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LA CONSTITUCION DE LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS

La historia de la musica como materia de estudio en la formacién de musicos tiene en
nuestro pais una historia longeva. Se remonta a la fundacién de los conservatorios, primero
como aventura privada y vinculada con las asociaciones filarmdnicas, o con alguna figura
relevante, siendo el caso mas paradigmatico larelacion de Alberto Williams con la fundacion
de lo que mas tarde seria el primer conservatorio musical de la provincia de Buenos Aires.
Este proceso, que va de las ultimas décadas del siglo XIX a las dos primeras del XX, esta
signado por un modelo estético absolutamente clasico y eurocéntrico, incluso —o, tal vez,
sobre todo— en la variante del nacionalismo musical. El mismo Williams, como muchos
otros compositores latinoamericanos, es un exponente de lo que Florencia Garramuno
(2007) denomina viaje de formacién: mecanismo mediante el cual los musicos de la élite
latinoamericanaviajabanvirgenes einocentes aformarse con maestros europeos, paraluego
retornar a su patria nutridos de saberes para desarrollar una carrera descollante y organizar
la musica nacional. Dado que el mismo sentido de lo nacional se aprendia en Europa, no debe
sorprender que el nacionalismo musical se base en lo que Alejo Carpentier (2004) llamo el
rejuego de identidades en cuanto «deseo de aplicar nuevos meétodos, de estar up to date, de
barrer con todo lo que pueda parecer un lastre de provincialismo o de coloniaje» (p. 248). De
tal suerte que nuestra musica nacionalista suena mas bien europea —absurdo inmortalizado
por Juan Carlos Paz en su ironica condena a los coyas franckianos e incas ravelianos—. Del
mismo modo, también copiando a la incipiente musicologia metropolitana, la historia de la
musica local se configura bajo el modelo de la historia nacional de la musica, que sale a la
pesca —sino a la invencién— de antecedentes locales y de personalidades precursoras de
nuestro arte sonoro. Asi, como entregas en las revistas por suscripcion mas que en libros
especificos, la historia de la musica que reciben esos conservatorios de principios del siglo
XX es una adaptacion local de la musicologia basada en la biografia (Pérez Gonzéalez, 2010).
Esta buscaba formalizar un catalogo de obras de los musicos de la nacion, para hacerlas
compatibles como anexo de la historia de la musica universal,' es decir, europea, por aquel
entonces fuertemente estructurada con base en la descripcion de las personalidades
artisticas de los compositores.?

Apartirdeladécadadeloscuarenta,yfundamentalmenteentornoalaeditorialestadounidense
W. W. Norton & Co., comienza a instalarse de modo paulatino un nuevo modelo historiografico
musical de la mano de investigadores europeos emigrados a Norteamérica durante la querra,
como Gustave Reese, Manfred Bukofzer o Paul Lang, este ultimo responsable editorial de
toda la coleccién de Norton. Podriamos considerar que lo que alli acontece es el traslado de
la tradicion musicoldgica europea, ante todo germana, hacia Estados Unidos, en donde se
sintetiza el personalismo decimonénico que ingresa en el nuevo paradigma: la historiografia
musical de los estilos (Samson, 2009) o, simplemente, positivismo (Bermudez, 1982; Kerman,

1 «Los siguientes son algunos ejemplos de historias de la musica europea escritos en paises hispanoamericanos:
Ligeras nociones sobre la Historia de la musica (1876), escrito por el mexicano Félix M. Alcérreca; la publicacién por
entregas en el peridédico La Armonia(Organo de la Sociedad Filarménica Mexicana)de las “Lecciones sobre historia
de la musica dada a los alumnos de la Sociedad Filarmonica Mexicana” (1866); y Compendio de historia musical
desde la antigliedad hasta nuestros dias (1909), del venezolano José Maria Suarez» (Pérez Gonzalez, 2010, p. 86).

