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Editorial

Queridos lectores:

Es un orgullo para nosotros acercarles el primer nimero del Volumen 5 de
Epistemus, Revista de Estudios en Miisica, Cognicion y Cultura. En este caso, el ejemplar
cuenta con cuatro articulos originales de investigacion, una resefia de libro y una
resefla de evento cientifico. .os manuscritos han sido confeccionados por investi-
gadores de Argentina y de nuestro pafs hermano Colombia.

En “Interacciones durante el baile social: el rol de los procesos de percepcion-accion en
la produccion participativa de sentido” Marchiano y Martinez proponen un estudio
de las interacciones en contextos de baile social desde una perspectiva enacti-
va de la cognicion. Consideran, para ello, el valor del analisis de los procesos
de percepcion-accion y de las actividades multimodales construidas entre par-
ticipantes, como asi también la pertinencia de caracterizar el baile social como
una instancia de produccion participativa de sentido. En el segundo articulo del
nimero, Sampietro analiza la construccion discursiva y simbdlica que los medios
de comunicacién realizan en relacién con la banda Patricio Rey y sus Redonditos
de Ricota. El analisis permite identificar los procesos mediante los cuales cristali-
zaron diferentes representaciones mediaticas sobre la banda, y los vinculos entre
las representaciones y la caracterizacion de la conflictividad social.

Los dltimos dos articulos del ejemplar abordan, de modo complementario, la
tematica de la caracterizacion histérica y actual del Porro Marcado en Colombia.
En “Una primera mirada hacia el Porro Marcado en la ciudad de Medellin”, Restrepo
Rodriguez, Suaza Colorado y Cardona Alvarez conducen una investigacion do-
cumental y testimonial sobre el Porro Marcado en Medellin, y concluyen que su
caracterizacion adecuada requerirfa un mayor nimero de fuentes. En “Estado ac-
tual del Porro Marcado en Medellin” Suaza Colorado, Restrepo Rodriguez y Cardona
Alvarez analizan desde una perspectiva analitica-reflexiva los procesos actuales
de intervencién en la ensefianza del Porro Marcado en Medellin, empleando una
metodologfa de enfoque social cualitativo.

En la seccion dedicada a las resenas, Vietri analiza criticamente el libro “Las
expresiones metafiricas en Pedagogia 1ocal. Entre la diddctica y la significacion cognitiva” de
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N. Alessandroni, y Gémez presenta los aspectos mas relevantes del Global Arts
and Psychology Seminar (GAPS), seminario multilateral llevado a cabo los dfas 28 y
29 de abril del presente afio.

Esperamos que disfruten la lectura de este numero,

Nicolas Alessandroni y Ma. Inés Burcet
Editores asociados
Julio de 2017
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Articulo de investigacion

Interacciones durante el baile social:
El rol de los procesos de percepcion-accién
en la produccion participativa de sentido

Resumen

El trabajo propone un estudio de las interacciones en contextos de baile social, en los que
las personas coordinan con la musica y con otras personas y donde el movimiento es un
aspecto intrinseco de la experiencia musical. Los procesos de percepcién-accion, construidos
sobre las interacciones intersubjetivas que las personas mantienen a lo largo de sus vidas en
determinados contextos culturales, integran la produccién de sentido de estas experiencias.
La actividad multimodal construida entre los participantes permite la comunicacioén de los
sentidos musicales personales y da lugar a la produccion participativa de sentido de la musica,
definida por la incorporaciéon mutua entre las personas. Estos procesos emergen tanto de las
interacciones cara a cara como de las dindmicas de grandes grupos de personas en situacién
de baile social, cuyo comportamiento se asemeja al de un sistema dinamico. El analisis de la
experiencia del baile social bajo el paradigma de la enaccién y de los procesos de percepcion-
accion revela que la produccion de sentido personal se constituye y modula en el curso de los
vinculos intersubjetivos creados en el contexto de interaccion.

Palabras Clave:

percepcidn-accion, intersubjetividad, produccién participativa de sentido, interaccion,
coordinacion.
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Research paper

Interactions during social dance:
The role of the processes of action-perception
on participatory sense-making

Abstract

The paper proposes a study of the interactions in social dance contexts, in which persons
coordinate with music, and with other persons, and where the movement is an intrinsic
aspect of musical experience. Action-perception processes, built on intersubjetive interac-
tions which people maintain throughout their lives in different cultural contexts, integrate
the sense-making of these experiences. Multimodal activity created among participants al-
lows the comunication of personal musical meanings and gives rise to musical participatory
sense-making, defined by mutual incorporation between persons. These processes emerge
from both face to face interactions and from the dynamics of big groups of persons in social
dance situations, whose behavior looks like that of a dynamic system. The analysis of social
dance experience by means of the enaction paradigm and the action-perception processes
involved, shows that personal sense-making is made and modulated in the course of the
intersubjetive bonds created in such interactive context.

Key Words:

action-perception, intersubjetivity, participatory sense-making, interaction, coordination.
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Introduccion

El campo de las ciencias cognitivas de la musica ha estudiado ampliamente
los procesos involucrados durante la performance. Los casos de las experiencias
musicales que no involucran la produccién del sonido por parte de los sujetos han
sido tradicionalmente estudiados desde el paradigma de la percepcion auditiva, y
el reciente enfoque corporeizado de la cognicion se focaliza en los procesos cot-
porales internalizados del oyente. En este trabajo estudiaremos los procesos de
significacion de las personas en situacion de baile social (PSBS) donde los movimientos
corporales con la musica son una parte constitutiva de sus experiencias musicales.
Este estudio pretende brindar un panorama general de los procesos cognitivos
interactivos y corporales en una amplia variedad de expetiencias musicales en las
que muchas personas participan cuando van a clubes y boliches nocturnos, reci-
tales y festivales de rock, fiestas de cumbia, raves 0 reuniones entre amigos que se
juntan a beber y a bailar.

Claves enactivas y corporeizadas de la cognicion musical

Las nuevas corrientes de las ciencias cognitivas de la musica se focalizan en
el estudio de la experiencia directa. Sin negar la existencia y la importancia de los
procesos representacionales en la construccion del conocimiento, las ciencias cog-
nitivas de segunda generacion proponen explicar la experiencia musical a partir
del sentido que el ser humano construye del mundo (enfoque enactivista) y del rol
del cuerpo en la cogniciéon (enfoque corporeizado).

Enactivismo: el organismo y su entorno

El enactivismo estudia la actividad intencional y cognitiva de todo organismo
vivo. Sus ideas iniciales tienen origen en la concepcion de autopoiesis, que considera
hasta la minima organizacién viviente como un agente antdnono que se acopla estruc-
turalmente al entorno para mantener su identidad ante las perturbaciones externas
(Maturana y Varela, 1980; Weber y Varela, 2002). Esta relacion es asimétrica ya que
es el organismo el que regula los parametros y condiciones del acople a través de
su comportamiento (Di Paolo, Rohde y De Jaegher, 2010; Di Paolo, 2005, 2013).
Las caracteristicas fisicas particulares de cada organismo delimitan aquello que
necesita para mantener su autopoiesis y estas necesidades existenciales definen
la mirada subjetiva que cada organismo tiene del entorno. Estas acciones de los
organismos estan dirigidas hacia aquellos aspectos del ambiente relevantes para
su vida y hacen que el entorno se perciba en términos de las posibilidades de accion
que le brinda (affordances) (Chemero, 2003; Reybrouck, 2005). En este contexto,
la cognicion surge como el resultado la actividad coherente del organismo en su
entorno respecto a sus metas subjetivas, durante la cual produce intencionalmente
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un sentido de los aspectos significativos del entorno y crea su propio mundo de
sentidos o ummwelt (Weber y Varela, 2002); la cognicion es una cualidad intrinseca
de cualquier sistema vivo que ve al entorno “en términos del sentido que este
tiene para la vida” (Di Paolo, 2013, p. 9). Durante la busqueda intencional y activa
de acoplarse al entorno, el organismo integra los objetos a sus esquemas motores
al accionar sobre ellos (De Jaegher y Fuchs, 2009). Esta idea deriva de la nocion
fenomenoloégica de incorporacion, propiedad general de los sistemas vivos de mez-
clarse parcialmente con el entorno (Gallagher, 1997; Richardson 2014; Merleau-
Ponty, 1962).

Si bien esta teorfa estd inicialmente desarrollada sobre procesos biolégicos, y
no culturales, son justamente estas busquedas vitales las que condicionan nuestro
vinculo con todos los aspectos del mundo. Cualquier forma artistica y las mane-
ras en que nos relacionamos con ella no son independientes a las formas en que
vivimos nuestra vida (Spitzer, 2004, p. 16). Para el enactivismo, por lo tanto, el
vinculo que un oyente establece con la musica tiende a la adaptividad: los intentos
de coordinacién con la musica y su incorporacion a los esquemas corporales tie-
nen como objetivo establecer un vinculo estable con el entorno (Reybrouck, 2005,
20006; Di Paolo, 2013). Un ejemplo claro y ampliamente estudiado de este proceso
adaptivo es el del entrainment, fenémeno desarrollado sobre el acople de sistemas
dinamicos fisicos y que se observa en las experiencias de sincronizaciéon de las
articulaciones motoras con pulsos sonoro-musicales regulares, que normalmente
se da de forma espontanea.

En el contexto de la performance musical, el paradigma de la enaccién ob-
serva que el musico incorpora al instrumento a sus esquemas sensoriomotores a
partir de su uso, volviéndose #ransparente al no interferir con la percepcion directa
del entorno musical (Nijs, Lesaffre y Leman, 2012; Schiavio y De Jaegher, 2017)
e implicando una interacciéon corporeizada con el objeto. Sobre las situaciones de
escucha (donde la percepcién auditiva prima por sobre otras modalidades), algu-
nos autores situan la musica en el entorno sonoro (Reybrouck, 2006) mientras que
otros la consideran una construccién humana de sentido sobre ciertos sonidos del
ambiente (Ferrer, 2011; Marchiano y Martinez, enviado, b). En el dltimo caso, la
musica emerge de la busqueda intencional de una persona de acoplarse de diversas
maneras al entorno sonoro (como cinética, emocional o analiticamente).

La Teoria de los Sistemas Dinamicos

El enactivismo considera a los organismos como sistemas dinamicos no linea-
les, es decir, como sistemas cuyos componentes interactian manteniendo una re-
lacion estable y produciendo patrones de comportamiento globales que cambian
en el tiempo. Richardson y Chemero (2014) plantean cuatro caracteristicas cen-
trales de los sistemas dinamicos: la auto-organizacion, la dinamica de interaccion
dominante, la no linealidad (la suma de los comportamientos de los componentes
no es igual al comportamiento del sistema) y la sinergia (coordinacion entre los
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elementos sélo temporalmente restringidos a una unidad coherente, generada por
la posibilidad de reaccién ante cambios de comportamiento). Los sistemas dina-
micos complejos presentan una doble restriccion: de los componentes al sistema
y del sistema a los componentes (Rilley et al., 2011).

