds los que cambian que la Gnica opcidén de acercamiento serio llegari de
la mano de la comparacién de interpretaciones. De hecho, cuando los perio-
distas y aficionados al tango hicieron las periodizaciones del género que
aun siguen siendo (tiles -Guardia vieja, Guardia nueva. Tercera guardia,
etc.-. se basaron casi exclusivamente en cuestiones interpretativas -forma-
cion de los conjuntos, aparicién de una nueva manera de cantarlo a partir de
la presencia de Carlos Gardel, actitud del piblico frente a la mdsica, masi-
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ca para baile o misica de concierto, etc. Aunque, por supuesto, ningan pro-
ceso en la interpretacién es ajeno a procesos paralelos o concordantes en el
terreno compositivo. Para ser mds claro: no se nos ocurre pensar una sinfo-
nia de Beethoven ejecutada en el estilo interpretativo del siglo XX o de la
actualidad. En cambio, nos resulta extrania -y salvo que se trate de una acti-
tud retro presente por estos dias- la interpretacion de un tango de principios
del siglo XX hecha a la manera de entonces; y cuando sucede, inevitable-
mente “suena a viejo” o a “‘revival”. Este problema con el que nosotros nos
enfrentamos cuando nos pusimos a trabajar con el tango habia sido descu-
bierto mucho antes por la antropologia y la sociologia. Disciplinas que, ade-
mds, vinieron a romper con la herencia que habia dominado las ciencias
humanas a mediados del siglo pasado.

Como herederos de Vega y Aretz, la camada de musicélogos a la que
pertenczco se formd en esa corriente que nos hacia ver a la musica -0 a
determinada pieza musical- como objeto sonoro. Y nos costaba salimos de
ese molde. El problema fue que, como adolescentes rebeldes que sélo quie-
TEN TOMPET CON Sus mayores, tuvimos una etapa en que la partitura nos pare-
cia un elemento secundario y el objeto sonoro sélo un complemento de lo
que sucedia alrededor. Pero eso nos llevé al otro extremo y caimos en algo
que podriamos llamar -segin palabras del colega Pablo Kohan- la “des-
sonorizacién” de la musicologia. La fuerte influencia teérica de la antropo-
logia y de la sociologia -por caso, la International Association for the Study
of Popular Music, IASPM, se formé en ese contexto académico-, la actitud
rupturista y en cierto modo “revisionista” de la que hablaba, la dificultad
por encontrar caminos de analisis alternativos a los de Vega o a los de la
misica culta y el problemna para transmitir el resultado del trabajo ante lec-
tores no formados con las herramientas técnico-musicales, fueron algunas
de las causas que concluyeron este proceso. Asi, la realidad actual es la de
una musicologia aplicada a la misica popular donde, salvo muy honrosas
excepciones y s6lo en articulos leidos en el marco de congresos de la espe-
cialidad pero muy pocas veces con un alcance més extenso, se habla de la
misica sin analizarla o haciéndolo muy superficialmente.

Y vuelvo, para concluir, al comienzo de mi exposicién. La mdsica -y
especificamente la popular- sigue produciendo enorme cantidad de libros y
articulos desde las especialidades mas diversas: el periodismao, la historia,
la antropologia, la sociologia, la psicologia, 1a literatura. En esta misma
mesa comparto el lugar con un historiador, un antropélogo y una socidloga.
Nos sigue inquietando teorizar, sacar conclusiones, resolver el marco cien-
tifico en el que nos moveremos. Pero sigo sin ver los trabajos de base que
puedan sustentar esa teorizacién, libros que hablen del tango, del rock, del
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jazz o de la chacarera a partir de lo que se escucha en los recitales y en los
discos y que no sélo me expliquen a qué tribu pertenecen sus consumido-
res, los recursos poéticos de los autores, la forma de vestirse de los misicos
y del pablico, los sentimientos de artistas y de oyentes. S6lo entonces, cuan-
do la misica vuelva a sonar en la musicologia, creo desde mi humilde lugar,
que la discusién tedrica cobrara un sentido pleno.

II1. Apuntes sobre el pasaje de la memoria a la historia

Sergio A. Pujol

1. Voy a empezar mi intervencién con una pequeiia anécdota un poco
personal pero de una significacién que espero sea provechosa para la tema-
tica que nos convoca. Alld por 1992, acababa de publicar la primera edicion
de Jazz al sur, una historia del jazz en la Argentina, cuando me enteré de
que un respetado critico uruguayo se habia tomado el trabajo de leer mi
libro y resefiario para el suplemento cultural de £/ Paiy de Montevideo. La
verdad es que no se trata de una anécdota vanidosa, ya que este buen hom-
bre fue bastante severo con mi trabajo. Sefial6 errores, ironizé sobre mis cri-
terios de valoracién de musicos y eslilos y dijo que se trataba de una histo-
ria renga. Menos mal que recomendoé su lectura, a inque no creo que a los
lectores del diario les hayan quedado muy claras las razones por la que valia
la pena vérselas con Jazz al sur.

La perla de aquella resefia -que, como se imaginardan, me cuido bien
de no incluir en mi curriculum- fue la parte en la que el critico advertia que
mi principal equivocacidn habia sido pretender escribir sobre el jazz en los
afios 30 y 40. Al haber fallado en el intento, mi trabajo habia quedado
rengo. ;Por qué habia fallado? Por una razén muy sencilla: yo era dema-
siado joven para dar cuenta de los matices y sutilezas de un pasado que no
habia vivido. No podia ser veraz escribiendo sobre aquello que me habian
contado terceros mal informados -dicho sea de paso, entre esos informan-
tes figuraba el otro gran critico de jazz uruguayo, enemigo acérrimo de mi
malhumorado comentarista. Mi pecado como investigador novel habfa sido
atreverme a convertir en historia los matenales de la memoria. Una memo-
ria colectiva. si bien no de todos los rioplatenses. Estamos hablando de la
memoria de aquellos que recordaban cierto tipo de mdsica en determinado
momento de sus vidas. Esa percepcién de lo subjetivo en lo colectivo que
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el critico uruguayo reivindicaba como una suerte de tesoro personal o de
grupo, representaba una verdad musical a la que ningtn historiador podia
penetrar. Al fin y al cabo, al trabajar sobre musica popular, yo no habia ana-
lizado partituras, sino discos. No habfa exhumado documentos oficiales,
sino conversado con gente mas 0 menos memoriosa. Y no habfa respetado
ni revisado una historia candnica, por la sencilla razén de que no existia
hasta el momento ringdn trabajo metédico sobre el jazz en la Argentina.
Finalmente, ;qué podia saber un joven historiador de la emocidén que un
pufiado de aficionados argentinos y uruguayos habia experimentado ante
los solos de saxo de Broker Pittman, de 19397 Es cierto, yo no sabfa nada
de esa emocion. Pero tampoco tenia la intencidn de escribir una version jaz-
zistica de En busca del tiempo perdido.

Me causd gracia la refutacién -en rigor, una negacion de toda posibi-
lidad de conocer el inmenso campo del pasado cultural-, y de tan absurda
que me parecid, ni siquiera ia discuti. Pero con los afios me di cuenta que
Ja historia como disciplina mis o menos cientifica -en este punto no soy
positivista, pero éste es otro tema de discusidn- tiene sus preferencias temd-
ticas, pero también zonas a las que tiene acceso restringido, aunque en los
dltimos afios haya ensanchado su visor y se pavonee de haberlo hecho.
Zonas que, como dije, pertenecen al plano de fa memoria, de los recuerdos
emocionalmente articulados y sedimentados. (Quiero aclarar antes de
seguir, que empleo el término memoria en un sentido mas bien literal y
general, ya que en los debates historiogrificos y politicos la palabra ha cobra-
do otro sentido; se habla. por ejemplo, de la memoria en relacién al
Holocausto o a los desaparecidos. Es decir, la memoria como aquello que no
se quiere ir; 0 mejor adn: aquello que no debe irse, no debe olvidarse, para
convertirse en monumento, museo o cualquier otro vector de memoria).