2 Un ejemplo paradigmatico de esto ultimo es la obra de Raphael Georg Kiesewetter Geschichte der europdisch-
abendldndischen oder unserer heutigen Musik [Historia de la musica de Europa occidental, o de nuestra musica
modernal, publicada originalmente en 1834 pero que conservo su influencia hasta bien entrado el siglo XX. Si bien
una generacion mas joven de musicologos, como el aleman Guido Adler o el britanico Charles Perry, ya abogaban
en 1905 por una historiografia musical del estilo (y no basada en la biografia), su propuesta no lograra consolidarse
hasta la posguerra.
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1985). Lo cual coincide con el inicio del despliegue de la musicologia norteamericana sobre
Latinoamérica, que Juliana Pérez Gonzalez (2010) denomina «la llegada de la musicologia»
(p. 114)y que ve consolidarse en la década de los sesenta. Es por este tiempo cuando ocurre
la Primera Conferencia Interamericana de Musicologia, llevada a cabo en Washington,
de la que participan, ademas de investigadores norteamericanos como Gilbert Chase y
Robert Stevenson, los mas destacados musicologos latinoamericanos, como Carlos Vega,
Samuel Claro o Lauro Ayestaran. Es muy significativo que a partir de ese momento estos
autores incorporan la categoria de estilo como modo de periodizacion, rasgo estructural del
positivismo musicoldgico en rechazo de otros abordajes, especialmente de la historia social
de lamusica.® La historia de la musica se configura entonces en nuestras instituciones sobre
la base del modelo interamericano, que es parte de la diplomacia cultural de Estados Unidos
para el hemisferio(Cannova & Mansilla Pons, 2017). La elegia al positivismo que levanta Robert
Stevenson(1970) ante el congreso estadounidense en 1969 es su panegirico, en el cual incluye
expresamente a los musico6logos latinoamericanos en su corpus, y lo hace coincidir con la
idea de las Américas, es decir, el hemisferio occidental imaginado desde la doctrina Monroe.

La consolidacion de este modelo hegemonico, principalmente hemisférico e interamericano
—aunque norteamericano—, que a su vez sintetiza y aumenta el nucleo epistémico
occidentalocéntrico, cristaliza ciertos rasgos: es una historiografia basada en el analisis
estructural de tipo schenkeriano —centrado en la armonia funcional tonal— de las obras
maestras en sentido estético y no histérico, creadas por los grandes compositores como
expresionde susubjetividad, registradasnoensonido, sino enlas partituras que se convierten,
asi, en la unica fuente autorizada y auténtica para el conocimiento historico. La narrativa se
ordena sobre la base de periodos que combinan sui generis el evolucionismo con la nocién
de lo clasico, a partir de la abstraccion de reqularidades compositivas fundamentalmente
armonicas de autores preseleccionados segun su importancia estética. Estos periodos son
los estilos, que pasan asi a simbolizar toda la musica de una época dada, coincida o no con
esas reqgularidades abstraidas. Es un modelo muy potente que se trasladé sin problemas ni
arreglo a las historias nacionales de la musica, y que incluso penetro luego en los modos
de pensar y de analizar las musicas populares, que, como es facil deducir, en un principio
estuvieron ausentes de esa narrativa historica.

Con el retorno de la democracia, los planes de estudio de nivel superior fueron reescritos,
de modo que consolidaron y practicamente universalizaron como asignatura obligatoria una
historia de la musica occidentalocéntrica, androcéntrica, racializada y basada en la estética
clasica moderna de la autonomia artistica. En contraste con otros campos del saber musical,
como el dellenguaje o la pedagogia musicales, que abrieron ala discusion sus epistemologias
ymétodos, lahistoriade lamusica pastaocupar un papel mas bien conservador, de reservorio
de una tradicion disciplinar en la que incluso habitaban ciertos resabios eclesiasticos, sobre
todo enlovinculado con la musica medieval y renacentista. Casila totalidad de los programas
de la asignatura en el pais copiaron el indice del texto mas utilizado y reeditado de la historia
musical, simbolo absoluto del positivismo de los estilos: la historia de la musica occidental, de
Donald J. Grout, cuya primera y muy celebrada edicion —también por W. W. Norton & Co.— es

3 El volumen 16, numeros 81-82, de julio-diciembre de 1962 de la Revista Musical Chilena recoge un buen
estado del arte de los musicologos latinoamericanos (y norteamericanos) presentes en la conferencia: https://
revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/issue/view/1250
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de 1960. Por lo tanto, podriamos pensar que la historia de la musica de nuestras instituciones
democraticas ya corria con un cuarto de siglo de atraso disciplinar. Lo cual es bastante poco
si consideramos que en torno al afno 2010* el panorama no se habia modificado demasiado.