Actualmente, las ciencias cognitivas conciben a los grupos interactivos de in-
dividuos como sistemas dinamicos cuya emergencia es la cognicion social. Desde
este punto de vista, los individuos se convierten en sistemas de percepcion-accion
socialmente embebidos e implicados, emergentes de la accién corporeizada (Ri-
chardson, Marah y Schmidt, 2010). En los sistemas cognitivos, las coordinaciones
entre los componentes pueden ser simples coincidencias en los comportamientos
(por ejemplo, la mimica, que siempre se produce con un retraso respecto de lo
que se imita) o sizeronias interactivas, que coinciden en el tiempo y requieren la an-
ticipacion del comportamiento del otro para coordinar los movimientos a tiempo
(Hove, y Risen, 2009). La coordinacién interpersonal controlada es una propiedad
emergente de un sistema de percepcién-accion social (Rilley et al., 2011).

Los ensambles musicales han sido estudiados como sistemas dindmicos in-
teractivos, en los que “la informacién es transmitida a través de movimientos
corporales y procesada a través de la observacion de sus efectos” (D’Ausilio et
al., 2015, p. 112) y en los que la informacién fluye simultineamente hacia y desde
los individuos.

El enactivismo social

En los ultimos afios han surgido nuevos enfoques en el ambito de la enaccion
que corren la atencion del vinculo del individuo con el entorno hacia los procesos
involucrados en las relaciones sociales, es decir, en las interacciones interpersona-
les. El concepto de produccion participativa de sentido (participatory sense-making) propo-
ne estudiar la produccién enactiva de sentido en contextos sociales (De Jaegher y
Di Paolo, 2007). Durante este proceso se produce una modulaciéon mutua de del
sentido subjetivo, que hace que la interaccion no pueda reducirse a la suma de las
individualidades y que, por lo tanto, el proceso interactivo cobre autonomia al
tiempo que los sujetos mantienen su identidad. El vinculo entre los dos sujetos
emerge como resultado de su comportamiento coherente y no accidental, y de su
influencia mutua y sostenida en sus patrones de comportamiento.

Para que el sentido pueda producirse participativamente, entre los agentes
debe generarse una zntercorporalidad (De Jaegher y Fuchs, 2009). Este concepto
amplia la nocién de incorporacion, distinguiendo entre incorporacion unidireccional
e incorporacion mutua o intercorporalidad. Mientras la incorporacion unidireccional
se trata de una relacién asimétrica entre dos sistemas acoplados o cordinacion hacia
algo (por ejemplo, la relacién de un futbolista con la pelota o de un oyente con la
musica), la intercorporalidad es definida por una coordinacién con el otro. Los auto-
res acuflan el concepto para describir la construccion colectiva de un mundo de
sentidos entre dos personas, a través de la incorporacion del otro en el esquema

13
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corporal personal. Ambos sistemas deben ser autopoiéticos y autbnomos: el otro
aqui no es el entorno.

De Jaegher y Di Paolo (2007) proponen pensar en tres niveles de participacion
en la produccion del sentido intersubjetivo: (i) uno de los agentes orienta al otro
a un dominio de conocimiento que no posee, (i) el sujeto orientado no es pasivo
pero la relaciéon mantiene un grado de asimetria, (iii) y la creaciéon de un sentido
colectivo como consecuencia de la coordinacion intersubjetiva de los patrones de
percepcion y accion (la produccion participativa de sentido propiamente dicha).

Los estudios de la enaccién social en el campo musical son recientes y se foca-
lizan en la produccién participativa de sentido durante las performances colecti-
vas. Segun Schiavio y De Jaegher (2016), la musica es una emergencia del sentido
producido colectivamente durante una performance, sélo posible a través de la in-
corporacion mutua entre los musicos. Otros trabajos sostienen que la percatacion
consciente entre los musicos no es una condicién para la produccion participativa
de sentido (Schiavio y Hoeffding, 2015), y que tanto en los momentos de ejecu-
cién conjunta como durante las alternancias entre musicos en una performance
musical, existen ciclos comunicaciéon percepto-motora que sostienen el sentido
colectivo (Martinez et al., en prensa). Los procesos de significacion participativa
aun no han sido estudiados en otras experiencias musicales.

Mecanismos de percepcion-accion

Con la segunda revolucion de las ciencias cognitivas surge la idea de que el
cuerpo juega un rol central en los procesos cognitivos. En la década de 1980 se
inician las teorfas sobre la corporeidad de la mente a partir del desarrollo de la teo-
tfa de los esquemas-imagen, definidos como “estructuran que organizan nuestras
representaciones en un nivel mas general y abstracto que ese en el que formamos
imagenes mentales particulares” (Johnson, 1987, pp. 23-24) de caracter perceptivo
multimodal y cinético. ILa funcién de los esquemas-imagen en la experiencia musi-
cal ha sido estudiada sobre todo en la escucha de musica y especialmente aplicada
al analisis de musica tonal (Martinez, 2005, 2008; Bertissolo y Costa Lima, 2013).
Los esquemas-imagen son totalidades o gestalts pre-conceptuales, no proposicio-
nales y, al menos en términos del cognitivismo clasico, no representacionales, que
explican procesos corporeizados internos y mentales. Sin negar ni oponernos a
estos procesos, nuestro trabajo se focalizara en el rol de las articulaciones motoras
durante la experiencia con la musica, siendo nuestro interés profundizar el estu-
dio de las formas de significacion vinculadas a las acciones y percepciones mas
directas.

En sentido, la perspectiva corporeizada de la cognicion ha establecido vincu-
los intrinsecos entre percepcion (sensorial) y accién, que han cobrado diferentes
caracteristicas a lo largo de las ultimas décadas. La hipétesis central del paradigma
percepcion-accion consiste en que las sensaciones sensoriales y las acciones vin-
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culadas a su produccion (generadas, observadas o imaginadas) de alguna forma se
modulan entre si.

Hommel et al. (2001) historizan estos vinculos, relevando las perspectivas fo-
calizadas en la percepcion y las centradas en la accién. Las miradas centradas en
la percepcion estudian la forma en que esta modela a la accién (estableciendo
una serie de etapas lineales, solapadas o paralelas iniciadas en la percepcion y
finalizadas en la accién) o en que la acciéon modela a la percepcién (comenzando
en la seleccién de aspectos del ambiente necesarios para el planeamiento de la
accion, que puede no ser efectivamente realizada, y finalizando en la modulacion
de la percepcion de los sonidos resultantes de la accion realizada). El trabajo so-
bre la accién presenta dos tipos de enfoque: el sensoriomotor y el ideomotor. El
enfoque sensoriomotor concibe a las acciones como reacciones ante estimulos
externos, y al estimulo como necesatio y suficiente para la produccion de una
respuesta apropiada. Para la perspectiva ideomotora, en cambio, las acciones son
consecuencias de causas internas (de metas u objetivos).

A partir de la década de 1990, la neurobiologfa comenzo a realizar aportes fun-
damentales a las teorfas de percepcién-accion. El descubrimiento de las nexronas
espejo en monos y de su activacion tanto durante la ejecucion de una acciéon como
de su observacion, llevé a la conclusion de que la percepcién y el planeamiento
de una acciéon comparten bases representacionales (para su estudio en musica, ver
Overy y Molnar-Szakacs, 2009). Este fendmeno sugiere que “el entendimiento
es una forma de simulacién. Ver a otra persona llevar a cabo una accion activa
algunas de las mismas areas sensoriomotoras, como si el observador mismo estu-
viera realizando la accién” (Johnson, 2007, pp. 161-162). Como alternativa a esta
hipétesis de la simulacion ideomotora, las perspectivas de segunda persona conciben
que el entendimiento intersubjetivo se da a través de atribuciones mentales reci-
procas durante el curso de las interacciones directas o cara a cara, posibles por la
percepcion de patrones conductuales (Gomila, 2011).

En el campo de la musica, Maes et al. (2014) conciben a los esquemas sen-
soriomotores generados por los vinculos neuronales entre percepcion y accion
como modelos predictivos internos que permiten la simulacién y prediccion de
resultados sensitivos y que son consecuencia del aprendizaje asociativo producto
de las repetidas experiencias en las que el sujeto ve o realiza una acciéon que genera
determinado sonido. Tanto los autores como Reybrouck (2006) definen cuatro
tipos generales de vinculos entre percepcion y accion: (i) las acciones pueden
producir el sonido y por lo tanto (ii) el sonido se convierte en un efecto de las
acciones, (iii) los movimientos pueden ser inducidos por los sonidos (de forma
espontanea, como la reaccion motora ante sonidos fuertes o los movimientos
espontaneos ante la musica), o (iv) las acciones generadoras de los sonidos per-
cibidos pueden simuladas mentalmente. Sobre este dltimo tipo, algunos autores
que estudian las articulaciones motoras con la musica (Godoy y Leman, 2010;
Schiavio, Matyja y Menin, 2014; Leman 2016, 2009) han concluido que existen
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procesos que vinculan las maneras que una persona se mueve con la musica y los
movimientos necesarios para generar ese sonido. Leman (2016) propone un mo-
delo comunicativo de percepcidén-accion, en el que las expresiones son codificadas
por el musico en forma de patrones que son percibidas por el oyente en términos
de gestos expresivos que dan lugar a la alineacion expresiva. Desde el punto de vista del
oyente, Burger et al. plantean que los movimientos son una forma de organizar la
musica o de analizar su estructura (2010, p. 425).

Para estudiar los procesos corporeizados de significacion durante practicas
musicales intersubjetivas hay dos aspectos de las teorias en torno al vinculo entre
percepcion y accidon que tenemos que tener en cuenta.

En primer lugar, estas teorfas toman al individuo como sujeto de analisis. Son
los procesos internos y corporeizados que se desarrollan sobre la interaccién de
un individuo con la musica los que estan siendo estudiados. Si bien en nuestra
cultura la individualidad existe, también es cierto que gran parte del tiempo de
vida de las personas esta envuelto en vinculos sociales que no pueden reducirse
a la suma de las individualidades. La individualidad, ademas, se construye a partir
de los vinculos intersubjetivos sensoriomotores que los sujetos entablan desde su
nacimiento (Bruner, 1990; Soliman, Tamer y Glenberg, 2014). Por lo tanto, no
s6lo podemos decir que los procesos internos del sujeto no pueden trasladarse a
practicas sociales, sino que el estudio mismo del sujeto es una ilusion si no se mira
a la luz de las experiencias de vida que lo definen.

En segundo lugar, el modelo de percepcidén-accion plantea una estructura ge-
neral de la experiencia con la musica. Sin embargo, las multiples y diversas practi-
cas musicales evidencian que las caracteristicas de este vinculo no son universales,
sino que cada cultura construye sus propias formas de sentido de la musica a
través del cuerpo.

Interacciones en situaciones de baile social

La interaccién con la musica puede involucrar vinculos subjetivos e intersub-
jetivos. Existen practicas musicales cuyo desarrollo esta constitutivamente atado
a la interaccién con un otro real y presente 7z situ, y es el objetivo de este trabajo
delinear los procesos de significacién que se construyen durante esos vinculos
interpersonales alrededor de la musica. Abordaremos el analisis de las dindmicas
de interaccién entre personas en situaciones de baile social que participan activa y
colectivamente en la poduccion de sentido a través de los movimientos con la mu-
sica y con los otros sin una coreografia estrictamente predeterminada. Aunque en
un principio podtia parecer que esta situacién no presenta diferencias importantes
con aquellas en que los individuos permanecen fisicamente quietos y silenciosos
(como sucede, por ejemplo, en teatros), en el trabajo proponemos estudiar los
procesos corpoteizados de significacion musical durante el baile social para de-



epistemus
Interacciones durante el baile social

Maria Marchiano e Isabel Cecilia Martinez

terminar si los vinculos intersubjetivos y el compromiso motor marcan o no una
forma de significacién no reducible al individuo y a sus procesos corporeizados
internos.