Volviendo a la cuestion del pasado de la muisica popular en la
Argentina, estd claro que no es imposible interpelar a la memoria, siempre
que podamos hacer con ella un relato externo, una mirada capaz de sospe-
char de las imigenes congeladas en (por) dicha memoria. Hacer con el con-
tenido de la memoria -oportunamente sometido a un aparato critico y eru-
dito-, un material histérico. De lo contrario, sélo podriamos escribir histo-
ria de los procesos politicos y econdémicos, y en el campo de la cultura no
podriamos avanzar mucho mas alld de lo que hasta no hace mucho se lla-
maba “alta cultura”.

Pero que sea posible, y hasta deseable, no significa que sea ficil. En
principio, sabemos que aquello que se vincula con la cultura popular, y
especialmente con la musica popular, parece ofrecer mayor resistencia a las
operaciones de andlisis cultural. Por supuesto, una de las principales causas
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de esta cerrazén es la ausencia en nuestro pais de una sélida tradicién en
investigacidén de misica popular. Estamos ante una deuda de la musicolo-
gia, sin duda, pero tambi€n ante una deuda de la historia cultural. Los pro-
gramas de historia oral. por ejemplo. estdn en ciernes y son insuficientes
para la problemitica que estamos debatiendo. Situaré entonces mi andlisis
en este punto de interseccidn, alli donde la musicologia se toca -o debiera
tocarse- con la historia de la cultura.

2. Empecemos por la musicologia. En su ya célebre libro sobre el estu-
dio de la misica popular, Richard Middleton (1990) sefiala que aunque pase
por ser una forma objetiva de interpretar la misica, la musicologia cldsica
representa un conjunto sedimentado de pricticas exclusivas muy singulares,
asi como una ideologia musical que universaliza y glorifica la tradicién
musical propia de la Europa del siglo XIX. Por cierto, esa musicologia cl-
sica ya ha sido superada, pero quiza no totalmente. O para decirlo de otra
manera: es posible que las operaciones de esa musicologia que el autor
llama “cldsica” sigan teniendo alguna validez (tal vez bastante validez).

Lo que sin duda esti perimido es el viejo concepto de musica popular.
O como dice Middleton, esa “ideologia musical” que subordina lo popular,
situdndolo en un rango menor dentro de una jerarquia legitimada desde la
esfera académica. Sin duda le seguiri sirviendo al musicélogo saber que la
armonia por quintas descendentes utilizada por Mozart se repite en muchas
composiciones de misica popular. Pero fallard si aplica criterios jerdrqui-
cos de complejidad formal y reproduce la polarizacién alta cultura - baja
cultura para dar cuenta de los géneros populares. En realidad, ese musico-
logo de sélida formacidn académica debera comprender, como bien sefiala
Ana Maria Ochoa (2003), que las categorias genéricas no son evidentes ni
naturales. Son construcciones histdricas, y si bien la etnomusicologia ha
aportado enfoques sin duda menos eurocéntricos que los postulados por
buena parte de la musicologia clésica, el de los géneros de musica popular
sigue siendo un tema controvertido.

Pensemos que sélo a partir de la década del 70 se iniciaron en Estados
Unidos y algunos pafses de Europa estudios sistemadticos sobre musica
popular!!. Estudios que abrevaron en los enfoques de la sociologia, la antro-

" Una de las 1antas aproximaciones a este tema la brinda Stan Denski (1989). Mds recientemente, los
libros de Keith Negus (1996} y David Hesmondhalgh & Keith Negus (2002} han aportado nuevas refle-
xiones, en una virtal puesta al dia de las problemdticas.
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pologia y la lingiislica, esta ltima responsable en gran medida de eso que
reconocemos como giro lingiiistico y luego, en palabras de Frederic
Jameson, giro cultural. Desde entonces, la misica popular ya no fue esa
produccion a medio camino entre el folclore y la masica académica. La
musica popular dejo de ser, a los ojos de la musicologia, un producto degra-
dado para convertirse en el emergente cultural acaso mis vigoroso de las
sociedades urbanas modemas. Y los géneros de muisica popular -como el
samba en Brasil. el son en Cuba, el jazz en Estados Unidos y el lango en
Argentina- cobraron relevancia.

A su vez, estos géneros s¢ construyeron como tales histéricamente,
relacionados con delerminados contextos socioculturales y respondiendo a
ciertas tradiciones. Aqui las industrias culturales y los medios de comuni-
cacién masiva jugaron un papel decisivo. Pero entendiendo a {as industrias
culturales desde una postura matizada, sin caer en las aporias de Adorno y
el paradigma de la Escuela de Frankfurt. Después de todo, de no haber sido
por la industria fonogrifica, el boom en la edicién de partituras hacia 1890
y el desarrolio de circuitos urbanos de especticulos y entretenimiento, los
géneros de musica popular no hubieran existido, y hoy no estariamos dis-
cutiendo sobre como estudiarlos. Estas formas de mediacién no s6lo multi-
plicaron la presencia de lo popular en {as grandes ciudades (asociando defi-
nitivamente el concepto de musica popular al dmbito citadino}, sino que, en
un proceso de interaccidn irrefrenable, en el que la tecnologia fue sin duda
protagonista, participaron del nacimiento mismo de los géneros populares.

Estos se afirmaron en su especificidad a partir de cddigos compositi-
vos, autorales e interpretativos propios perc 10 inmanentes, y se legitima-
ron dentro de una determinada matriz cultural. Esto explica que el tango
argentino o portefio fuese distinto del tango apache de los franceses, o que
la manera de cantar el blues de un negro del sur de los Estados Unidos no
pudiese ser facilmente imitada por un cantante lirico. Habia un saber espe-
cifico, una determinada codificacion. Los criterios de valoracién de estas
formas populares no eran los mismos que los criterios seguidos por la criti-
ca “clasica”. El grow! o aullido de un blusero era un sonido inconcebible
dentro del sistema de valoracién del canto lirico, por ejemplo. Y a su vez
los sobreagudos de una soprano italiana resultaban totalmente ajenos al
canto melismitico de Bessie Smith.

Elegi un ejemplo de fuertes contrastes, lo reconozco. El tango, en cam-
bio, siempre estuvo préximo a la misica de cdmara, y no es casual que varios
violinistas del género se hayan mostrado idéneos en orquestas sinfénicas y de
cdmara. Pero ain asi, analizar y evaluar el tango con los pardmetros de la
miusica erudita -tanto en el plano de la ejecucién como en el de la reflexién
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dirdin que tenemos aquel enjundioso trabajo del Instituto Nacional de
Musicologia. Es cierto. Pero quiero agregar: ese libro salié hace mas de 20
afios y podriamos decir que ain espera su continuacién. Si ahora este pafs
estallara en mil pedazos o se lo tragara el mar, los arquedlogos del futuro
pensarian que el dnico tango digno de interés para los musicélogos fue
aquel anterior a Carlos Gardel.

3. Del lado de la historia como actividad académica. el panorama no
es mds atractivo. La misica popular es apenas una nota de color en aque-
llos libros que reconstruyen una época empezando por la politica, siguien-
do con la economia y la sociedad y, eventualmente, haciendo alguna acota-
cidn a los libros y las peliculas que se consumian en aquel pasado que se
busca examinar. Es cierto que tltimamente hubo algunos acercamientos
historiogrificos al tema de la musica. Por ejemplo, en el plan de historia
argentina que dirige Juan Suriano hay dos tomos dedicados a las artes. En
uno de ellos encontramos una monografia sobre musica argentina en el
siglo XX a cargo de Melanie Plesch y Gerardo Huseby (1999), musicélo-
gos que fueron convocados para este proyecto de historiadores.