Esta es la historia de la musica que estuvo presente en nuestra institucion, la Facultad de
Humanidades, Artes y Ciencias Sociales (FHAyCS) de la Universidad Auténoma de Entre Rios
(UADER), desde su creacion como universidad en 2000 hasta el cambio de planes de estudio
implementado en 2015. Una historia de la musica en la cual lo latinoamericano, incluso lo
argentino, y aln mas las musicas populares de nuestra region, brillaron por su ausencia.

Descentrando las categorias musicales del positivismo tomando como
base la musica latinoamericana

Justamente la propia distincion positivista entre musica de tradicion escrita y de tradicion
oral ha sido un impedimento para el estudio de las musicas de Nuestramérica. Esto es un
efecto colateral de la autonomia musical fundamental para la musicologia hegemonica
qgue describimos antes. Si nos permitimos salir de la encerrona de sus conceptos clave,
podriamos ensayar una inversion del recorrido conceptual, partiendo de los datos histoérico-
sociales de nuestro continente, para ir después a una generalizacion historiografica. Al
respecto, se han recopilado documentos y registros que muestran, contrariamente a esta
nocion comun, multiplesy muy fluidas relaciones entre musicas de distinta circulacion social,
procedimientos técnicos y modos de registro.

A principios del siglo XVII latinoamericano, una misma melodia podia ser cantada de dos
maneras: a lo divino y a lo humano; «bastaba cambiar algunas palabras para pasar del amor
sublimado ala Virgen Maria o a Nuestro Senor, ala pasién sensual[...]al compartir una misma
melodia, el canto divino recordaba necesariamente su faz profana opuesta, erética o picara»
(Bernand, 2014, p. 35). Los géneros poéticos, como la décima o las redondillas, también
circulaban muy fluidamente entre los ambitos cultos y populares, e incluso religiosos. Las
fronteras que la modernidad europea y su historiografia musical consolidaron entre la
mdusica artistica y la musica popular no tuvieron un correlato analogo en el pasado colonial
latinoamericano ni en la conformacion de sus géneros musicales. Esto no quiere decir que
no existieran funciones sociales diferenciadas ni mucho menos que el mundo colonial fuese
una panacea igualitaria. Como sabemos, fue todo lo contrario. Sin embargo, el particular
poblamiento de las colonias espanolas (Romero, 2001), su situacién de refugio de las minorias
perseguidas en la peninsula (Quintero Rivera, 2005), entre otros factores hicieron que el
principal grupo ocupado en la racionalizacion clasificatoria de los repertorios, la burguesia
europea, no se viera representada en nuestra region como grupo culturalmente hegemanico.
Por lo tanto, «existieron [...] espacios particulares de ejecucion, siendo tedricamente
incompatibles (pero no necesariamente en la practica) la catedral y el corral, la tabernay los
tablados» (Bernand, 2014, p. 34).

Un excelente ejemplo de nuestro pasado musical es el de las musicas reunidas en un
manuscrito compilado a requerimiento del obispo de Trujillo, Jaime Baltasar Martinez

4 Segun pudimos constatar en una investigacién de nuestro equipo, en la cual analizamos mas de una treintena
de programas de la asignatura de universidades nacionales. Véase «Entre la musica de las esferas y la sordera del
genio» (2014), de Martin Eckmeyer.
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Compandn, entre 1783y 1785, conilustraciones, partiturasy textos de los bailes y las musicas
presentesenesaampliazonadelPerucolonial, particularmenteenlascomunidadesindigenas,
mestizas y afrodescendientes. Lo alli recopilado subvierte de tal modo los postulados de la
musicologia hegemonica que ha dado lugar a excentricidades terminolégicas como «musica
barroca de tradicion oral» (Daponte, 2005, s. p.) 0 a que fuesen consideradas por Carlos
Vega (en Fernandez Calvo, 2013) como «melodias que no definen ninguno de los grandes
estilos tradicionales cultos o folkloricos [...] Mesomusica» (p. 356), utilizando asi su famosa
categoria, pero para una musica no mediatizada ni urbana, en flagrante contradiccion.