En lo que sigue, trabajaremos con dos hipétesis centrales. Una sostiene que
en los grupos en sitnacion de baile social (GSBS) se producen interacciones motoras,
tactiles, linglisticas, visuales y sonoras entre sus integrantes que definen el signifi-
cado de la experiencia musical y social en ese contexto especifico. En este sentido,
la intersubjetividad no puede reducirse a la suma de los procesos individuales de
significacion.

La otra hipétesis deriva de la anterior y consiste en concebir de los GSBS
como sistemas dinamicos. Un grupo grande de personas inmersas en la misma
actividad esta definido tanto por las interacciones cara a cara como por ciertos
comportamientos y sentidos distribuidos entre todos los participantes, incluso
entre personas espacialmente distantes. Por lo tanto, no son solo las interaccio-
nes directas las que marcan las dinamicas de los GSBS. La cohesion del sistema
esta dada por la musica y por los significados socioculturales compartidos por
los individuos. Desde esta perspectiva, entonces, podemos enfocar el analisis en
diferentes niveles de interacciéon: la interaccion corporeizada de una persona con
la musica, la de varias personas intercambiando significados musicales, y la de
grupos interactuando entre si. Este dltimo constituye al GSBS en su totalidad, en
el que se genera una incorporacion mutua global.

Interacciones persona-persona-musica

Una de las formas de interaccion intersubjetiva en GSBS comprende a dos
personas intercambiando significados musicales. Este vinculo ha sido ampliamen-
te estudiado en performances musicales, pero no asf en situaciones de escucha y
movimiento musicales, en las que se han abordado las interacciones de ## sujeto
con la musica, poniendo el énfasis en la construccion individual de sentido.

Los estudios sobre las interacciones entre bebés y adultos definen dos tipos
de intersubjetividad: la primaria (interaccién diadica) y la secundaria (interaccién
triadica que involucra el manejo de objetos) (Martinez, 2011). En el campo de la
musicalidad comunicativa temprana, las performances y las protoconversaciones
suponen relaciones intersubjetivas primarias centradas en el intercambio entre el
adulto y el bebé, mientras que en las canciones accion:

el adulto lidera el seguimiento de un guién gestual y sonoro predeterminado que
refiere al extetior de la diada y supone u# objeto alli afuera que regula la interaccion.
(...) [Dlicho guién sonoro-kinético supone una estructura externa a la diada a la que
adulto y bebé han de ajustarse, y en este sentido es un objeto a través del cual juganos

(Carretero, inédita, p. 180).
Proponemos pensar las interacciones entre dos PSBS como vinculos intersub-
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jetivos secundarios, en los que se intercambian significados a través de la musica.
Las personas interactian entre ellas al mismo tiempo que interactdan con la mu-
sica y esta interaccion simultanea con el sujeto y con el objeto es posible gracias a
la multimodalidad de la experiencia comunicativa en los GSBS.

Comunicacién multimodal

El concepto de multimodalidad se basa la idea de que los seres humanos nos
relacionamos con el ambiente y con otras personas de diferentes formas (a través
de los sentidos, las acciones motoras, las propiocepciones, las intencionalidades,
las representaciones mentales) y plantea que estas modalidades se encuentran pro-
fundamente vinculadas en los procesos subjetivos. Estas ideas han encontrado
evidencia estudios neurofisiolégicos, algunos que estudian los patrones cerebrales
que unen las diferentes modalidades (Overy y Molnar-Szakacs, 2009) y mues-
tran la multimodalidad intrinseca de los procesos de percepcion-accion (Gallese
y Lakoff, 2005; Johnson, 2007), y otros que proponen que el procesamiento en la
infancia temprana es transmodal, sugiriendo que la multimodalidad en las expe-
riencias adultas se origina sobre la permanencia de algunos vinculos transmodales
(Spector y Maurer, 2009). La experiencia musical es considerada multimodal por
los vinculos entre movimiento y percepcion auditiva, visual y tactil, tanto desde
el punto de vista del intérprete como del oyente y del bailarin (Leman, 2008, pp.
84-91; Martinez y Pereira Ghiena, 2011).

En contextos intersubjetivos, algunas de las modalidades puestas en juego,
ademas de ser constitutivas de la experiencia subjetiva, tienen una funcién comu-
nicativa. Las acciones realizadas por un individuo en un contexto de baile social
son perceptibles por las personas a su alrededor, convirtiéndose en gestos expresivos
que comunican un significado en tanto expresan una forma subjetiva de interpre-
tar el mundo (Leman, 2016). ¢;Qué modalidades poseen una funcién comunicativa
en situaciones de baile social? Por un lado, aunque la percepcion auditiva es la mo-
dalidad sensorial tradicionalmente identificada en cualquier experiencia musical,
en situaciones de baile social la audiciéon no sélo se ve involucrada en la escucha
de la musica sino también en expresiones vocales que las demas personas realizan.
Una persona puede hacer comentarios verbales (haciendo que la atencién se foca-
lice en el elemento lingiiistico y que la musica se vea momentaneamente obstacu-
lizada) o intervenir sonoramente (cantando, aplaudiendo, gritando). Por otro lado,
las articulaciones motoras en el baile no solo tienen una funcién subjetiva de coor-
dinacién con la musica sino también comunicativa: los sujetos de la interaccion
pueden zer los movimientos del otro (Hove y Lisen, 2009; Maes y Leman, 2013),
haciendo de la vision un modo perceptivo fundamental a través del cual las PSBS
se comunican en una pista de baile. Por dltimo, en las situaciones de baile social
hay contacto fisico entre las personas, que puede ser intencional (como cuando
una persona agarra de las manos a otra para bailar en pareja) o no, como sucede
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en boliches o recitales donde hay poco espacio para moverse y la percepcion tactil
del otro es inevitable (Marchiano y Martinez, enviado, a).

Estas formas de comunicacion (visuales, tactiles, linglisticas y sonoras) hacen
que las acciones de una persona tengan consecuencias no sélo sobre su propia
percepcién sino también sobre la percepcion y las acciones del otro. Las acciones
expresivas muestran las caracteristicas particulares del ciclo percepcion-accion la
persona y gracias a la multimodalidad de la experiencia pueden ser percibidas por
los demas: no hay necesidad, entonces, de que el otro induzca o simule lo que
el individuo esta percibiendo. La perspectiva de segunda persona, que implica
una interaccién de esta indole, permite una percepcion directa y pre-reflexiva de
la experiencia subjetiva con la musica a partir de los gestos expresivos del otro.
La interpretacién del sujeto sobre mi experiencia no implica una instancia de re-
flexion. La reflexién puede llegar mas adelante e incluso puede llegar a mediar
los procesos directos, pero no es un modo de conocimiento necesario para tener
una experiencia intersubjetiva significativa con la musica, al menos en contextos
de baile social.

La percepcién directa, pre-reflexiva y corporeizada de la accion del otro, en-
tonces, modula la percepcion y la accion del sujeto. La modulacion de la percep-
cion se da en dos sentidos. Por un lado, la modalidad perceptiva a través de la cual
se perciben los gestos expresivos del otro se modifica simplemente porque recibe
nueva informacion. Si veo los movimientos de otra persona mi percepcion visual
del entorno cambia; si siento las articulaciones motoras y las caracteristicas fisicas
de su cuerpo a través del contacto directo, mi sensacion tactil y mis movimientos
no van a ser los mismos que si no estoy en contacto con nadie; si alguien me habla,
si escucho chiflidos y gritos hacia los musicos o a las PSBS corear la melodia prin-
cipal, cantar lineas nuevas sobre la musica o hacer palmas, mi percepcion auditiva
va a cambiar al sumarse nuevos sonidos al entorno sonoro-musical. Pero por otro
lado, la modulacién de la percepcion se produce subjetiva y transmodalmente: la
interpretacion pre-reflexiva que hago de la accién del otro cuando la observo no
s6lo modula mi visién sino también la forma en que escucho la musica y que me
muevo con ella.

Veamos un ejemplo.

Supongamos que dos personas bailan el remix de Swindle de Klapp Klapp
(Swindle, 2014). Dependiendo de como sea la configuracién métrica percibida,
las articulaciones corporales pueden entrar sincronia con un nivel métrico rapido
(marcado en la grabacion isbcronamente por unas palmas procesadas) o con uno
mas lento (definido por el estructura melédica del bajo). Podria suceder, por ejem-
plo, que en las articulaciones formales de 0:24, 1:42 o 2:42 una de las personas
cambie su alineacion del nivel métrico mas rapido al mas lento. Al observar este
cambio de movimiento, la otra persona puede imitar las acciones y comenzar a
moverse mas lentamente, entrando en sincronfa tanto con el sujeto como con la
musica. Sobre estas ideas y adhiriendo al modelo de percepcién-accion, podemos
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hipotetizar que un cambio en las acciones basado en la observacion de los movi-
mientos del otro puede generar una transformacion en la percepcion de la musica.
El sujeto que pasé a sincronizar con un nivel métrico mas bajo probablemente
traslade su atencion hacia los aspectos musicales que lo construyen (por ejemplo, a
la linea de bajo o a los patrones ritmicos de la bateria), generando una modulacién
de la accién sobre la percepcion. Aunque probablemente en un nivel muy bajo,
la coordinacion intersubjetiva de los movimientos con la musica permitirfa cierta
alineacion de las percepciones de los individuos.

Si bien este tipo de coordinaciones no se dan constantemente entre dos PSBS,
nunca estan del todo ausentes. Todo esto es mucho mas evidente cuando las per-
sonas mantienen un contacto fisico, donde la coordinacién con el otro es impres-
cindible para realizar la actividad de baile, estableciendo un vinculo adaptivo con
la musica y con el sujeto. Por ejemplo, en las danzas de pareja los bailarines deben
coordinar sus movimientos para poder desarrollar el baile, o cuando dos personas
saltan abrazadas con el estribillo de una cancién se hace necesaria la sincroniza-
cion de sus saltos para no caerse.

Otra situacion corriente en los GSBS es la del comentario verbal. Por ejemplo,
“me encanta lo sucio de esa melodifa”, “el bajo es muy funkero”, “ese sonido es
como de videojuego”, “esta mujer tiene voz de sirena” o “me hace acordar a un
tema de los Red Hot” son frases que podrian decirse mientras se baila el remix y
cada una de ellas modularia la percepcion de una forma diferente, dirigida tanto
por la intencién del interlocutor como por la interpretacion del individuo.

Estos mecanismos multimodales explican como dos personas pueden coordi-
nar sus movimientos y percepciones cuando bailan con musica. El sentido musical
inmediato y no representacional emerge fundamentalmente de la coordinacion de
los patrones motores que, a su vez, conducen a la modulacion mutua de la per-
cepcién de la musica. Situar los mecanismos de percepcion-accion en los procesos
intersubjetivos implica correr el eje de los procesos internos y considerar el poten-
cial comunicativo de las acciones humanas. En contextos musicales, las acciones
coordinadas con la musica cobran particular importancia en la comunicacién de
los procesos internos de significacion y permiten el dialogo de esos sentidos sub-
jetivos a través de los movimientos. La negociacioén de los significados particulares
de cada sujeto da lugar a la produccion participativa de sentido musical.