En otros libros de historia argentina la misica popular aparece como
una referencia secundaria, y generalmente subordinada a las letras de las
canciones. Por ejemplo, es frecuente toparnos con la letra de Cambalache
en referencia a la crisis de los afios 30, como si se tratase de un poema oral
y no de un tango-cancién. En las historias del peronismo hay alguna que
otra mencién al tango, €l jazz, el bolero y el folclore, pero son miradas muy
superficiales, o que en el mejor de los casos sélo focalizan el tema del
publico y la recepcion. Lo cierto que esas notas apenas buscan reconstruir
un cierto clima de época y contarmos que, jsorpresa!, los argentinos de ayer
también salian de noche, bailaban, se enamoraban y se emborrachaban,
todo con miisica de fondo. La misica popular circula entonces por diversas
investigaciones historiogrificas como una de las tantas ofertas de tiempo
libre de la clase media y los sectores populares. Una suerte de cultura del
buen salvaje en la Argentina del siglo XX.

Siguiendo con las comparaciones odiosas, no tenemos en nuestra
bibliografia un trabajo de historia cultural como el de Robert Crunden
(2000): Body and soul. The making of American Modernism. Alli el histo-
riador norteamericano indaga en los afios 1919-1926 de la cultura de su pafs
cruzando con originalidad y erudicién la literatura, las artes visuales y la
misica académica y popular del periodo que analiza. Nétese que ni siquie-
ra estoy hablando de problemas epistemoldgicos. Sencillamente, estoy
reclamando una urgente ampliacién de la agenda tematica de mis colegas.
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Pero no quiero terminar con desesperanza mi intervencién en una mesa
que, en si misma, es un despertador ante esta realidad omnipresente y -si se
me permite la obviedad- tan humana que adn [lamamos muisica popular. Lo
mas positivo que tengo para decir es que se avecinan buenos tiempos para
investigar y reflexionar sobre los géneros de misica popular del siglo XX.
Los historiadores no podremos ignorar todo de lo que estas musicas son capa-
ces de informarnos sobre el pasado en la especificidad de sus lenguajes. Y los
musicélogos deberan arriesgarse mas alld de los saberes institucionalizados.
Es un viaje en dos sentidos diferentes, pero en una misma direccién. El musi-
co6logo y el critico musical van de la sociedad a la musica; apelan a las con-
diciones materiales y contextuales para finalmente entender el objeto musi-
cal. El historiador, en cambio, se vale de los objetos musicales para entender
el pasado social y cultural. Ciertamente, hay una gama extensa de posibilida-
des intermedias, y habrd music6logos més “técnicos” y musicélogos mds his-
térico-sociales siempre que hablamos de la mdsica en pasado.

Pero en término generales, creo que siguen siendo productivas las
metéiforas de la urdimbre y la trama con las que Emst Gombrich (2004)
situé la gran disyuntiva del historiador del arte. Segin Gombrich, la
urdimbre son los hilos de la tradicién, o eso que los lingiiistas llaman el
estudio diacrénico del lenguaje. Y la trama nos permite conocer la estruc-
tura sincrénica de un estilo, 1o que en términos de la Historia son las ten-
siones contextuales a las que estd sometido determinado fenémeno musi-
cal. Sé que estas cuestiones tienen algin abolengo en el campo de [a misi-
ca erudita y ciertamente no son novedosas en un terreno tan marcado por
el estructuralismo como el de la etnomusicologia. Pero creo no equivo-
carme si afirmo que esas metiforas de la urdimbre y la trama adn no han
sido seriamente planteadas en relacidn a los géneros de misica popular en
la Argentina.

Bibliografia

Crunden, Robert M.
2000  Body and soul. The making of American modernism. New York:
Basic Book.

Denski, Stan
1989  One Step Up and Two Step Back: A Heuristic Model for
Popular Music. Popular Music and Sociery, 9-23. Bowling
Green, Ohio: Bowling Grenn University Press.



Mesas redondas 169

Fischerman, Diego
2004  Efecto Beethoven. Complejidad y valor en la muisica de tradi-
cién popular. Buenos Aires: Paidds.

Frith, Simon
1998  Performing Rites. Evaluating Popular Music. Oxford, New
York: Oxford University Press.

Gombrich, Emnst
2004 Breve historia de la cultura. Barcelona: Océano-Peninsula.

Hesmondhalgh, David & Keith Negus
2002  Popular Music Studies. London: Amold/ Oxford University
Press.

McDonald, Ian
1994 Revolution in the head. The Beatles records and the sixties.
New York: An Owl Book.

Middleton, Richard
1990 Studying popular music. Philadelphia: Open University Press.

Negus, Keith
1996  Popular Music in Theorv. An introduction. Middletown:
Wesleyan University Press. .

Ochoa, Ana Maria
2003 Misicas locales en tiempos de globalizacion. Buenos Aires:
Notma.

Plesch Melanie y Gerardo V. Huseby
1999  La mdsica argentina en el siglo XX. En: Juan Suriano coord. y
José Emilo Burucia dir. de tomo, Nueva Historia Argentina.
Arte, sociedad y politica, vol. II, 175-229. Buenos Aires:
Editorial Sudamericana.

Porter, Lewis
2001  John Coltrane. His life and music. Ann Arbor: The University
of Michigan Press.



I70 Revista Argentina de Musicolagia 200472005

I'V. La miisica popular como construccion politica

Graciela Cousinet

La cultara popular: un campo cruzado por el conflicto

Se ha dicho que los estudios de mdsica popular en Argentina se
encuentran “desmusicalizados”. Desde otros enfoques tedricos podria afir-
marse, en cambio, que su “desmusicalizacién” es alin insuficiente si es esto
lo que impide la incorporacién, en su andlisis, de la dimensién politica.

Lo popular es un campo que aparece en sociedades divididas y frag-
mentadas. En las sociedades primitivas, en cambio, donde la homogeneidad
es méxima no se puede hablar de cultura popular, sino de cultura, a secas.
Cuando las sociedades se diferencian, no lo hacen de una manera neutra
sino a partir de la generacién de desigualdades, donde uno de los grupos o
clases domina a los otros. Y no sin conflicto, ya que esta dominacidn se
ejerce sobre la resistencia y, en ocasiones, sobre la rebelién de los domina-
dos. El principio estructurador de lo popular son las tensiones y las oposi-
ciones entre lo que pertenece al dominio central de la cultura dominante y
la cultura de la peniferia.

Sin embargo, no se pueden estudiar estas oposiciones de una manera
puramente descriptiva porque, de periodo en periodo, cambia el contenido
de cada categoria. El significado de un simbolo cultural lo da, en parte, €l
campo social en el que se le incorpore, las pricticas con las que se articule.
Lo que importa no son los objetos intrinsecos o fijados histéricamente, sino
el estado del juego en las relaciones culturales, es decir, el estado de la
correlacién de fuerzas politicas.

Lo popular es un campo constituido por significados ya que, en si
mismo, se construye a partir del reconocimiento y la identificacién de sus
integrantes. Y es también un campo de lucha permanente por la apropiacion
del sentide de los simbolos pertenecientes a este campo. Por parte de la cul-
tura dominante, el propdsito es desorganizar y reorganizar constantemente
la cultura popular, neutralizando el caricter subversivo y de resistencia que
posee. Y, del lado de lo popular, la intencién es mantener dicho caracter.