Mas alla de la clasificacion claramente etnocéntrica y colonial de estas musicas como
tonadas, existio un nutrido conjunto de manifestaciones sonoras, cuyos principios
estructurantes rebasan fuertemente la organizacion tonal, lo que puede ser Util para rastrear
las interpretaciones historiograficas y musicales que se han hecho sobre ellas. Tomaremos
como caso de analisis una tonada instrumental, para despejar asi las confusiones en torno al
contenido poético. Se trata de las «Lanchas para baylar». La notacion que encontramos en el
manuscrito se muestra enlaFigura 1.

Figura 1. Facsimil del Codice Trujillo de Baltasar Jaime Martinez Companén, que muestra la
partitura de «Lanchas para baylar»

Consideremos al menos dos opciones interpretativas: en primer término, podemos respetar
las indicaciones de la partitura en un sentido de lectura romantico, es decir, entendiéndolas
como intenciones expresivas de una personalidad artistica (Cook, 2001). Tomemos como
ejemplo de gjuste a la partitura la version del duo La Folia, de su fonograma «La Nao De
China: Musica de la ruta espanola a Extremo Oriente» de 2014.° No hay ningun tipo de fraseo
o desvio, en el sentido del groove o swing, que segun Charles Keil (2001) deberiamos encontrar

5 Puede escucharse una version en vivo aqui: https://youtu.be/foeMrFK3CxQ?



LA CONSTITUCION DE LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS

en una musica para baylar. Tampoco agregados a lo que exhibe la notacion: ambas partes
instrumentales son interpretadas por flautas de pico, una soprano y otra bajo. Ni siquiera se
realiza el continuo. Las unicas modificaciones a la melodia se deben a un cambio de registro
porimposibilidad del instrumento paraalcanzarlas. Tal vez, lo mas notorio sea que, al finalizar,
hacen una reexposicion tocando nuevamente la primera frase del tema.

Esta lectura especifica desde el presente configura, o mejor, construye, la nocion de obra
musical(Goehr, 1992): un objeto cerrado y estéatico. Tal vez esojustificala licencia mencionada
que se acerca a una forma tripartita clasica. Pero, tal vez mas importante, nos da un producto
sonoro particular, que no es la reproduccién de la sonoridad del siglo XVIII, sino un sonido
presente, emergente de una estética clasica y deudora de la historiografia de los estilos. Sin
embargo, ses esta la Unica posibilidad?

En contraste con la interpretacion anterior, seleccionamos dos casos mas que producen
variaciones importantes frente a la transcripcion del codice. Lo mas notorio y comun en
ambos es la introduccion de la percusion. En el primero de ellos, del conjunto Como Era
En Un Principio® de 2017, las maracas cumplen el papel de una voz cantante, equiparable
con los instrumentos de cuerda que llevan la melodia. Un aspecto muy presente en la
musica latinoamericana y su transculturacion, compatible con los procesos de camuflaje
y «melodizacion del ritmo» que describe Angel Quintero Rivera (2005, p. 201) como parte de
las identidades cimarroneadas de los sectores subalternos americanos. En el otro caso, del
ensamble Musica Temprana’ de 2013, el cajon y las chauchas aparecen como intensificacion
timbrica y ritmica, a la vez que marcan un cambio de la textura en cuanto caracter de la
interpretacion. En ambos casos hay modificaciones ritmicas respecto de la partitura
mediante la superposiciony polirritmia entre 3/4y 6/8.