Decir que en contextos de baile social el sentido no se crea individualmente,
no significa que los sujetos pierdan su identidad y que las personas se fundan en
una unidad informe. Es la autonomia de cada individuo, en tanto sistema auto-
poiético, y su inclinacion natural a hacer lo posible para acoplarse al entorno fisico
(eventos sonoros) y social (PSBS) los que permiten la negociacion en la que se
coordinan ciertos sentidos musicales de cada sujeto.

Niveles de incorporacion

Las formas que toman la percepcion y las acciones de una persona no respon-
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den a un vinculo causal o lineal con los gestos expresivos de la musica y de la otra
persona. Un cambio en el tipo de movimiento de baile nunca es una imitacion es-
tricta del del otro, ni tampoco una consecuencia exclusiva y directa de los cambios
acusticos del entorno musical. Pero la no-causalidad de los mecanismos percepti-
vos y motores tampoco significa que la experiencia es una masa indistinguible de
estimulos, sensaciones y emociones donde el sujeto se pierde. Schiavio y Hoffding
(2015) estudian este fenémeno de #rance durante la performance de un cuarteto de
cuerdas y concluyen que, si bien aporta evidencia a la idea de que la interaccion
tiene bases en la reciprocidad corporeizada y no sélo en la percepcioén consciente
del otro, “esta clase de absorcion profunda es muy rara y no necesariamente gene-
ralizable a interacciones musicales mas ‘ordinarias™ (p. 15-16). Desde un punto de
vista enactivo, nosotras agregamos que, en contextos tanto de performance como
de baile social, las personas no se encuentran en constante situacion de trance
porque deben conservar su autonomia para actuar adaptivamente en el entorno;
si la experiencia musical fuera continuamente embriagadora, la autopoiesis de los
sujetos estarfa en riesgo constante. La sensacién de alienacién en la experiencia
con la musica sucede durante breves momentos y en determinadas situaciones, y
es posible porque las personas saben que la situacién no constituye una amenaza
a su vida, lo que les permite “relajarse”. Un éxtasis prolongado, sin embargo, que
implicara una pérdida del sujeto en el entorno sonoto y/o social, dificilmente
constituirfa una sensaciéon agradable dado que para un sistema autopoiético la
pérdida de identidad significa la pérdida de control de las posibles amenazas del
entorno. Incluso en una situacién de pérdida momentanea de control, el individuo
no pierde totalmente su identidad dado que fue su intencién inicial como agente
autéonomo la de disponerse en una situacion de alienaciéon. Aun con todos estos
reparos y explicaciones, esta situaciéon no es la mas corriente en la experiencia
musical.

Ambos sujetos y el entorno, entonces, son polos bien diferenciables durante
la interaccion. Podemos distinguir tres niveles enactivos de incorporacion entre
ellos. El primero se produce cuando los sujetos coordinan con la musica pero no
entre ellos. Generalmente los movimientos presentan cierto grado de coincidencia
porque ambos estian coordinando con la misma musica, pero los esquemas moto-
res ejecutados mantienen una relacién incidental ya que sélo estan vinculados por
la simultaneidad (Riley et al., 2011). El grado de diferencia entre los movimientos
puede depender del tipo de canon cultural aprehendido en la historia personal de
cada sujeto. En los intentos de coordinacién con la musica se genera una incorpo-
racion unidireccional (Fuchs y De Jaegher, 2009), en la que el sujeto intenta inte-
grar al sonido en su esquema corporal. La incorporacién aqui se da entre el sujeto
y la muisica, pero no hay comunicacioén ni proceso interactivo entre los sujetos.

Segin los estudios sobre coordinacién interpersonal, la anticipacion del com-
portamiento del otro es central para una alta calidad de sincronizacién (Sebanz
et al., 2006; Keller, 2008; Hove y Risen, 2009; Miles et al., 2010) y es lo que la
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diferencia de la imitacion. El segundo nivel, entonces, consiste en la imitacion
de los movimientos del otro en un intento de entablar una sincronizacién inter-
subjetiva. Desde este sentido estricto del término, no hay sincronizacién porque
no puedo anticipar los movimientos del otro: la construccion de sentido musical
es individual, y no participativa. La anticipacion puede no darse o bien porque la
musica no me es familiar o bien porque no puedo comunicarme exitosamente con
la otra persona.

El tercer nivel implica una incorporacién mutua. Gracias a la comunicacion
multimodal efectiva, los sujetos son capaces de sincronizar sus movimientos y
de construir participativamente el sentido musical. Para que la anticipacién sea
posible, es necesario que las personas compartan los esquemas sensoriomotores
puestos en juego, de forma que una persona pueda vincular la comunion entre el
sonido y los movimientos que percibe en la otra con un esquema propio a partir
del cual moverse y percibir la musica. La configuracion de los modelos predicti-
vos basados en la formacién de esquemas sensoriomotores y generados a través
del aprendizaje asociativo (Maes et al., 2014; Leman, 2016) supone una previa
exposicion del sujeto a la percepciéon multimodal de reiteradas repeticiones de dos
estimulos, sonoro y motor. Dado que en el contexto de GSBS la anticipacion que
permite lograr una incorporacion mutua es la de los movimientos de baile y que
las articulaciones motoras de gran parte de los bailes con musica implican un fuer-
te vinculo entre determinados sonidos y determinados movimientos, los modelos
predictivos compartidos entre ambos sujetos deben tener en su nicleo esquemas
sonsoriomotores que unan un tipo de sonido musical con un tipo de movimiento
de baile. La frecuentacién durante largos tiempos a contextos musicales donde
las PSBS bailan de determinadas formas con determinada musica (vinculo esta-
blecido por las practicas socioculturales, que excede a este trabajo) genera estos
esquemas. Un sujeto no familiarizado con el contexto de interaccién especifico
probablemente no pueda desarrollar este nivel de interacciéon y mantener una re-
lacién intercorporal con otras PSBS.

La especificidad en la coincidencia de los modelos predictivos depende no
s6lo de la familiaridad con la musica y con el contexto de participacion sino tam-
bién con el conocimiento previo que se tiene de la persona con la que se esta in-
teractuando. Dos sujetos que no se conocen previamente pero que habitualmente
forman parte del mismo contexto de interaccion musical van a compartir modelos
predictivos que les van a permitir un tipo de coordinaciéon mas refinada que si no
los compartieran, y hasta es posible que puedan anticipar movimientos sutiles e
incorporarse mutuamente. Adn asf, la construcciéon participativa de un sentido
musical es mucho mds profunda entre sujetos que mantuvieron experiencias mu-
sicales concretas previamente, cuyos esquemas sensoriomotores se formaron y
depuraron conjuntamente y que ademas comparten ideas, emociones, costumbres
y anécdotas sobre musica, baile y otros temas. El nivel de coordinaciéon entre
amigos puede llegar a ser exquisito y es por eso que las personas normalmente
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van a bailar en grupo. En su estudio de un cuarteto de cuerdas de quince afios de
practica conjunta, Schiavio y Hoffding interpretan que sus habilidades durante las
performances resultan de la co-construccion de sus cuerpos, habitos y ambientes
musicales (2015, p. 17-18). Sin embargo, las interacciones entre personas cuyos
repertorios sensoriomotores estan relativamente distanciados pueden generar un
aprendizaje que con otros resulta imposible.

El proceso interactivo mayor: los GSBS como intercorporalidades
globales

El trabajo de las ciencias cognitivas de la musica sobre la intersubjetividad se
ha focalizado sobre todo en los procesos interactivos entre dos personas. El estu-
dio de las formas de significacion musical en grupos mas grandes de gente no ha
sido abordado en profundidad, aun cuando las experiencias musicales colectivas
abundan. Los procesos de #ntercoporalidad y produccion participativa de sentido se han
desarrollado sobre las interacciones entre dos sujetos. Pero en un GSBS, donde las
personas buscan intencionalmente la experiencia musical a través del movimiento
con los otros y con la musica, las interacciones no se reducen al vinculo entre dos
sujetos. Asf como anteriormente planteamos que la interaccion de #za persona
con la musica no puede equipararse a la experiencia musical en interaccién con
otro, los intercambios de sentido que se establecen entre dos personas inmersas
en un grupo grande de gente no son ajenos a los vinculos intersubjetivos que se
desarrollan a su alrededor. Los didlogos multimodales que fluyen en el GSBS defi-
nen las relaciones interpersonales que se dan enzre grupos de personas.

Una PSBS esta rodeada por varias personas que marcan un campo de interac-
ci6én directo. Aunque la atencion, la intencionalidad comunicativa y la basqueda
de coordinacion estén centradas fundamentalmente en una o dos de las personas
que se encuentran espacialmente cerca, la PSBS intercambia sentidos con todas
las personas a su alrededor. Por ejemplo, un grupo de amigos puede estar en un
recital sentado, escuchando e intercambiando comentarios. Pero si otro grupo de
personas delante de ellos empieza a bailar y a cantar con intensidad, la emocion
percibida a través de sus gestos expresivos va a afectar de alguna forma su expe-
riencia. En Anwandter (2012, 30:58) se ve como el musico les acerca una cerveza
a dos chicas que habfan comenzado a bailar con la cancién Bailar y llorar, mientras
el resto de la gente vefa el show sentada. La experiencia que tienen las personas
y grupos de amigos que se encuentran sentados frente las dos chicas bailando
puede ser de diferentes tipos y de ella van a depender sus futuras acciones. Es
poco probable que todo un grupo de amigos reaccione de la misma forma, ya que,
aunque los repertorios de sentido estan socioculturalmente producidos, también
difieren de sujeto a sujeto (dado los vinculos intersubjetivos a partir de los cuales
cada persona los genera son siempre unicos y particulares). Puede suceder que
uno de ellos reaccione de una determinada manera a las acciones expresivas del
otro grupo y que el resto los imiten. Por ejemplo, que les moleste tanta eferves-
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cencia y quieran irse del lugar. O bien que imiten el gesto expresivo, como se ve
en Alex Anwandter (2012, 31:29) donde una pareja se levanta y se suma al baile de
las chicas, y a partir de 32:00 donde, luego de que el musico se baje del escenario,
muchas personas se acercan a bailar.

En estas imitaciones, los sujetos estan coordinando sus acciones y sus formas
de produccion de sentido, y la comunicacion es exitosa no sélo entre los amigos
sino también con e/ otro grupo. Las chicas que iniciaron el fenémeno perciben el
efecto comunicativo y significativo que tuvieron sus movimientos y su iniciativa
de bailar en la experiencia musical de la pareja que se levanta, y su experiencia se
modula a través de un intento de coordinacién mas detallada. Mientras se acerca,
el hombre levanta los brazos y la cabeza (31:32), y una de las chicas lo e y también
levanta los brazos. Segundos después (31:37) su amiga la imita y ambas sostienen
un intercambio de movimientos con los brazos durante un tiempo. Este sentido
creado por la chica y comunicado a su amiga puede no ser exactamente el mismo
que el del hombre y atin asf la comunicacién funciona. Estas interacciones que en
estos primeros momentos del encuentro se basan fundamentalmente en la imita-
cion, en 31:48 se convierten en una verdadera szzcronia interactiva, cuando, ante una
articulacién formal en la mudsica, los tres levantan los brazos al mismo tiempo.
No es casual que la cuarta persona, que no habfa participado del intercambio
previo, no levante los brazos: si bien es posible que las caracteristicas musicales
y el sentido personal construido sobre ellas lleve a una coincidencia temporal de
los comportamientos, el hecho de que el movimiento realizado sea el mismo nos
habla de un sentido creado colectivamente que no existia antes de la interaccion.