No hay ninguna cultura popular o de resistencia que eslé afuera del
campo de fuerza de las relaciones del poder cuttural y de dominacién. Es
decir, no existe una cultura popular que sea pura y esté desprovista de ten-
sién ya que talla donde no se obtienen victorias defi-
nitivas, pero donde siempre hay posiciones estratégicas que se conquistan y
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se pierden” (Hall 1981: 27). Por més marginal y fuera de las murallas que
esté la cultura popular, no sélo presiona constantemente a la “sociedad”,
sino que esta vinculada y relacionada a ella por medio de una multitud de
pricticas, de lineas de alianza y de division. No existe cultura popular
auténtica, auténoma ¢ independiente.

Voloshinov, el teérico marxista del lenguaje, dijo acerca del signo, aun-
que puede aplicarse a las formas culturales: “Un signo que hayamos retira-
do de la presién de la lucha social inevitablemente pierde fuerza, degenera
en una alegoria y se convierte en el objeto no de viva inteligibilidad social,
sino de comprensién filoséfica. La clase gobernante se esfuerza por impar-
tir un caracter eterno, supraclasista al signo ideoldgico, para extinguir o
empujar hacia adentro la lucha entre los juicios de valor social que se libra
en su interior, para quitarle el acento.” (citado en Hall 1981: 29). No sélo
no hay una garantia intrinseca dentro del signo o elemento cultural que ase-
gure que por su forma constituye parte del campo de lo popular, sino que
tampoco nada asegura que, si en un tiempo, estuvo vinculado a una lucha
pertinente, sea siempre expresion de esa misma lucha.

En relacién con la problemidtica del poder -cuya conexidn con la deter-
minacion de la cultura popular es directa-, Michel Foucault advierte acerca de
los errores que se pueden cometer si no se tienen en cuenta determinadas
reglas metodoldgicas. Entre ellas las que llama “de las variaciones continuas”
y “de la polivalencia tactica de los discursos”. La primera hace referencia a
los sujetos y la segunda a los simbolos. Al respecto considera que no se debe
pensar que hay sujetos privilegiados en el orden del poder y otros que son
siempre los sometidos ya que: “las relaciones de poder-saber no son formas
establecidas de reparticién sino matrices de transformaciones... atraviesan
modificaciones incesantes, desplazamientos continuos, uno de cuyos resulta-
dos mas espectaculares es una extrafa inversidn.” (Foucault 1986: 121).

Al discurso “es preciso concebirlo como una serie de segmentos dis-
continuos cuya funcidn tictica no es uniforme ni estable. Mis precisamen-
te, no hay que imaginar un universo del discurso dividido entre el discurso
aceptado y el discurso excluido o entre el discurso dominante, sino como
una multiplicidad de elementos discursivos que pueden actuar en estrategias
diferentes ... con lo que supone de variantes y efectos diferentes segiin
quien hable, su posicién, el contexto institucional en que se halle colocado,
con lo que trae de desplazamientos y reutilizaciones de férmulas idénticas
para objetivos opuestos. Hay que admitir un juego complejo e inestable
donde el discurso puede, a la vez, ser instrumento y efecto de poder; pero
también obstaculo, tope, punto de resistencia y de partida para una estrate-
gia opuesta.” (Foucault 1986: 122-123).
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Por otra parte, también es necesario tener en cuenta el concepto de
clase social y codmo éste juega en esta compleja drea de la cultura popular.
Al respecto dice Stuart Hall: “*Los términos “clase” y “popular” estin pro-
fundamente relacionados, pero no son absolutamente intercambiables. La
cultura popular estd organizada en torno a la contradiccion: fuerzas popula-
res contra el bloque de poder. Es el campo donde la hegemonia surge y se
afianza.” (Hall 1981: 30). En esta cita aparece el término “hegemonia” que
es central para el andlisis de la cultura. En este tema se destaca claramente
el aporte teérico de Gramsci. quien desbloquea el concepto de ideologia de
fas trubas que una concepcidén reduccionista de clase le habia impuesto.
Gramsci considera que la ideologia constituye un campo cultural heterogé-
neo y contradictorio que se extiende desde las alturas filoséficas hasta las
expresiones culturales mas simples. pasando por el folklore y las formas
religiosas. Estos elementos son aceptados por fa mayoria de los integrantes
de una sociedad y constituyen la significatividad compartida o “sentido
comun™ -en términos gramscianos.

Esta visidbn comin no es patrimonio de ninguna clase social de mancra
predeterminada sino que su caricter de clase le viene dado por el estado de la
lucha y de la correlacion de fuerzas. “Asi. para Gramsci una clasc hegemoni-
ca no es una clase que impuso su ideologia de clase a los otros grupos socia-
les gracias al control que ejerce sobre los aparatos ideoldgicos de Estado. sino
aquella que fue capaz, a través de la lucha ideoldgica, de articular a su prin-
cipio hegeménico la mayoria de los elementos ideoldgicos importantes de
una sociedad dada. Por ello le ha sido posible crear una visién del mundo
determinada y establecer una cierta definicién de la realidad que es acepta-
da por aquellos sobre los que ejerce la hegemonia.” (Mouffe 1985: 130). Es
de esta manera que se construye una voluntad colectiva, nacional y popular.

La cultura popular se encuentra constantemente sometida a un proce-
so de expropiacion cuyo resultado es la pérdida de su senudo original. Es
por esto que la definicidn de “popular” estd completamente vinculada con
los objetivos que contribuye a desarrollar. S6lo es popular la cultura que
sustenta los intereses de los sectores populares, intereses éstos que solo se
pueden definir desde lo politico.

En el juego de articutacion, desarticutacion, rearticulacion, resistencia
y dominio, que es el campo de la lucha hegeménica. las estrategias de los
sectores dominantes se caracterizan por la apropiacion, universalizacion e
inversidn del significado de los simbolos contraculturales. Esto es:

1. La apropiaciéon de los simbolos de la contracultura, adoptindolos,
comercializandolos y produciéndolos en masa. Logrando asi
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la universalizacién del simbolo, a través de lo cual lo que era el vincu-
lo de identidad de un grupo marginado particular pierde todo valor dis-
tintivo, ya que pasa a ser de uso general; con lo cual ocurre

3. unainversion del significado del simbolo. Al separarse del grupo mar-
ginado que lo cred, el simbolo niega su contenido.

A través de estos mecanismos, la ropa de trabajo pasa a ser traje cere-
monial del ocioso; la musica del oprimido se constituye en diversién del fri-
volo; el credo del colonizado se transforma en religion del imperio y todos
los valores de la contracultura naufragan. De tal manera, el sistema expro-
pia a sus sectores menos favorecidos sus simbolos culturales que les devuel-
ve luego convertidos en mercancia, neutralizados e ineficaces para servir al
cambio social (Britto Garcia 1994).