En la partitura no hay indicaciones ni pauta alguna de percusion. Aunque si encontramos
estos instrumentos, profusamente, en las ilustraciones que integran el codice. Aparecen en
estas grabaciones a partir de un trabajo histérico e interpretativo anclado en las prdcticas
musicales, tanto las documentadas como las que podemos escuchar en la actualidad, y
reivindican una dimensién historica; lo interesante es que lamayoria de los elementos sonoros
de estas practicas son, justamente, los que no se escriben, 0 mejor, no se pueden escribir
mediante la notacioén occidental.

Podemos leer estas imagenes como retratos de una accion, en clave de un musicar
(Small, 1999), y despegarnos asi de las limitaciones contenidas en los Utiles musicoldgicos
etnocéntricosylatranscripcion de las alturas. En un texto anterior al que ya citamos, Carmen
Bernand (2009) propone, como alternativa al analisis positivista, hablar de estética musical,
ala que nosotros anadimos el cualificativo de mestiza; podemos asi pensar en los elementos
que conforman el momento musical como un todo social. Al analizar otra ilustracion de un
codice colonial, en este caso el Primer nueva corénica y buen gobierno, de Guaman Poma
de Ayala (1615), la autora encuentra «una escena compuesta de sonido (el de la guitarray el
de la voz humana, con su timbre particular, su coloratura), de palabrasy poesia[...]y de un
movimiento del cuerpo, que sugiere ritmo» (Bernand, 2009, p. 89)[Figura 2].

6 Puede escucharse aqui: https://youtu.be/xpwaQ066Te4
7 Puede escucharse aqui: https://youtu.be/bBGRbRq_BQg
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Figura 2. Felipe Guaman Poma de Ayala, Primer nueva crénica y buen gobierno (1615).
Folio 870, «Criollos i criollas in[diJos»

Sobre la base de esta propuesta, analizar las estéticas musicales mestizas podria incluir
cuatro indicadores importantes. El primero es la voz como canto, a partir de sus recursos
especificos: la manera de colocarse, de impostarse, la intensidad. Condensa, en la cancion
popular, la mayor parte del contenido expresivo y, por lo tanto, produce lo que de singulary
de identitario tiene cada version. En las versiones que estamos analizando podemos tomar
la voz de los instrumentos, para pensar en sus particularidades timbricas, las maneras de
hacerlos sonar, las agrupaciones instrumentales, el clima sonoro que generan los ensambles.
La misma musica tiene diferencias en las posibilidades de fraseo y de adornos segun la linea
principal la toque un violin, una flauta o una bandola.

La parte del violin de las «Lanchas» nos plantea la necesidad de ciertas decisiones: puede
usarse un arco barroco, mas pequeno y con una forma un tanto distinta del moderno; bien
se podria tocar con este ultimo, con poco arco y mas en la punta. También podria tomarse
como referencia la morfologia especifica de los instrumentos de cuerda producidos en las
reducciones jesuiticas del periodo colonial e, incluso, en las formas de tocar que actualmente
presentan los musicos populares de la zona de influencia misional, como el Beni en Bolivia o
en las comunidades Mbya del norte de la Argentina, cuyo toque es un barrido de frecuencias
que no reconoce la idea de escala. O, también, se deberia pensar en la utilizacion o no del
vibrato, atendiendo a las practicas populares, mas que a desecharlo sin mas como recurso de
indole romdntica.