¢Y qué sucede si analizamos las dindmicas entre mas de dos grupos? Situé-
monos en las posibles interacciones que suceden en una situaciéon como la que
comienza en 35:40, donde hay muchas personas bailando juntas. Como vimos,
los cambios en los movimientos de un grupo de amigos afectan a todos los de su
alrededor. LLos movimientos que estos grupos aledafios van cambiando durante
la interaccion cara a cara son a su vez percibidos por otras personas, y algunas de
ellas no estan en contacto directo con el primer grupo, es decir, que no pueden
verse, tocarse, escucharse. Las interacciones intersubjetivas exzre grupos, entonces,
permiten la emergencia de coordinaciones entre personas que no se encuentran
en contacto directo. Estas coordinaciones que se propagan entre los integrantes
del GSBS no tienen exactamente el mismo sentido para todos los sujetos ni para
todos los grupos: cada uno de ellos construye una expetiencia propia y particular,
nunca exactamente igual ni totalmente diferente a la de los demas.

Las acciones de un sujeto... gpueden modular las dinamicas del GSBS entero?
No necesariamente. L.a propagacion de las alineaciones se produce sélo si hay
coordinacion en las interacciones directas. Para que esto sea posible los sujetos tie-
nen que tener la intencién de coordinar sus acciones, su percepcion y sus formas
de producir sentido, y las formas especificas de alineacién que los sujetos conocen
(su unnvelt de alineaciones) depende de los c6digos socioculturales aprehendidos.
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Por ejemplo, bailar con pasos de cumbia en un ambiente de musica electronica o
cantar a los gritos durante una performance no amplificada de un solista, generan
rupturas muy grandes respecto a lo establecido socialmente como “correcto” en
cada contexto, es decir, respecto a las posibilidades de accién y de interaccion que
sus sujetos manejan y encuentran coherentes en base a sus aprendizajes previos
en esos espacios culturales. Normalmente en estas situaciones, las personas cerca-
nas a las que generaron esta ruptura no imitan sus acciones; incluso es probable
que se sientan incomodas y que su atencion se centre en las acciones “fuera de
lugar” del sujeto, conduciendo a valencias emocionales negativas (Leman, 2016)
e impidiendo la alineacion de los sentidos de la experiencia. Ese sujeto no puede
cambiar a la masa. En cambio, si la actividad fuera coherente respecto al entorno
cultural, entonces es posible que otros grupos las imiten y las coordinaciones se
expandan entre el GSBS.

Las dindmicas interactivas del GSBS, entonces, se asemejan al comportamien-
to de los sistemas dinamicos complejos, en el que los sujetos y los grupos que lo
componen coordinan sus movimientos entre si para entablar un vinculo estable.
Para que eso sea posible, cada sujeto tiene que incorporar a sus esquemas senso-
riomotores al menos a aquellos con quien interactiia de forma directa; la distri-
bucion de este fenémeno en la mayorfa de los sujetos da lugar a la incorporacion
mutua (el sujeto incorpora a los de alrededor al tiempo que es incorporado por
los demas) de la que emerge un sentido negociado por los sujetos involucrados.
Decir que las masas que bailan son sinergias no significa que todos sus integrantes
tengan que coordinar sus movimientos y sentidos continuamente; siempre van a
existir tanto coincidencias y sincronizaciones, que dependen tanto de la alineacién de
los esquemas sensoriomotores previamente construidos de las PSBS como de la
disposicién emocional y las intenciones del individuo en el momento. Una per-
sona o pequefio grupo puede no estar de humor para bailar demasiado o puede
no estar familiarizado con los codigos sensoriomotores del contexto y aun asf el
GSBS puede mantener su cohesién. Si este grupo fuera muy grande o estuviera
demasiado ajeno a las dinamicas de produccién de sentido, probablemente afecta-
rfa y desestabilizarfa al sistema.

Interaccion Persona-Mdusica

Luego de estudiar las interacciones desde el punto de vista intersubjetivo, po-
demos entender porqué el individuo no puede ser un objeto de estudio en si mis-
mo. El sentido de la experiencia musical en contextos de baile social esta produ-
cido colectivamente a través de la coordinacion de las acciones motoras entre las
PSBS, por lo que el proceso de produccion de sentido de ## sujeto en interaccion
con su entorno no puede equipararse a la experiencia de ese sujeto al interactuar
con otras personas.
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Teniendo en cuenta las formas intersubjetivas de significacion estudiadas pre-
viamente, voy a realizar una revisiéon de algunos aspectos de los mecanismos in-
ternos de percepcién-accion. La teorfa fue tomada por el enfoque corporeizado
de la cognicién musical como un modelo general para explicar la relacion entre
los movimientos y la percepcion de la misica. Aunque los principios neurobio-
légicos en los que esta basada la teorfa son muy generales, Leman y otros autores
(Leman, 2016; Godoy y Leman, 2010; Leman et al., 2009) han trabajado la idea de
que los movimientos espontaneos realizados durante la escucha de musica estan
vinculados a algun tipo de simulacién de las acciones que generaron el sonido
percibido. Desde un punto de vista enactivo... ¢qué sentido tiene esto para la vida
del organismo? Sin descartar que este fenémeno sea posible, voy a proponer otras
dos formas especificas que puede tomar este proceso y que intentan responder a
las preguntas sobre como, porqué y qué vinculos desarrollamos entre percepcion
y accion.

ILa primera se sitia en el contexto de la danza y consiste en la idea de que
los esquemas sensoriomotores compartidos entre los sujetos que frecuentan cier-
tos contextos musicales se desarrollan por la repetida obsetvacion, imitacién y/o
sincronizacién de ciertos movimientos ante ciertos sonidos. Por ejemplo, mu-
chas musicas tradicionales poseen un repertorio de pasos de baile coreografiados
(como el samba, el malambo, la milonga, el swing, el tap, entre muchas otras).
Los pasos del baile y las caracteristicas sonoras no mantienen una relacién natural
o causal, por lo que una persona que escucha la musica pero nunca vio a nadie
bailar con ella no puede establecer ese vinculo sensoriomotor. Los sujetos apren-
den esta relacion al ver a personas a su alrededor mover los pies de determinada
forma mientras suena esa musica. Si ademas de percibir ese vinculo se realizan
los pasos tradicionales con la musica, se configurard un esquema sensoriomotor
propiamente dicho. Las redes de este tipo de vinculo estan culturalmente trazadas
y desarrolladas, y los movimientos involucrados implican la accién intencional de
coordinar con la musica.

La segunda forma del vinculo percepcidon-accion, en cambio, consiste una
reelaboracién de la idea de los autores y puede rastrearse en el extrafio y ain no
descifrado fenémeno que nos permite reconocer la fuente del sonido a partir de
su escucha, y que ha llevado a conceptualizar a la audicién como un mecanismo
que identifica las relaciones causales entre los eventos (Chion, 2011; Schaeffer,
1988). Volvamos una ultima vez al remix de Swindle (2014) e imaginemos a dos
personas bailando. Una de ellas realiza movimientos continuos y lentos, y no arti-
cula claramente los niveles métricos inferiores, mientras que la otra se mueve mas
violenta, rapida y exageradamente. Lo que puede suceder es que los movimientos
que cada una hace modulen lo que perciben en la musica: lo que estan escuchando
puede ser percibido de la forma en que sonarfan los resultados sonoros de los
movimientos que estan haciendo. En este proceso no hay simulacién mental de
las acciones productoras de los sonidos, sino articulaciones motoras que activan
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esquemas sensoriomotores que vinculan esos movimientos con los sonidos que
generatfan, porque la persona ha aprendido asociativamente durante toda su vida
como suenan los sonidos resultantes de esos movimientos. Cualquier persona
sabe experiencialmente que es muy probable que, por ejemplo, un movimiento
con mucha fuerza contra un objeto genere un sonido de intensidad alta. Por lo
tanto, una persona que baila dando fuertes pisadas o que salta con el bombo de
una cancién podria escucharlo con mas intensidad que otros planos de la textura
de lo que lo percibe otra persona que se esta moviendo lentamente. Este es el sen-
tido mas profundamente acustico que cobran las posibilidades de accién induci-
das y percibidas por la musica: el primer sujeto va a modular su percepciéon como
si la musica que estuviera escuchando fuera generada por movimientos rapidos,
enérgicos y angulosos (por ejemplo, puede percibir los eventos musicales como
fuertes, con ataque y brillo), mientas que el segundo va a percibir la tranquilidad
que encuentra desde sus movimientos. La musica no es de una forma ni de otra:
es el sentido que cada sujeto y cada cultura producen.

Conclusiones

El trabajo propone un acercamiento a las formas de significacion de la expe-
riencia musical en contextos de baile social a partir del estudio de las coordinacio-
nes motoras interpersonales. Luego del andlisis podemos realizar dos generaliza-
ciones. En primer lugar, la produccion del sentido de todas aquellas experiencias
en las que las personas se mueven con musica no puede ser comprendida sin el
estudio de sus movimientos. Y en segundo lugar, en cualquier situacién musical
intersubjetiva los procesos de significacion personales y grupales se co-constitu-
yen. El ciclo de percepcidn-accion de las personas en situacion de baile social esta
fuertemente definido por las dinamicas del grupo en tanto sistema, asi como las
personas y sus interacciones directas dan forma y definen experiencias musicales
grupales. Las modulaciones de los ciclos de percepcion-accion dadas por la comu-
nicacién multimodal durante las interacciones en contextos intersubjteivos permi-
ten la emergencia de un sentido producido por todas las personas involucradas en
el intercambio. Los individuos inmersos en estos procesos, por lo tanto, no puede
estudiarse de forma aislada.
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Abstract

This article aims to give light to the analysis of the press in relation to the musical phe-
nomena of contemporary Argentina. It focuses on the construction of the discursive and
symbolic world of the media in reference to the history of the band Patricio Rey y los Re-
donditos de Ricota. In the investigation it is possible to recognize a series of moments that
show the group in a passage that goes from Los Redondos “under” the 80s to Los Redondos
“conflicting” and the time of the “vandals of the 90s”. Interviews to the band by the special-
ized press of the 80s suggest a series of ideas of how an independent rock and roll group is
seen in a post dictatorship scenario in Argentina. The analysis of the great media of the 90s
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Introduccion

En este articulo presto un interés particular a la construccion del aconteci-
miento mediatico en el mundo de las palabras de la prensa escrita sobre el feno-
meno de Los Redondos, analizando la fabricacion y la direccion que a ellos dada
por los titulares. En ese sentido, el punto de enfoque de este articulo es particu-
larmente la prensa escrita, la cual se ha convertido “en un medio estandarizado de
una gran masa de informacion de todo tipo, lo que la transforma en una fuente
de ‘saberes’ indispensables para el estudio de lo social” (Izaguirre y Aristizabal,
2002, p. 19). El estudio de sus “textos”, en mi caso el abordaje de los titulares y
notas sobre Los Redondos, me permite adentrarme en el complejo mundo sim-
bélico de la construccion de imaginatios sociales. Esos “textos”, seran aqui objeto
de andlisis especifico, entendidos como practicas sociales en general y practicas
discursivas en particular (Fairclough, 1998). A su vez, como lo entienden Halliday
(1978) y Zullo (2008), comprendo a los “textos” como sucesos sociales en donde
la realidad social se crea y se configura. Pero en el sentido mds amplio y teérico del
término, el “texto” es, siguiendo los estudios del holandés Teun van Dijk (1996),
un constructo tedrico que sirve para el analista comprender el condicionamiento
que promueven las estrategias del control ideoldgico sobre la construccion de
la realidad social en defensa de sus intereses dentro de un contexto de recursos
limitados.