Los nuevos movimientos sociales y su relacion con la cultura popular

La aparicién de formas organizativas novedosas que s presentaron
como alternativas a las tradicionales, fundamentalmente sindicatos y parti-
dos, originé una profusa bibliografia y la denominacién de “nuevos movi-
mientos sociales”. Hay coincidencia en sefalar la novedad que constituye
la aparicién en la escena piblica de sujetos colectivos cuyas demandas esta-
ban con anterioridad subsumidas en proyectos globales. Actualmente estos
grupos -mujeres, jovenes, gays, minorfas étnicas, etc.- reclaman el recono-
cimiento de la especificidad de sus demandas y de su modo de operar. Pero,
de esta coincidencia inicial no se siguen enfoques similares de interpreta-
cién acerca de qué es, en definitiva, un “nuevo movimiento social”. Al res-
pecto, pueden distinguirse al menos tres posturits:

1. Los movimientos sociales son entendidos como formas novedosas de
“hacer politica” surgidas como respuesta a la crisis de representacién
de las organizaciones tradicionales como los partidos y los sindicatos.
Su propuesta organizativa consiste en estructuras flexibles, nimero
relativamente bajo de participantes y formas colectivas de toma de
decisiones. Otra caracteristica importante es que en los movimientos
sociales se separa el saber de la organizacion. Estos no se justifican en
nombre de una verdad cientitica sino que se fundamentan en principios
y valores €ticos. El representante mas importante de este enfoque es
Norbert Lechner {1988).
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2. Una segunda corriente tiene una visién de los nuevos movimientos
sociales como centrados fundamentalmente en lo cultural. Por lo tanto
no deben ser interpretados en clave politica sino como pricticas empe-
fiadas =n la construccion de identidades colectivas. Su accionar se ins-
cribe en la dialéctica alienacién-identidad y su capacidad transforma-
dora radica en el hecho de que penetran en los espacios micro - socia-
les en los cuales el poder politico no juega un papel central. Los movi-
mientos sociales no han producido un ensanchamiento del espacio
politico sino que han ocupado un dmbito donde la sociedad se reapro-
pia de si misma. El exponente mds claro de esta postura es Tilman
Evers (1988).

3. Un tercer enfoque. representado por Emesto Laclau, considera que los
movimientos sociales se inscriben en un proceso de profundizacion y
radicalizacién de la revolucién democritica que comenzé en 1789, y
cuyos otros hitos son los movimientos politicos sociales de 1848 y
1968. Los nuevos movimientos sociales no constituyen un desplaza-
miento de temas y reivindicaciones sino, por el contrario, su recupera-
cion y profundizacion. Para este enfoque la no-fijacion es la condicién
de toda identidad social. El significado politico de la practica de los
nuevos movimientos sociales no estd dado desde el comienzo: depen-
de fundamentalmente de su articulacién hegemdnica con otras luchas
y reivindicaciones. Una concepcidn que niegue todo enfoque esencia-
lista de las relaciones sociales debe también afirmar el caricter preca-
rio de las identidades y la imposibilidad de fijar el significado de los
elementos en ninguna literalidad Gltima,

Los nuevos movimientos sociales amalgaman una serie de luchas muy
diversas: urbanas, ecoldgicas, anti-autoritarias, anti-institucionales, femi-
nistas, antirracistas, de minorias étnicas, regionales o sexuales. El comin
denominador de todas ellas seria su diferenciacién respecto a las luchas
obreras, consideradas como luchas de “clase™. Pero lo que interesa de estos
nuevos movimientos sociales no es su arbitraria agrupacién en una catego-
ria que los opondria a los de clase, sino la novedad de los mismos, en tanto
que a través de ellos se articula esa rapida difusién de la conflictualidad
social a relaciones cada vez mds numerosas, que es hoy caracteristica de las
soctedades industriales avanzadas.

Su novedad esta dada por el cuestionamiento de las nuevas formas de
subordinacién. Buena parte de los nuevos sujetos politicos se ha constitui-
do a través de su relacién antagdnica con formas de subordinacién recien-
tes, derivadas de la implantacion y expansién de las relaciones de produc-
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cién capitalista y de la intervencidn creciente del Estado. Hoy no es sola-
mente en tanto que vendedor de su fuerza de trabajo que el individuo esta
subordinado al capital, sino también en cuanto estd inscripto en otras mul-
tiples relaciones sociales: 1a cultura, el tiempo libre, el sexo, etc. A su vez
se imponen multiples formas de vigilancia y regulacion en relaciones socia-
les que habian sido con anterioridad concebidas como parte del dominio
privado. A esto se agrega un tercer aspecto importante: las nuevas formas
culturales vinculadas a la expansion de los medios de comunicacion de
masas (Laclau y Mouffe 1987).

El rock como movimiento social

Raras veces las expresiones musicales se constituyen en nicleos aglu-
tinadores de movimientos sociales tan extendidos y duraderos como en el
caso del rock and roll. Es €ste un movimiento que surge a partir de la crea-
cién de un nuevo género musical y que establece con €] complejas relacio-
nes cuyo estudio ha producido una abundante bibliograffa. En mi caso, el
acercamiento a la miasica popular se ha realizado desde el interés por inves-
tigar las caracteristicas del rock como movimiento social, aunque es impo-
sible desvincularlo del género musical que lo constituye como tal.

Caracterizar a los grupos que se relinen alrededor de! género musical
rock como “movimientos sociales” implica definir las caracteristicas que se
consideran propias de estas formas de expresién. El analisis de los movi-
mientos soctales en clave politica prioriza la novedad que presentan en
cuanto a las formas de organizacién. Es decir que, contrariamente a las ins-
tituciones tradicionales como partidos y sindicatos, los movimientos socia-
les poseen relaciones poco estructuradas, con alto nivel de horizontalidad y
escasa distancia entre lideres y participantes. Otro aspecto que este enfoque
enfatiza es el vinculado con las demandas hacia el Estado. Los movimien-
tos sociales no tienen programas globales de transformacién social, sino
demandas especificas, y en algunos casos Unicas, y no pretenden la toma
del poder sino el ejercicio de presién sobre el Estado para lograr satisfacer-
fas. Si adoptamos exclusivamente este enfoque en nuestro andlisis del rock
encontraremos muchas dificultades para poder definirlo como movimiento
social.

Sin embargo, la visién de Tilman Evers centrada en el aspecto cultural,
resulta apropiada ya que encontramos que el rock, como un caso especifico
de movimiento social, se ajusta perfectamente a las caracteristicas sefiala-
das por este autor. También la perspectiva de Laclau y Mouffe permite
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situar a los participantes del movimiento de rock como parte de los nuevos
sujetos constituidos a partir de la expansién de las relaciones capitalistas a
campos cada vez mas variados, lo que produce una proliferacion y diversi-
ficacién de contradicciones.

En el enfoque de Evers, lo politico se encuentra mediatizado por lo cul-
tural y el potencial de los movimientos sociales radica en su capacidad de
renovacidn de los patrones socio-culturales a través de una prictica oculta
o marginal que cuestiona y resiste la cultura central o dominante. La cons-
truccién de la identidad y la conformacidn de nuevos sujetos es la clave que
explica la atraccidn que estos nuevos espacios de participacion generan en
las minorias.

Si también incorporamos la perspectiva de Laclau y Mouffe quienes
enfatizan la construccidn de discursos, el rock presenta una caracteristica
absolutamente distintiva con respecto a otros movimientos sociales, que es
fa de estar estructurado en tormo a una expresion artistica como es la masi-
ca y la literatura, esta ltima en la forma de letras de canciones. La metéifo-
ra como elemento permanente de la literatura, como momento organizador
que agrega un efimero plus de sentido, y el lenguaje artistico en su caricter
de opera aperta hacen del rock un movimiento donde explicitamente la
identidad no estd nunca suturada. Por el contrario, practicamente no hay
ejemplos de partidos, o incluso movimientos, que no traten de brindar a sus
miembros la tranquilidad de un cuerpo teérico constituido y de una identi-
dad clara.

Cabe preguntarse a partir de estas reflexiones porqué el rock suscita
estas manifestaciones y no otro tipo de mdsica. Y, también, cudles son los
criterios por los cuales aquéllos que se consideran pertenecientes al movi-
miento califican una composicién, una banda o una persona como roquera.
En la investigacién que dirigi acerca del rock en Mendoza, la misica apa-
rece como el elemento central y aglutinante. En los origenes del movi-
miento los jovenes se juntaban a escucharla en los dormitorios o livings de
casas de barrios suburbanos, zapaban intentando reproducir los sonidos
transgresores que les llegaban a través de escasos testimonios discograficos,
hurgaban en las disquerias para encontrar joyitas inesperadas y probaban
hacer recitales que fueran comunién de sentimientos y de ideas.