En la interpretacién del conjunto Como Era En Un Principio, la bandola es tanida con pua, y
el acompanamiento de la guitarra —que representa el bajo continuo de la partitura junto con
el cuatro— hace un rasgueo cuyo ritmo, en conjuncion con las maracas, se asemeja mucho
al joropo llanero venezolano actual. Tanto este caso como el anterior (que, ademas del violin,
contiene guitarra barroca, charango, arpa, contrabajo, cajon peruano y chauchas) aparentan
alejarse mucho de lo que para la musicologia es la fuente historica. Pero ;realmente son
interpretaciones mas libres o fantasiosas? ;Es mas historica la primera que escuchamos?
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Un sequndo indicador es el virtuosismo, entendido como una manera de captar al otro, de
fascinarlo o, incluso, de seducirlo. Para las musicas populares, que se dan en diversidad de
espacios y ante distintos publicos, las ejecuciones de los instrumentistas, de los cantores 'y
de los bailarines requieren de cada uno un virtuosismo capaz de construir diferencias a partir
de un canon que atraiga al publico (Bernand, 2009). En la sequnda seccion de las «Lanchas»,
dependiendo de la interpretacion, se hacen adornos sobre la melodia, la linea principal pasa
por diferentes instrumentos, se juega con el tempo y las dinamicas, hay intensificacion del
ritmo y/o de la textura. El papel de la percusion en las dos ultimas interpretaciones podemos
entenderlo como una construccién de esas diferencias que cautivan: tiene especial
influencia sobre el caracter de la interpretacion y la manera en que percibimos el tiempo, el
fraseo, y las acentuaciones de los demds instrumentos. Incluso la segunda version tiene la
percusion como protagonistay hay partes donde las maracas cantan ala par de labandola. Un
rasgo del mestizaje es la continuidad de la concepcion parlante acerca de los instrumentos
musicales que forma parte de varias culturas del Africa occidental. Asi, los instrumentos, ya
sean melodicos o de percusion, recogen buena parte de las funciones y de los rasgos que la
cultura occidental asocia con la voz cantada, como la coloratura, la textura, la elocucion y
la intencion comunicativa (Bernand, 2014, p. 31). Mediante esta suerte de funcion parlante,
los instrumentos expresan contenidos inaccesibles para el lenguaje verbal. Deberiamos
preguntarnos entonces por las voces que permanecen ausentes del registro pautado por
Companon. Sus partituras estan producidas a partir de una tecnologia notacional que no
poseia, y que en buena medida aun no posee, las herramientas para graficar los rasgos de
esta voz estructurante de la estética musical mestiza.

En la version tres, el violin hace adornos y ornamentaciones virtuosas sobre la melodia.
Sabemos que para el siglo XVI aparecieron en Espana estructuras meloédicas y armoénicas
que sirven de base para la improvisacion (Bernand, 2009). De este modo, reconsideremos
la transcripcion del codice como un bosquejo sobre un musicar, una sintesis de elementos
estructurales sobre los cuales improvisar. Es significativo que hay ideas melodicas que se
repitenintercaladas con otras mas elaboradas(por ejemplo, con mas densidad cronométrica,
con introduccion de notas alteradas) como si se tratara de un desarrollo o de una variacion
repentista sobre las primeras.

Un tercer indicador es la afirmacion del yo interpretativo. La interpretacion personal
constituye una ofrenda hacia el publico o la persona a quien se dirige. En muchos casos,
estas musicas presentan un desafio hacia otro musico, donde el solista se afirma como
sujeto en funcién de las condiciones de una sociedad estratificada. Si bien Bernand (2014)
analiza la afirmacion del yo desde el aspecto poético, podemos hacer este tipo de lectura
sobre los instrumentistas —la forma de distinguirse de cada musico cuando hace la melodia,
las ornamentaciones y variaciones, o los rasgueos y repiqueteos—. La afirmacion subjetiva
delintérprete es equiparable también con las descargas caribefas, episodios de virtuosismo
instrumental repentista homdlogos al soneo de los cantantes (Quintero Rivera, 2009, p. 99).
O con el rapsoda popular latinoamericano, en manos de quien la musica sufre una suerte
de «alteracién semantica [en la que] escalas, modos, formas musicales, combinaciones
armonicas pueden permanecer inalterables y, sin embargo, todo suena distinto» (Acosta,
2006, p. 181). Tanto en la segunda version, en la cual claramente existe un cotejo en el que se
afirman las personalidades del bandolistay del maraquero, duelo que produce fascinacion en
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la escucha, como en la tercera version, en donde el violinista juega a ser director en dialogo
con el guitarrista y el charanguista, podemos ver que el protagonismo es disputado, es
conflictivo. Una metéfora sonora del mestizaje y su condicidn litigante. Es una participacion
dialogica (Quintero Rivera, 2009, p. 98). Nada de esto ocurre en la primera versién, tan atenta
a la partitura que produce un verticalismo entre figura y fondo mas propio de la musica de
concierto que de una danza populary festiva.