Se vera cémo Los Redondos tuvieron una exposicion cambiante en los me-
dios de comunicacion nacional. Desde la salida de su primer disco en 1984, pa-
sando por todos los momentos relacionados a sus conciertos, hasta su separacion
en 2001, la presencia de Los Redondos en la prensa fue variando notablemente.
El tratamiento de la noticia sobre la banda ha sufrido considerables cambios en
ese trayecto. Reviso el pasaje de Los Redondos tratados como una banda de rock
de vanguardia a Los Redondos tratados como una caja de resonancia de jovenes
problematicos. No solo cambi6 de seccién, de los suplementos artisticos y revistas
de musica a la seccién policial, sino que la noticia sobre la banda se hizo menos en
clave de promesa y mas como problematica social. En un primer momento fueron
tratados solo por la prensa especializada, me refiero a las revistas contraculturales
como Pelo, Expreso Imaginario, Cerdos y Peces y Rock and Pop, entre otras. Esa
fue la época donde en el circuito mismo los llamaban “los mimados de la prensa”.
Cerdos y Peces, Expreso Imaginario, Humor, Rock and Pop, Fin de Siglo y Mor-
disco, conformaban un circuito periodistico que lograba hacer visibles a los artis-
tas del rock argentino tras el fin de la dltima dictadura civico-militar. Luego, con
el proceso de masificacién de su publico, ya para los afios de la década del 90, Los
Redondos iban a ser abordados desde las paginas de los suplementos de diarios
y en secciones como Sociedad o Informaciéon General, pero no tanto a partir de
una critica musical o artistica sino desde la noticia del fenémeno de la juventud y
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sus fans, con la acrecentada figura de la violencia en los recitales. Algunas revistas
culturales como La Garcfa, Humor o Rolling Stone, sf iban a interpelar a la banda
con notas y reportajes, como también lo hicieron los suplementos especializados
de los diarios mas destacados del pais. Se entiende aqui, junto a Vila (2000), a los
suplementos culturales como espacios de difusién y opinién cultural pero a la
vez como un lugar de legitimacion de los productos de ese campo. Para fines de
los 90, en sus ultimos afios, la banda ya iba a ser tratada por la televisién. Cronica
TV, o programas como Hora Clave conducido por Mariano Grondona, reflejaron
la tensién y los hechos de violencia en las presentaciones en vivo de la banda y
fomentaron la espectacularizacion de la figura de “los ricoteros” en el imaginario
social. En ese sentido, este articulo nos mostrara la mutacién histérica de Los
Redondos #nder a Los Redondos del agunante, 1a historia de un pasaje que va de la
clandestinidad de los 70 y principios de los 80 a la explosion y masividad de los 90,
donde la banda fue acorralada hacia un “gueto” mediatico expositivo, signado por
el campo de batalla del conflicto social de la Argentina neoliberal de fin de siglo.

Tres Momentos

Como decia, la lectura de las notas y noticias de prensa sobre Los Redondos
sugiere tres momentos en la produccién de la noticia sobre la banda. El primer
momento del tratamiento de los medios a la banda se ubica desde la salida de su
primer disco en 1984, hasta la muerte de Walter Bulaccio, en 1991. En aquellos
afios la prensa especializada fue la protagonista en la tarea de llevar la informacion
de la banda al publico. La revista Pelo, segin nuestra indagacion, fue la que mas
atencién prestd al grupo, con 17 notas desde 1985 hasta 1989. Ademas hallamos
que la revista Rock and Pop entre 1985y 1991 exhibié 7 notas sobre la banda. Con
menos publicaciones, pero también con un contacto fluido con Los Redondos,
las revistas Cerdos y Peces, Humor, Canta Rock y Fin de Siglo, también jugaron
su papel en la funcién de ser los 6rganos periodisticos del grupo liderado por el
Indio Solari en aquellos afios. Creo, que el contexto sociocultural pos dictadura,
donde las expresiones culturales y artisticas fueron un grito de resistencia y liber-
tad ante la asfixia que gener6 el sistema social impuesto por la dictadura hacia la
juventud argentina, fue propicio ante el medio del circuito de produccion petio-
distico para que un conjunto de revistas alternativas de la cultura juvenil de los 80
dieran voz y protagonismo a proyectos independientes y contra culturales como
el que encabezé Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota. Sostengo, junto a Tolosa
(2012) que las revistas y los equipos editotiales juegan un rol fundamental en el
interior de la subcultura del pablico del rock, pues las revistas especializadas son
un vinculo comunicacional privilegiado que interpreta el contenido simbolico de
los jovenes.

El segundo momento que caracterizo aqui es el que va desde finales de la
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década del 80 hasta promediando la mitad de la década de los 90, donde ya las
revistas que le prestaban atencién a Los Redondos, como mencionamos mas arri-
ba, no iban a tener ese papel importante en la difusién de la informacién acerca
de la banda e iban a comenzar a tener mas actividad los suplementos de diarios,
en particular el $7 de Clarin y el No de Pagina 12. En aquella etapa se generé un
quiebre con parte de la prensa especializada. Remarcaremos las peleas entre Solari
con Polimeni y Syms, disputas que marcaron un cambio de época a raiz del creci-
miento masivo de su publico y las decisiones que debi6 tomar la banda.

Por ultimo, el tercer momento, el que comprende los afios 1995 al 2001, afio
que se separa el grupo, va a tener como protagonistas principales en la difusion de
las noticias sobre Los Redondos, a los diatios nacionales como Clarin, I.a Nacion,
Croénica y Pagina 12. De esa manera veremos como los medios de comunicacion
masivos pusieron su atencion sobre la violencia que sucedia en las presentaciones
de la banda sobre el final del siglo XX. Sefialare los términos y palabras que usaron

particularmente los diarios para referirse al “hecho tricotero”!.

Momento uno (1984-1989):“Los mimados de la prensa”.

LLas notas que sacaron las revistas sobre Los Redondos en los afios 80 tenfan
que ver con las cronicas y comentarios de sus recitales, con la critica de la salida de
los discos y en algunos casos con entrevistas realizadas a sus integrantes Indio So-
lari, Skay y Poly. La prensa especializada fue la encargada de describir el fenémeno
“ricotero”. En primer lugar encontré que cuando los periodistas escribieron sobre
la banda lo hicieron resaltando su caracter vanguardista:

Pocas formaciones de produccién independiente han logrado mantenerse firmes
durante largo tiempo, haciendo frente a las embestidas del mercado artistico. Y
de esas pocas, la gran mayoria se caracterizé por enarbolar la bandera del “Todo a
Pulmén” sumida en la creencia de estar llevando a cabo un acto heroico, un grito

de rebelion ante la cara del show bussines (Revista Rock and Pop, octubre de 1985)

La experiencia independiente desarrollada por “Patricio Rey y sus Redonditos de
Ricota” ya tiene caracteristicas de hito histérico. Con absoluta firmeza mantienen
sus convicciones originales y, con gran satisfaccién observan como lenta pero con-
tinuamente se va engrosando su caudal de seguidores. Con dos albumes en la calle,
“Los Redonditos de Ricota” se han transformado en auténticos cruzados cuya sa-
grada misién es mantener monoliticamente el pensamiento libertario del rocanrol,
ese espiritu humanista tan ausente en la escena local. (Revista Pelo, junio de 1987)

Lo que destacaban los periodistas especializados sobre LLos Redondos era su
estilo de produccién independiente, que los posicioné en una frontera ante el rock

1. Lo defino como una especie de hecho periodistico marcado por el abordaje estigmatizante y de-
monizante de la prensa comercial sobre un sector de la juventud rockera argentina.
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comercial o el rock bussines. Desde la lectura del comentario de Pelo, se observa
un trato de elogios, ya que se habifan transformado en “auténticos cruzados” tras
mantenerse en la escena local con su “pensamiento libertario del rocanrol”. De
esa forma, la banda fue vista como “revolucionaria” y “autentica”, valores resal-
tados por la prensa. Como indica la cita, la revista Rock and Pop utiliz6 términos

<

como “acto heroico” y “grito de rebelién” para catalogar y describir el momento
que transitaba la banda en los 80. En tanto Pelo los rotulé con el término “hito
historico”, destacando su “absoluta firmeza” en “sus convicciones originales” al
resaltar la postura que tuvo el grupo en mantenerse aislado de las grandes corpo-
raciones discograficas del circuito musical.

Por otro lado, encontré en las palabras y las descripciones de la tinta especiali-
zada del rock nacional, la idea del “mito” o la “leyenda”. En un pasaje de la nota
realizada por la revista Rock and Pop en 1985, uno de los separadores es titulado
“El mito Redonditos”, el primer parrafo comienza asi:

Desde hace aproximadamente dos aflos a esta parte la figura de “Los Redonditos
de Ricota” cobré un extrafio sentido para aquellos que no los conocfan. Se los
erigié como los representantes netos de la “zona marginal” del rock and roll, con
todas las fantasfas que dicho territorio implica (fantasfas nada recomendables para
la pacateria general). Pero algo debia haber tras toda la leyenda; los que conocieron

la historia se quedaron dentro. (Revista Rock and Pop, octubre de 1985)

En 1985 la banda recién habia sacado un disco, pero ya tenfa nueve afios
de trayectoria y la prensa especializada, como revela la nota anterior, los vefa ya
como una “leyenda viva” tras el retorno de la democracia en Argentina. Esa re-
presentacién de la banda tuvo entonces a los medios de comunicacién como un
potenciador de su imagen. Por eso cuando sostengo que una banda musical es
reconstituida desde, no solo el sistema de las relaciones entre las tecnologias y las
personas, sino por la tension entre el mercado, la opinién publica y sus audiencias.
Y en ese terreno la prensa cobra un rol importante, ya que fomenta y brinda in-
tensidad a la formacién de una imagen.