La mdsica actia como el camino a Damasco, la revelacidon. Casi todos
los entrevistados recuerdan un momento inictitico. Unico, irrepetible e
imborrable donde haber escuchado alguna cancién o parte de una cancion
de rock cambié sus vidas para siempre. El rock aparecia como algo absolu-
tamente novedoso en lo musical que transportaba a sus seguidores a regio-
nes superiores transformindolos en personas distintas, ya no adaptables a
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la sociedad tal como €sta era. Existia el sentimiento de pertenecer a la van-
guardia, tanto artistica como social, a algo totalmente moderno. Se sentian
exploradores que se internaban por regiones nunca holladas por ¢l pie
humano. El riesgo, la aventura y el compromiso de vida estan ligados a esta
musica.

Al respecto tal vez 1o mds ilustrativo sea transcribir las palabras de los
propios protagonistas:

“En la medtda en que el rock es un estado de espiritu, creo que voy a
ser rockero hasta el dia en que me muera. No seria muy ficil definirlo
desde un punto de vista técnico. Rock era lo que hacia Jimi Hendrix
incendiando una viola arriba de un escenario, era lo que hacia Janis
Joplin con alaridos treinta afios atrds, y lo que hace Guns N~ Roses
sigue siendo rock y dentro de esa gama han pasado mil estilos, mil for-
mas de expresidn. Entonces yo creo que el rock es la actitud contesta-
taria que tiene el mdsico, el que interpreta frente a la irregularidad de
la vida. Técnicamente hay algunos caracteres que se repilen y que seria
la incorporacién del bombo de la bateria como un instrumento que va
marcando los modos del ritmo. Es decir, si uno se traslada al jazz, por
ejemplo, ¢l bombo o el contrabajo cumplen una funcién de comple-
mento muy en ¢l fondo, muy atrs. Incluso el rock de Elvis Presley se
acerca, desde mi punto de vista, mis al jazz que al rock porque se sigue
manteniendo esa caracteristica, pero ya se insinda el golpe del bajo
cOmo una cuestion que empieza a tomar preeminencia. Esto es impor-
tante porque ¢l golpe del bombo de la bateria. que acompafna normal-
mente al bajo, en la medida en que mis se asimiia, en la velocidad, en
la repeticidn, en el modo, al latido del corazén, mds se va haciendo
rock. Desde los Beatles para adelante el bajo va adquiriendo importan-
cia hasta que, en la actualidad, es el instrumento mas importante de un
grupo. Porque, independientemente de que marca toda la fase baja del
ritmo, cumple una funcién de armonia y también de canto. Por eso es
que es inconcebible que una mdsica de rock no tenga como parte des-
tacada el golpe del bombo y, de alguna manera, sea simultdnea o des-
compasadamente, el bajo electrénico. Creo que esa es una caracteristi-
ca técnica del rock, los sonidos bajos.” (Raul Luzuriaga, musico de
rock mendocing)

Durante su historia el rock ha demostrado ser mucho mas que un géne-
ro musical, hasta el punto de aceptar la posibilidad de que se produzca un
desprendimiento entre €ste y las ideas y actitudes que el movimiento encar-
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na y que lo constituyen o, mds ain, que sea la actitud lo que define al rock
como musica y no al revés.

“Al rock lo identifico como una corriente que trasciende su propia
forma. Transciende su propia eslética. El rock siempre se ha reformu-
lado a si mismo... tiene esa posibilidad de conectar con algo nuevo.”
(Sergio Bonelli, miisico de rock mendocino)

“En los Auténticos Decadentes estd el espiritu del rock, por mis que
parezca una murga, una basura, aun cuando se mandin esas cancionci-
tas medio romanticonas, eso es rock. Porque los tipos tienen el con-
cepto. El rock es la manera de expresar donde hay injusticia. Es la
inica musica que puede expresar eso. Tal vez alguno que otro tango,
pero ya seria rock, no tango.” (Milton Caruso, misico de rock mendo-
cino)

Para no abundar mas, si con Foucault pensamos que donde hay poder
hay resistencia y que no existe un lugar del “gran rechazo” sino varias
resistencias que aparecen y desaparecen continuamente, el rock se consti-
tuye como puntos de resistencia moviles y transitorios y surca las estrati-
ficaciones sociales, las nacionalidades y los grupos etarios. Avanza y
reproduce sus crisis y sus contradicciones en una extrafia relacién politi-
ca/musica que es muy dificil de romper, aunque sea transitoriamente para
los fines del andlisis.
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Debate

Miguel Garcia: Hemos brindado una visién muy pesimista y desespe-
ranzada de los estudios de musica popular en {a Argentina. Ricardo hablé
de la desonorizacién de la musicologia y de la falta de trabajos de base.
Sergio se refirié a la carencia de una tradicién en los estudios, a la existen-
cia de un historicismo anecddtico. a la faita de desarrollo de aspectos his-
toriograficos y a la presencia de una historia de la musica popular narrada
a partir de las letras de las canciones. Le pregunto al musicélogo de la mesa
¢por qué esta situacion? y ;como salimos de ella?

Ricarde Salton: Soy bastante tanguero y por lo tanto bastante melan-
colico y, en consecuencia. me parece pesimista lo que en realidad es melan-
colia. Soy optimista de todos modos. de lo contrario no estaria sentado acd.
A veces me genera alguna decepeiodn sentir que hace 25 anos que estamos
discutiendo las mismas cosas y sigue sin existir un libro que me diga cémo
son los tangos de Pugliese, por ejemplo. Recién la escuchaba a Graciela y
me parecia increible. Cuando nosotros escribimos el articulo sobre misica
popular, ya nos preguntibamos ;popular? ; popular para quién?. etc. La ver-
dad es que de algiin modo cuando yo digo “falta de...” no estoy hablando
de los demads, estoy hablando también de mi; la realidad me fue llevando
para otros lados. De algin modo lo siento también como una autocritica. En
el terreno de la ciencia, y particularmente en el de la musicologiu. nos que-
remos hacer los posmodemos cuando todavia no estamos en la pre-moder-
nidad. No tenemos un catilogo basico ni un diccionario. Es muy dificil
hacer teoria cuando todavia no tomamos dos obras y nos encontramos con
las dificultades que plantean. Me parece que lo necesario y bueno es que las
discusiones tedricas ileguen como consecuencia del anilisis, como conse-
cuencia de las dificultades. Y que sobre estas dificultades se construyan
nuevas teorias para poder resolverlas. Aqui no hay dificultades, hay una
especie de juego alrededor de la teoria y parece que no arrancamos. Me
estoy criticando a mi también, pero seguimos haciendo referencia a la
Antologia del Tango Rioplatense que ya tiene 25 afios. ;Qué hacemos fren-
te a esta situacién? Me parece que 1a mesa anterior es un buen ejemplo. Hay
un tema que me parece que es muy importante y que tiene que ver con la
cupacidad de comunicacion hacia el lector: es muy dificil transmitir andli-
sis musicolégico a un lector no entrenado. En general el lector del material
musicolégico de musica académica es un lector entrenado. Hay un libro
sobre el uruguayo Eduardo Mateo que escribié un musico brasilefio que se
llama Guilherme de Alencar Pinto. Me parece un buen modelo de musico-
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logia de consumo plblico, por decirio de alglin modo. Este libro constituye
una alternativa de cémo llegar a la gente hablando de muisica, no hablando
alrededor de la musica, y en un lenguaje que lo puede entender una canti-
dad de gente mayor. Cuando yo recién escuchaba mencionar a la cumbia
villera en este congreso de la Asociacién Argentina de Musicologia senti
como una sensacién casi de orgullo. Recuerdo la primera vez que se escu-
ch6 misica popular en un congreso de la Asociacién, la puse yo y fue de
Gardel. Y recuerdo colegas mayores, muchos de los que eran mis profeso-
res entonces, que se miraban: era muy raro escuchar a Gardel. Y hoy escu-
chaba cumbia villera; me parece que algo pasa, quizd no pasa lo que yo
desearia, pero me parece que pasan cosas.