Un ultimo indicador puede entenderse como la ubicuidad de la cancion. Por fuera de nuestro
ejemplo de las «Lanchas» consideremos la tan importante presencia de las décimas en la
poética del periodo colonial, al punto que constituyen un género identitario de Latinoamérica.
El caso es muy interesante ya que es analogo al del cédice de Companon en cuanto a las
superposiciones entre la cultura oral y la escrita, y de paso entre la élite y los sectores
subalternos. «La popularidad de la décima encuentra eco en los impresos baratos de la
literatura popular» (Bermudez, 2008, p. 96). El hecho de estar hablando de literatura popularya
nos introduce en los derroteros de las reelaboraciones y transacciones de una poética —y de
una musica— oralizada a partir de la escritura, transmitida oralmente y vuelta a escribir como
transcripcion de la cultura oral. Aspectos que Bermudez (2008) lee en cierto eclecticismo de
las tematicas que abarcan desde la sexualidad y el cuerpo humano, presentadas de forma
caricaturescasy grotescas, hasta la satirizacion de los sectores politicos y eclesiasticos. La
globalizacion del idioma castellano posibilitd la circulacion de musicas populares por todos
los virreinatos. Hay vocablos que pasaron de ser especificos de una region y poblacion a ser
comunes atodo el continente. La oposicién entre lo tradicional-oral y lo escrito-comercial es,
de este modo, cuestionable:

[...]las relaciones entre lo escrito y lo oral han sido constantes[...] se puede decir que
en la génesis de la musica popular latinoamericana, los indigenas, los africanos y sus
descendientes desempenaron un papel crucial, subvirtiendo sistematicamente el ritmo
de las melodias y danzas espanolas y mestizas, y creando formas de expresioén cultural
criollas, nacionales, internacionales y globalizadas en el siglo XX (Bernand, 2014, p. 45).

Dentro de esta globalizacion idiomatica, la glosa —que habilita la décima— es un esquema
poético-musical muy practicado en el mundo transatlantico de Espanay de América entre los
siglos XVIy XIX. De hecho, esta tradicion compositiva se encuentra presente en muy diversas
manifestaciones poético-musicales caracterizadas tanto por interpretaciones cantadas
como recitadas; y también laimprovisacién en décimas es un importante factor de identidad
cultural en la América hispano y luso parlante.

En el Caribe y en Centroamérica, la décima es el esquema de versificacion principal en las
diferentesvariedades de géneros como el puntoylarumba(Cuba), seis(Puerto Rico)y socavon
en Panamay en el Peru, como fruto del intenso transito entre estas dos regiones en el periodo
colonial. Elyaravi(también llamado triste) es otro de los géneros musicales peruanos en el que
son frecuenteslas glosas endécimas. Enlazonaaustral sudamericana, los géneros musicales
basados en la décima se conocen con el nombre de verso (en Chile), y estilo (o triste), cifra
y milonga (en la Argentina y en Uruguay). Los desafios verbales-musicales (contrapunteos,
contrapuntos, payadas, controversias) son también frecuentes como practica interpretativa
en muchos de estos géneros (Bermudez, 2008).
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Para Marita Fornaro Bordolli (2010) estas musicas basadas en la décima son un «género
de interseccion» (p. 87): entre lo escrito y lo oral, lo mediatizado y lo tradicional, lo urbano
y lo rural. El repentismo de los payadores rioplatenses es sobre la literatura del siglo de
oro espanol. Es decir, que la poesia oral se improvisa como reelaboracién de la cultura
escrita mas sofisticada. No obstante, cabria preguntarse si estas dicotomias no son en
realidad parte de las anteojeras (u orejeras) clasificatorias que la modernidad nos impone.
Mario de Andrade (1984) ya advertia que la oposicion urbano/rural carecia de sentido en el
territorio sudamericano, y, en un sentido analogo, Carpentier (2004) encontraba poco util
la diferenciacién entre la vanquardia y la tradicion popular latinoamericana. Puesto que las
musicas de nuestra region estan basadas en funcion de otros sentidos que no son los de la
estética moderna de la burguesia europea.