A esa idea de “mito” y de “leyenda” se le suma al pensamiento periodistico
sobre la banda, el término de “misticos”: “T'an misticos como desgarradoramente
reales, Los Redonditos de Ricota se enrolan en una corriente carente de todo tipo
de rétulos” (Revista Pelo, mayo de 1986). El punto de observacién clave para los
periodistas fueron los recitales de la banda, que asociaron a esos rituales con el
término “mistico”. Para la revista Pelo y gran parte de la prensa de la época, Los
Redondos se enrolaban en una corriente carente de todo tipo de rétulos, no se
los sabfa encasillar por su estilo particular. A esa representacién de “misticos”
también se le afiade la idea de “ritual” y de “misa”, aunque este dltimo término
va a impactar con mds fuerza en las presentaciones supermasivas del Indio Solari
como solista, luego de la separacién de la banda. En ese sentido el nombre que
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la prensa categoriz6 e implementd6 fue el de “misa india”. De esa manera, prome-
diando los 80, las cronicas periodisticas describen el fenémeno de Los Redondos
en sus shows de la siguiente manera:

Comienza la misa. Se trata de una religiéon pagana y pecaminosa, un culto embria-
gador y los fieles son cerca de 1200, agotan la cerveza antes del séptimo tema, se
compactan al pie del escenario, no temen al roce de sus cuerpos y hasta se bancan
gozarlo si “Semen Up” obliga al atris-adelante en forma natural, hasta ahora mis-

terioso. (Revista Rock and Pop, Eduardo de la Puente, noviembre de 19806)

Cemento estaba como nunca. Y no era para menos: Los Redonditos no tocaban
desde octubre del afio pasado, desde hace meses que el rito del rocantrol no se
producia. (Revista Pelo, mayo de 1987)

Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota ofrecieron en el barrial Cine Fénix un
show por demas emotivo y contundente. Igual que en las presentaciones anterio-
res, el Rey Patricio se las ingenié para invocar a sus numerosos fieles, los cuales se

dieron cita en el recinto a modo de ganado. (Revista Pelo, agosto de 1987)

El foco en la prensa destaca una serie de ideas sobre Los Redondos. Con-
ceptos como “misa”, “rito”, “fieles”, “religién pagana”, fueron dandole vida a
la representacién imaginaria sobre la banda. Pero el discurso periodistico estuvo
tejido también por el discurso del mismo Solari, pues la prensa tomé de sus pa-
labras sus propias calificaciones. Advertimos que la nocion de #nder endiosé a la
banda y sirvié para que fuesen los “mimados de la prensa”, como sostenia Solati
en las entrevistas. Los Redondos fueron posicionados por los especialistas en la
casilla de #nder, de “vanguardia anti-sistema” e “independientes”, en contramano
de la representacion del show bussines o el rock institucionalizado. Creo que alre-
dedor de ello tuvo lugar una quimica que logré comulgar a periodistas, musicos
y seguidores con una sintonfa englobadora que tenfa que ver con una ideologia
contracultural que ya se venia fomentando en la Argentina aflos atrds y que aunaba
las ideas de la independencia, el hecho de ser wndergronnd y anti-sistema: valores
y fundamentos que la prensa especializada y las ediciones contraculturales de los
afios 70 y 80 promovian.

Por otro lado, creo que la idea de “misterio” fomentada por la misma prensa
y por el mismo Solari, al calor de las letras, la figura emblematica y casi fantasmal
de Patricio Rey, fue otra de las nociones que marcaron una caracteristica particular
en la interlocucién y romance entre prensa y banda. Y, por dltimo, lo que desta-
co en esta etapa, es la figura englobadora del término “misa”, la que molde6 las
otras etiquetas y la que fue fogueada por los especialistas. Se vincul a la relacién
“sublime”, “sagrada”, “mistica” y “ritualista” entre la banda y el publico, y como
resultado aparece Patricio Rey: la conjuncién de una quimica que tuvo a las bandas

40



epistemus
Los Redondos mediatizados

Dario Alberto Sampietro

y a los musicos como prisioneros de ese afecto. La idea de “misa” condensa en-
tonces esas otras etiquetas. Es un fenémeno que no puede despersonalizarse, pues
la experiencia de los recitales de Obras, Cemento, Palladium, etc., existieron en
carne propia con el especial condimento de la busqueda de la pureza, de la verdad
y la ruptura de la rutina. Eso fue lo que los periodistas llamaron “vanguardia”, una
vanguardia ricotera que luché contra la estructura de la normalidad “psicopata™,
como le gustaba llamar a Solari en las chatlas con los periodistas por aquellos
afios. Un conjunto de términos circuld entre un “colegio invisible” de personas
relacionadas con la musica en el contexto de los afios 70; un atado de nociones
con un halo resistencial, del estilo de los primeros cristianos. Los verdaderos “mi-
mados de la Prensa™. Que ese diccionario suspendia diferencias de compren-
sion de fenémenos que en los afios 80 adquirieron cada vez mayor relevancia, un
mercado diversificado en convergencia con medios de comunicacion nacionales,
es algo que puede comprenderse mejor si analizamos la transicion entre las dos
maneras de pensar a Los Redondos por parte de la prensa que estructuran este
trabajo. Que la comprension de esas diferencias haya sido tramitada bajo la l6gica
de la “traicion” por parte de los protagonistas no resulta, bajo la clave mesianica,
extravagante o incomprensible.

Momento dos (1989-1994): Solari vs periodistas.

Fueron especificamente las peleas con los periodistas Carlos Polimeni y Enri-
que Syms las que empezaron a romper esa época dorada entre L.os Redondos y la
prensa. A rafz de la muerte de Bulacio, esa relacion se terminé de resquebrajar. La
artillerfa de palabras que cruzaron Solari, Polimeni y Syms fue pesada. El cantante
se manifest6, como sefialo abajo, en los conciertos y en alguna composicién mu-
sical para criticar y exponer su vision sobre el conflicto con aquellos dos criticos
musicales. Mientras que los periodistas lo hicieron por medio de sus espacios de
comunicacién: revistas, diarios y libros. Esa pelea, entre estos tres hombres, marcé
en la historia del rock nacional un hito muy particular que no sélo habla y da pistas
de como es el funcionamiento entre el circuito del rock y los medios de prensa,
sino que brinda una imagen de las relaciones de poder entre un lider de una banda
de rock y periodistas autorizados y especializados en el tema. Ello nos obsequia
informaciéon de cémo se ponen en juego el ego y la imagen de personalidades
determinantes y fuertes en dos campos especificos diferentes: el campo del rock
y el campo periodistico.

El 2 y 3 de diciembre de 1989 LLos Redondos tocaron por primera vez en

2. Esa idea de Solari queda mejor plasmada en un histérico reportaje que le realizé Enrique Syms
para la revista numero 7 de Cerdos y Peces en Diciembre 1986. La nota se titul6: “Los psicopatas seran
los hombres del siglo XXI”.

3. Asi definfa El Indio Solari a la relacién empatica y complice que mantenian con los periodistas
de vanguardia de los 80 en una entrevista que le hizo Claudio Kleinman para la revista Rock and Pop
en Julio de 1987.
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Obras. Una semana antes el periodista Carlos Polimeni, quien era parte de esa fra-
ternidad y complicidad entre la banda y los periodistas, escribi6 para el suplemen-
to cultural del diario Sur, E/ Tajo, una nota que titulé “El silencio es salud”. Alli
criticaba duramente la postura del grupo ante la decision de presentarse en Obras:

El sabado y el domingo Los Redondos tocaran en Obras y nada habra pasado.
Hace tiempo que deberian haberlo hecho, ahorrandole a su publico las malas con-
diciones de seguridad de incontables sitios en que se desempefiaron en homenaje a

su supuesta coherencia. (Diario Sur, 30 de noviembre de 1989)

Polimeni estaba en desacuerdo con Solari por el cambio de postura. Lo que
apuntaba el periodista fue el hecho de que la banda habia aceptado ir a tocar en
el lugar que representaba al rock bussines, cuando la idea de Los Redondos habia
sido siempre mantenerse lejos de los parametros que exigia el rock institucional y
comercial. Solari, en la noche del debut, el saibado 2 de diciembre del 89, esbozd
una respuesta contundente y picante a Polimeni, antes de empezar a cantar el tema
“Un Pacman en el Savoy™:

Tengo un mensaje que es personal, pero no tengo otra manera de hacerlo llegar.
Hay un periodista yuppie, genuflexo y advenedizo...Catlitos del Sur. Carlitos del
Sut, tengo un mensaje para vos: me cago en tu puta boca! (https://www.youtube.
com/watch?v=YLfI97KKO0fw).

A partir de allf las aguas se empezaron a dividir entre Solari y los criticos. Algu-
nos periodistas bancaban al cantante y otros lo criticaban por su supuesto cambio
de opinién sobre tocar en Obras. Gloria Guerrero, periodista y amiga de la banda
escribi6 en su libro Indio Solari. I hombre ilustrado: “La prensa del rock se puso una
camiseta u otra. La tentacion de llamar vendidos a Los Redondos independientes
les resultaba francamente deliciosa” (Guerrero, 2005, p.124). Criticas desenfrena-
das como remarca Boimvaser en el tema A brillar mi amor (2000) fueron las que
recibieron Los Redondos. Unos afios mas tarde, en 1998, el periodista Tom Lupo
le realiz6 un reportaje a la banda para la revista Planeta Urbano. Solari aclaraba
sobre el hecho de tocar en Obras y la serie de malentendidos que habian circulado:

Yo nunca dije que no irfamos a Obras. Nunca dije eso. Lo que si hablabamos es de
no ir en ciertas condiciones. En una época, Obras tenia la politica de retener toda
la taquilla en un montén de dias y entonces tenfa que ver con otro tipo de cuestio-
nes. Me cuesta llamar periodista a alguien que utiliza su espacio en un diario para
sus rencillas personales y mentir o publicar mentiras sin estar informado. (Revista
Planeta Urbano, 1998)

Lo que creemos que le sucedi6 a la banda fue que, hacia fines de los afios 80,
se encontraron con una creciente masificacién en su publico, no solo se multipli-
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6 la cantidad de seguidores, sino que cambi6 a otro tipo de espectadores y fans.
El Indio Solari ya habfa manifestado en varios reportajes entre 1987 y 1989 que
la condicién de ser wnder no dependia del musico sino del publico y que, si antes
tocaban en lugares denominados #nderground, como Palladiun, Cemento, Stud Free
Pub, Parakultural, LLa Esquina del Sol, Satisfaccion, etc., era porque el publico que
manejaban les daba la pauta para que asi fuera. Por aquella postura a la banda le
costo el quiebre con su relacién “amistosa” que tenfa con la prensa en la década
del 80.

Paralelamente, el otro hito que ocurrié por aquellos afios y que foment6 la
crisis del vinculo entre la prensa especializada y la banda, fue la pelea con Enrique
Syms. Desde principios de la década de los 80, Syms, ademas de ser periodista de
rock y escritor, empez6 a ser el monologuista de Los Redondos en sus presenta-
ciones en vivo. Mantenfa una relacién de amistad y afecto con el grupo a tal punto
que Solati tenfa su columna de opinién en la revista Cerdos y Peces. La relacion
sufrié un primer golpe en 1989, durante un recital en Bambalinas, I.a Plata. Por
entonces Syms ya advertia los riesgos de los shows masivos de la banda. Aflos mas
tarde explicaba como fue aquel episodio de la siguiente manera:

En el recital en Bambalinas de La Plata, con gaseada de la policfa al pablico mien-
tras todos se escapaban cobardemente del escenario, yo me enfrente con la policia.
Con Ricardo Ragendorfer reventamos a una cana y Skay se quedé tocando un solo
de Jimi Hendrix en el escenario. Fue maravilloso. Ese fue el detonante para una
carta editorial que escribi que se llamaba “Deténganlos, deténganse” en donde con
superposiciones de frases de distintas letras del Indio, les advertia del desastre que
se avecinaba. Ese recital fue mi ultima visita al grupo. Nunca los volvi a ver en

grupo. (Revista Sudestada N°28)

En esa entrevista Syms encadena ese episodio con el asesinato de Walter Bu-
lacio:

Yo habia anunciado un desastre, cuando muere Walter Bulacio le esctribo esa carta
al Indio Solari en Cerdos y Peces y lo acuso de complicidad en el crimen: era policia
contratada por ellos la que habfa matado al muchacho. Sin embargo, ni el Indio ni
Skay reconocieron nunca la muerte como asesinato. Han pasado los afios, y aun
hoy cuando por todos es reconocido el homicidio, todavia Los Redondos no asu-
mieron la culpa y responsabilidad en ese crimen.