Sergio Pujol: Bueno, ya que se cité a Gramsci, podemos decir que
comparto con ¢l el pesimismo de la razén y el optimismo del corazén. El
panorama fue tal vez un poco duro porque me centré en dos disciplinas que
tienen tradicién académica. Dejé de lado la ensayistica dentro de la cual
incluyo mis propios trabajos. asi que mi autoestima no estd tan baja. En el
campo de la ensayistica hay cosas buenas y cosas mids 0 menos, y siempre
predomina, esto lo sostengo, ese historicismo un tanto anecddtico que tiene
que ver también con una fragmentacidn de nuestro objeto de estudio que no
pasa en otras disciplinas, no pasa en el cine, no pasa en la literatura, no pasa
en las arles visuales. Es decir, hay casi tanta midsica como oyentes de musi-
ca. Entonces me parece que se escribe siempre desde la pasidn de la masi-
ca que uno escucha, con la que uno se identifica. con la que uno vive. Los
tangueros fandticos tienen su libro de tango, y estd bien que lo tengan, y los
roqueros hacen lo mismo. Lo que siento como lector, y no leo solamente
sobre temas vinculados con misica popular, es que resultan mds interesan-
tes los libros sobre critica literaria y sobre cine que sobre musica popular.
Me parece que aqui estamos traicionando un poco nuestro objeto de estu-
dio, nuestros amores, nuestras afinidades selectivas, porque finalmente
creo, como decia Dylan, que hay sélo una cosa mds linda que componer y
cantar, que es hablar de masica. Sin embargo eso no se transmite en los tex-
tos que uno encuentra en las librerfas, hay si una floracién de trabajos, de
investigaciones como las que escuchamos hoy en otras mesas de este tipo,
pero son work in progress. es decir. no llegan al libro, no llegan a la socie-
dad. No hay una retribucién o devolucién por parte de la academia hacta la
sociedad. Y ahf aparece también el problema de la comunicacion, que es un
problema dificil pero no insalvable. Por ejemplo. un historiador o critico de
cine habla con gran rigor sin dedicarle cinco pidginas al montaje o al plano
secuencia; pareciera que pudiese hablar en otros términos. Me parece que
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lo técnico y lo tedrico tienen que estar incorporados y que, de alguna mane-
ra, no se noten, es como una teoria que se aprende y luego se olvida al
momento de escribirla. Hay mucha veleidad también, mucha canchereada
técnica y tedrica, esa cosa de querer impresionar al lector, al oyente, y eso
evidentemente aleja. Creo que los music6logos pueden encontrar un len-
guaje riguroso y a la vez accesible al lector, a un lector que le interese lo
cultural. Digamos que éste no es solamente un problema de la musicologia,
de ninguna manera. Me parece que la musica en general y, en particular, la
musica popular, han ocupado un lugar marginal dentro del campo intelec-
tual argentino. Decimos que la revista Sur, por ejemplo, en casi 40 afios de
vida no sacé un solo articulo de tango; el Gnico fue de Julio Cortazar y fue
para criticar a Alberto Castillo y a Carlos Gardel; y la revista Sur no era una
revista conservadora, aunque en algunos aspectos si y en otros no. Fue una
revista que incluyé a algunos autores de la Escuela de Frankfurt: quizds por
eso no le dio tanta importancia al tango.

Miguel Garcia: Bueno, estamos en este punto, en el reclamo de una
musicologia de la misica popular que sea rigurosa y accesible. Cuando
escuchdbamos el trabajo de Diego en la sesién anterior, con Ricardo habia-
mos coincidido en que nos gustaba. Me pregunto si en este caso los grupos,
los integrantes del grupo Arbol, comprenden el andlisis riguroso que hizo
Diego y también le pregunto a Graciela si es posible desde el discurso
sociologico reunir rigurosidad y comprension en relacién al tema que nos
convoca.

Graciela Cousinet: Yo creeria que si, y éste ha sido el esfuerzo de toda
mi vida profesional. El libro que nosotros publicamos se agoté; debe ser
uno de los pocos libros publicado por la Facultad de Ciencias Politicas y
Sociales que se agotd, y se agotd incluso sin marketing. El conseguirlo era
toda una travesia en una institucién donde no habia ningin cartel que dije-
ra “acd estd el libro”. Fue un fenémeno cultural que nos sorprendié muchi-
simo. Creo que hay avidez de la gente, de los pablicos de la misica popu-
lar por leerse en un texto. Hicimos un verdadero esfuerzo para que fuera
claro y, sobre todo, citamos mucho; quisimos “dar la palabra”, mds que
tomar nosotros la palabra. [Cousinet, Graciela et al. 2001. Extramnuros: la
historia del movimiento de rock mendocino. Facultad de Ciencias Politicas
y Sociales, UNC.]

Ricardo Salton: Vos preguntabas si el trabajo que hizo Diego lo podi-
an entender los integrantes del grupo Arbol. Me parece que estamos en un
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a que es poco accesible para el piblico consumidor medio, creo que t
debe ser menos preciso ni sustancioso, pero si mas llano para que puec
ser entendido.

Ricardo Salton: Quisiera agregar algo muy breve en relacién al pap
del Estado en esto. Tengo la experiencia, compartida con Sergio, de hab
salido a buscar recursos para continuar con la historia del tango que inic
el Instituto de Musicologia. Y de algiin modo si bien los funcionarios mue
tran interés, la sensacion que existe es que la historia de tango ya estd esct
ta. En esto somos responsables de no haber mostrado claramente que es
escrita una parte pero que falta mucho por hacer. Quizés el dia que mostr
mos lo que queda por hacer encontremos la solucién al problema sobre
cual estamos hablando.

Leandro Donozo: Miguel nos hablaba de una especie de musicolog
amnésica. Estoy de acuerdo con eso. Esto tiene que ver con lo que dec
Ricardo en el sentido de que donde él se formé nunca escuchd un tango
mucho menos rock. En la Universidad de Buenos Aires nunca escucham
tango, rock ni jazz, salvo excepcionalmente en torno a una discusion ma
ginal en la citedra de Irma Ruiz. A Vega no lo escuché nombrar en los afi
que estoy haciendo esta carrera, nunca leimos un texto de €| ni por casual
dad, nunca hablamos sobre las especies folkléricas. Vos [Miguel] sefalab
tu impaciencia con esos enfoques que sélo se basan en algunos autores, q
se centran en la identidad, que se han investigado hasta el hartazgo, c«
esos trabajos cuyas conclusiones son que el pdblico del rock se identifis
con el rock. Pero me parece que esto tiene también que ver con la form
cion, porque los autores que vos mencionds -Frith, Middleton y algum
mas- son los pocos cuyos libros circulan en fotocopias por [a Universida
Pero hay otros autores que no se mencionan nunca. Hasta antes del 2001,
uno se esmeraba podia conseguir otra bibliografia, pero ahora eso es prot
bitivo para la mayoria; me parece que ahf puede estar gran parte de la cue
tion de esto que estamos planteando. Por ejemplo, sobre el rock en los dlr
mos afos lo Gnico que habia era un trabajo de Pablo Vila que no estd pub.
cado acé. Yo seria mds pesimista con respecto a lo que viene. En relacién
la desonorizacion, esto también plantea un problema, y creo que con
tiempo me voy a arrepentir de este comentario. Ricardo mencionaba u
cosa que yo creo que es un peligro de este reclamo. Tu mencién al come
tario de Caamafio acerca de que todos leyeron la primera parte de
Antologia del Tungo pero el andlisis no la leyé nadie, tiene que ver c¢
cémo evitar que la reincorporacion de lo sonoro dentro de los trabajos «



Mesas redondas 185

nusicologia no sea una descripcién de obras. Situacién ésta que muchas
reces pasa en los trabajos de musicologia histdrica, cosa que se critica
nucho y me da la impresién de que se cuela mucho en los trabajos de misi-
:a popular.