El orden de las alturas ;altera el producto? O sera el de las duraciones...

Volvamos a las «Lanchas para baylar» e intentemos identificar la estructura sobre la cual se
construye. A primera vista no aparece una escala mayor o menor. Algo curioso es que la nota
sol del registro grave esté siempre sostenida; mientras que el Sol agudo es natural; y en la
lineadel bajo Sol# aparece en grupos de cuatro corcheas en movimiento ascendente mientras
en el compas inmediato aparece Sol natural sobre negras en movimiento descendente (por
ejemplo, del compas 41 al 44 de la transcripcién). ;Como explicamos este patron que se
repite varias veces? Otra nota alterada aparece en el sexto sistema: Si bemol unicamente
en la tercera octava. Cerrando la segunda frase melddica que se presenta (compés 16 de la
transcripcion)aparecen sostenidos el re y fa agudos que generan una especie de suspension,
antes de pasar a la idea melodica siguiente (compas 17 al 24). Del compas 33 al 40 aparece un
tema que se repetird dos veces mas; intercalado con otros de mayor duracion en el tiempo
y que se presentan como elaboraciones meloddicas (;acaso pueden haber sido secciones de
improvisacion sobre un standard?).

Tenemos que pensar, entonces, que estamos ante otra légica de organizacién musical, ya
no centrada en las alturas. Hay una tonalidad, pero no en los términos de la modernidad
occidental. En las musicas mestizas latinoamericanas la melodia no esta por encima del
ritmo, no hay jerarquias, sino que se desarrollan relaciones dialdgicas entre sus dimensiones
expresivas. El que la tonalidad pierda su caracter ordenador no significa que se la abandone;
hay juegos entre lo diacrdnico y sincronico, y es, como en todas las musicas populares, el
ritmo, la textura y, sobre todo, el timbre y el sonido (Quintero Rivera, 2009, p. 101) quienes
desempenan un papel de agente estructurante principal. Un entrejuego que emerge de esa
afirmacion interpretativa y del caracter expresivo de la voz que analizamos mas arriba en las
versiones escuchadas.

Tanto para Jacques Attali (2011) como para Quintero Rivera (2009), la musica es parte del
entramado social, su banda sonora, expresa la forma de interactuar de las sociedades con
su entorno. Por eso tiene una importancia decisiva en la conformacion simbolica de lo social.
Justamente, porque cuando discutimos sobre la musica estamos hablando también de otras
cosas(Eagleton, 2006), tal vez en apariencia mas importantes o centrales paralamarchadela
sociedad, laeconomiay lapolitica. La disputa sobre lamusica expresa entoda suintensidad la
disputa porlahegemonia; de ahila centralidad de los procesos de imposiciény de penetracion
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de lamusicologiay de las estéticas occidentalocéntricas, tanto europeas como hemisféricas.
Lo que hallevado no solo a un etnocentrismo estético, sino a un dominocentrismo (Grignon &
Passeron, 1992), en el cual para nuestras musicas, y sobre todo para las populares, nos cuesta
encontrar utiles analiticos e historiograficos adecuados.

Necesitamos construir nuevas narrativas historicas que pongan eje en las musicas
latinoamericanas, no como exotismo o chauvinismo, sino buscando sus particularidades y
sus sentidos especificos. Como hemos intentando mostrar, buena parte de los indicadores
occidentales sobre la musica —como escrito/oral, urbano/rural, culto/folclorico— no se
condicen con nuestra historia sonora. Desarrollar narrativas historicas que sean materia
de estudio en nuestras instituciones es tal vez la mejor forma de incorporar estas nuevas
escuchas al campo disciplinar. Y debemos dar clases de estos temas, convertirlos en
contenidos a estudiar y modificar la encerrona de la academia que desde hace décadas
investigamuy bien, pero carece de impacto en las narrativas globales. Especialmente, cuando
necesitamos contar historias.
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