Yolanda Velo: En algiin momento se cayé en el tema de la divulgacién,
sero ;dénde estd lo que hay que divulgar? Primero hay que hacer los tra-
»ajos duros. Si no existen los trabajos técnicos precisos ;,qué se va a divul-
1ar? Ya de esa divulgacién hay bastante. En todo caso tomemos lecciones
le estilo para ablandar lo que queremos decir. Nadie sabe cantidad de cosas
le analisis sobre misica folklérica, me consta. Primero lo grosso y después
livulgamos. Ricardo vos hablaste de lo que puede hacer la Asociacion; pre-
sisamente en el ditimo Boletin planteamos esto de las aplicaciones de la
nusicologia. ;Qué curioso el caso de los premios nacionales de arte! Hay
yremios de misica, literatura, pintura y composicién pero no de investiga-
:i6n. Hay un pedido a la Secretaria de Cultura para que se incorpore inves-
igacién musicolégica. Con respecto a la sonorizacién, vuelvo a la
Antologia del Tango Rioplatense. Formé parte del equipo que realizd esa
area y, efectivamente como dijo Ricardo, la cuestién principal era la for-
nal. Se revisaron todos los aspectos, hasta los terminolégicos, se consulté
1 especialistas en armonia y en formas musicales para ver qué terminologia
se utilizaba. El tema no es que no estaba contemplado el andlisis de lo sono-
"0 sino que eso no se publicd. Néstor Cefial y yo analizamos airededor de
27 cintas. Pasamos dos afios escuchando tangos; la idea fue tratar de anali-
zar la interpretacion desde lo sonoro; la partitura no se miraba. Se trataba
ie ver cémo lo sonoro apoyaba o no Ia estructura formal. Hicimos un escri-
‘0, que debe tener unas treinta piginas, describiendo lo que hacta orquesta
sor orquesta empezando por “Pacho”, Greco y llegando hasta la década del
20. Cuando se revisé la versién para ser publicada esa parte se incorpord de
alguna manera como comentarios menores, realmente como accesorio. En
zsto Néstor Cerial y yo estuvimos de acuerdo porque no habiamos podido
sintetizar todo lo escrito. Yo me quedé con la idea de que no habiamos podi-
do. Fue mi primer trabajo de investigacién seria; me habia recibido hacfa
muy poco tiempo y no habia congresos donde uno pudiera ponerse a prue-
ba. ;Por qué esa parte sonora fue desechada? ;por qué nadie vio la impor-
tancia que podia tener? La primera culpable fui yo, no me animé a que se
publicara.

Juan Pablo Gonzdlez: Interesante lo que dice Yolanda porque yo lef la
Antologia para ver qué pasaba con el tango en Chile y no me sirvid, tal vez
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lo otro me hubiera servido. Ricardo, al revisar las entradas que td escribis-
te en el Diccionario de la Miisica Espafiola ¢ Hispanoamericana sobre
Gardel [lama mucho la atencién lo corto que es el articulo y la manera nota-
ble que td trabajas al cantante de tungo en lo que respecta a la descripcién
de la emisidén vocal. Ademds logras establecer una tipologia en cuanto a
influencias, hibridaciones, superaciones, diferenciaciones, etc. ;Como lle-
gaste ahi después de haber estudiado en la UCA musicologia histérica a
partir de la partitura? ;cémo siguid tu proceso, ya que el diagndstico que
hiciste fue bastante [apidario? Sin embargo seguiste avanzando y pudiste
resolver un tema que es meollo en el repertorio de misica popular que es
describir el sonido en su ejecucién. Esa es una primera pregunta. Sergio, no
todos los libros sobre miisica popular son tan aburridos, él [Sergio] escribid
una historia social de la danza en la Argentina, que es uno de los mis apa-
sionantes que he leido sobre el tema. Ahora, él dice que la teoria se apren-
de y luego se olvida al escribirla. Es algo que yo también he hecho, uno ha
hecho el andlisis y sabe las inversiones que hay y los modos que estdn en
juego; eso uno lo conoce pero a lo mejor al escribirlo no lo va a decir.

Ricardo Salton: Con respecto al articulo de Gardel que te parecid
corto, te puedo asegurar que es la voz mds extensa sobre un artista popular
de todo el Diccionario. Fue una lucha muy dura. Tuvimos discusiones sobre
si Ginastera era mas que Gardel y Troilo, por ejemplo. Y si hablamos de
Espafia era obvio que Manuel de Falla era mis que Gardel. Fue una discu-
sion en la que peleamos mucho, avanzamos mis de lo que nos dejaban y
menos de lo que hubiésemos deseuado.

Sergio Pujol: Bueno, agradezco los elogios del colega chileno que lava
la ofensa del colega uruguayo. Con respecto a la narracion, uno elabora
ciertas estrategias narrativas. Cuando me referfa a escribir bien. no me refe-
ria a una cuestién de estilo. La buena escritura tiene que ver con la claridad
de pensamiento, con la exposicién y con cierto gancho, porqué no decirlo,
para atrapar a ese lector que no necesariamente estd empapado de las pro-
blematicas de la musicologia y que, sin embargo, tiene sed de libros que le
expliquen y que analicen un fenémeno tan social e inevitable como es el de
la masica. Hay cierta desproporcion entre la investigacion y la omnipresen-
cia de la masica en nuestras vidas.

Omar Corrado: Quiero poner en evidencia el trabajo de Ricardo, quien
contribuyé como pionero en trabajos sobre mdsica popular. junto con otros
colegas, en incorporar un término como el de misica popular urbana que no
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se habia visto hasta ese momento. Creo que el hecho de no estar perma-
nentemente en la disciplina, quizds, no le permite ver que huy mds produc-
cidn sobre misica popular con cardcter promisorio. En cast todos los pos-
grados que conozco hay citedras de musica popular, y las tesis que se rea-
lizan son precisamente de miusica popular urbana. En las Jornadas de la
AAM hubo trabajos sobre miisica popular pricticamente en todas. Hubo
mucha participacion de argentinos en la IASPM y algunos de sus trabajos
fueron publicados. Tal vez no sean trabajos de una envergadura ni una pro-
duccidn visible, pero el panorama esti mas lejos del pesimismo que vos
planteds. Me parece que es algo para revisar.

Ricardo Salton: De todas maneras me parece que son trabajos en pro-
ceso. No hay un libro de Vega sobre misica popular. Me parece que esa ten-
dencia no termina de plasmarse. Ya sea porque la academia no nos deja, ya
sea por dificultades personales o por miedos, no tenemos el libro en las
librerias.

Leonardo Waisman: Me parecc que la musicologia de la misica popu-
lar no estd oficializada. En las instituciones de ensefianza no figura, excep-
to en los posgrados. Pero éste es un tiempo bisagra. Los alumnos tienen su
interés puesto en la mdsica popular, pero como no se sabe lo que se debe
hacer, el riesgo es que se tome una muestra de misica popular v se le apli-
que una teoria made in Furope.Y eso no avanza en el conocimiento.
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