Hsa muerte me puso del otro lado de la calle de Los Redondos, lo de Walter fue el
primer asesinato en el rock argentino. (Sudestada N°28)

Bulacio fue detenido en las afueras del estadio Obras el 19 de abril de 1991.
Fallece una semana después, tras estar en coma por los golpes propinados por los
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efectivos policiales. Aquella carta que menciona Syms en la cita anterior empieza
asi:

...Indio: Mataron a un invitado tuyo en la puerta de tu casa. No digo que tengas
la culpa, digo que eres el principal responsable de ejecutar la venganza, y si quieres
ponerte mas civilizado de clamar por la justicia y si quieres llegar al lugar mas ma-

ricén: pedir para que no te maten mds invitados. .. (Cerdos y Peces, junio de 1991)

El tono fuerte de aquella carta apuntaba a la responsabilidad del cantante y de
la banda. Syms crefa en la culpabilidad del grupo porque, como indica la siguiente
cita textual, sostenfa que fueron ellos mismos los que contrataron a parte del per-
sonal policial que detuvo a los jévenes aquella noche: “Era policfa contratada por
ellos mismos la que habia matado al muchacho. Sin embargo, ni el Indio ni Skay
reconocieron nunca la muerte como asesinato” (La Maga, 20 de mayo de 1992).

Los Redondos decidieron parar por unos meses, pero su imagen en la escena
mediatica fue redefinida por el episodio. Solamente Skay y Poly participaron en la
primera de las marchas por el pedido de justicia por el asesinato del joven. Solari,
en nombre de la banda, escribié un comunicado que salié en la revista Pan y Circo
y en el programa radial Piso 93 de la Rock and Pop. Asf arranca ese texto:

Desde siempre hemos preferido no televisar nuestros sentimientos, asf como tam-
bién no propiciar vinculos institucionales que actien de mediadores en nuestras
relaciones de exclusivo caricter emotivo. Somos, por el momento, nuestros pro-
pios testigos... y es bastante.

Por las caracteristicas de la dinamica televisiva, los medios de informacién apelan a
discursos efectistas que degradan los sentimientos. Por ejemplo: el repetir los actos
de dolor porque la grabacion lo exige. La gracia final, siempre, es mantenernos
entretenidos. La esclavitud ante estos canales provoca una dificultad casi absoluta.
Hste estilo politico televisivo estd inundando nuestros pensamientos, nuestras pa-
siones y nuestros suefos. (Revista Pan y Circo, mayo de 1991)

Aquella carta y el silencio que le siguié por el segundo semestre de 1991 fue la
carta jugada por Los Redondos tras la muerte de Bulacio. Tiempo mas tarde Solari
aclaraba un poco mas su postura ante aquel episodio tragico:

Respecto al silencio de la banda, en la solicitada que sacamos en Pan y Circo y Piso
93 decifamos que el problema eran los edictos policiales y que tampoco querfamos
llorar frente a las camaras. Podiamos haber ido a las marchas (Skay y Poli fueron
a la primera y le pidieron autégrafos) y ser muy bien vistos, pero hubiéramos es-
tado contribuyendo a la ignorancia de la gente: yo no estoy dispuesto a marchar
junto a Varela Cid (...) Pero los chicos no se chupan el dedo. A mi las bandas me
dieron libertades; nunca me dieron obligaciones. A mi lo que me dijeron es ‘trata
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de nunca pensar en funcién de conveniencia...” Nosotros no queremos entrar en
el mismo mecanismo que utiliza cualquier politico, cualquier agrupacion (...) Por
eso el comunicado, para que en algin lugar quedara registrado lo que pensabamos,
nada mas. Pero no podés hacer una causa de eso, porque no sélo no podés recu-
perar la vida de él, sino que de esa manera tampoco respetas el dolor genuino de
los demas; de aquellos que tienen que estar protegidos para que esa vida tenga un
valor. (Generacién X, mayo de 1994)

Esa fue la postura de la banda ante aquel tragico episodio que suftié el rock
nacional al comienzo de los 90. Esa misma posicion fue la que parte de la prensa
critic y la que puso en crisis la relacion entre Los Redondos y los periodistas.
Pero debo sumarle otro episodio mas. A fines de 1991 se estaba editando un
libro sobre Los Redondos por la editorial AC. Allf participaban Polimeni, Syms,
Fernandez Bitar, Panozzo y Horacio Gonzalez entre otros. En medio de un recital
en Obras el 27 de diciembre de 1991, Solari enojado por ello, tomé el micréfo-
no y deslizé: “Esta por salir uno de esos libritos que cuentan la historia de Los
Redondos...hecho por perejiles que quieren ganar guita a costa nuestra. No lo
compren™. Hsa era la particular forma que tenfa Solari de comunicar su postu-
ra ante determinado hecho. No buscaba generar vinculos de tipo institucionales
que sirvan de mediadores en aquellas relaciones de exclusivo caracter emotivo. Su
conversacion con “las bandas” operaba sin los medios, directamente desde el es-
cenario o desde las canciones o reportajes. La relacion de la banda, sobre todo de
Solari, con cierto sector de la prensa ya estaba quebrada para fines de ese afio. Los
90 los iban a encontrar a ambas partes en conflicto permanente. Carlos Polimeni,
por su parte, fue muy critico con la postura de la banda unos meses mas tarde con
la publicacion del libro en cuestion:

Solari y compaiifa, sencillamente, le esquivaron el bulto. No participaron oficial-
mente de las marchas que se organizaron pidiendo justicia ni de un festival multi-
tudinario en Parque Centenatio. (Gonzilez, Horacio; Symns, Enrique; Chitarroni,
Luis; Polimeni, Carlos; Panozzo, Marcelo; Fernandez Bitar, Marcelo; Curto, Daniel;
Pérez, Martin; Reyes, Angeles: Los Redondos. Buenos Aires, Editora AC, 1992.)

Tras capitalizar su experiencia a través de los medios y trascender como artis-
tas de la contracultura més alld del limite impuesto por su obra (Cermele, 2000),
Los Redondos fueron leidos, en el contexto de los 90, bajo otras representaciones
por la prensa. A rafz de las consecuencias de un contexto sociopolitico de mar-
ginacién social promovido por las politicas de un gobierno neoliberal, la prensa
escrita, especialmente diatios de gran tirada, y la televisién de canales de cable con
llegada nacional, como por ejemplo Crénica T, van a poner la mirada atenta en
cada uno de los recitales de la banda en su periodo final.

4. https:/ /www.youtube.com/watch?v=sMsGbNAILHA.
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Tras la crisis y la disputa mediatica con cierto sector de la prensa especializada
a fines de los 80 y principios de los 90, Los Redondos ya no fueron tratados por
aquellas revistas como Pelo, Cerdos y Peces, Expreso Imaginario, etc., sino que
los suplementos culturales de diarios como Clarin, I.a Nacién o Pagina 12, fueron
los nuevos interlocutores de la banda y el publico. En parte porque aquel tipo de
revistas culturales morirfa con la década del 80, pero también en parte porque el
mercado de la musica y del espectaculo imponfa otras reglas para la prensa.

Las noticias van a empezar a remarcar mas frecuentemente los incidentes de
sus presentaciones. Nuestro trabajo en el archivo periodistico se desplazé del su-
plemento a las secciones “Sociedad” o “Informacién General”. Hay un pasaje,
hacia mediados de los noventa, hacia un tratamiento del publico de .os Redondos
no ya bajo interrogantes musicales sino bajo criterios con los que se informa sobre
los movimientos de masas, bajo la retérica del conflicto.

Momento tres (1995-2001): Los Redondos en la gran prensa nacional.
El “gueto de los pibes™.

En la segunda mitad de la década del 90 y ya en el tramo final de la histo-
ria de Los Redondos, advierto el desplazamiento de sentido de la noticia sobre
la banda en los diarios nacionales. Clarin, LLa Nacién, Croénica, Pagina 12 y La
Prensa, fueron los diarios que mas trataron lo que aqui llamo el “hecho ricotero”,
un acontecimiento que no coagula interrogantes artisticos (vanguardias, rituales,
significados de las letras) sino supuestos sobre juventud y violencia. Sus cronistas
estuvieron en todos los recitales donde hubo incidentes y enfrentamiento entre
los fans y la policia. En Mar del Plata en 1995 y 1996; la prohibicién en Olavarria
y el regreso en Tandil en 1997; los incidentes en Cordoba y las presentaciones en
Racing en 1998; el caos y la violencia en Mar del Plata en 1999; la muerte de un
joven en River en el afio 2000; y la dltima presentacion en vivo de la banda en
Coérdoba en 2001. En cada uno de esos hechos, la prensa estuvo presente y hablo
sobre los sucesos. Mis alla de la noticia, en cada acontecimiento se formo una ola
de opiniones de gran escala, que lleg6 a la television y se plasmé en los debates
de la sociedad argentina. LLos Redondos, en ese sentido, fueron hablados por la
prensa desde otro formato y con otros matices. Quedaron ardiendo en una caja de
resonancias que los tenfan en la primera época bajo las condiciones y alteridades
de lo under y que sobre sus ultimos afios eso se convirtié en una caja compleja de
tensiones socioldgicas propias de la multitud y el movimiento de masas. Masifica-
cioén creciente que la prensa aceché con sus noticias y discursos en una zona de
tensién en un esquema social configurado en torno a juventudes, Estado y prensa.

La informacion se hizo “policial” y las palabras que utilizaron para construir
la noticia tienen que ver con las que usan los cronistas de la seccion “Policiales”.

5. https:/ /www.youtube.com/watch?v=fxrAQykl0tQ) De esa manera El Indio Solari denominaba a
su publico en la cancién “Es to to todo amigos!”, del dltimo disco de la banda “Momo Sampler(2000).
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Los discursos remiten a una serie, a una lista de indices. Palabras como “liberar”,
“armas”, “drogas”, “detenidos”, “corridas”, “disturbios”, “represiéon policial”
forman parte de ese tesauro: “Liberan a fanaticos de los Redonditos” (Popular,
16-10-1995); “Mardel: Arma y droga para ver a los Redonditos” (Crénica, 14-
10-1995) “Redonditos: 40 detenidos en Mardel” (Crénica, 15-10-1995); “Mardel:
escandalo con los Redonditos. Corridas, balas de goma, decenas de arrestados y
caos en el recital” (Crénica, 20-10-1996); “Batalla campal en un recital de Los Re-
dondos” (Clarin, 24-6-1998); “Balearon y arrojaron de un tren a dos seguidores de
los Redonditos” (I.a Nacién, 20-6-1999); “Violencia, heridos y terror en Nufiez”.
(La Nacién, 15-4-2000); “Afuera del estadio hubo desorden, cortidas y balazos”
(Clarin, 17-4-2000).

Son términos controlados que vertebran un género periodistico pero que al
estructurar una tematica antes “musical” o “societal” podria decirse que la “politi-
zan”. LLa atencion estd puesta del lado del publico, pero no en el misterio de la “re-
cepcién”, no en el ejercicio de la escucha, sino en su comportamiento de masas.

Se trata de un desplazamiento en el tratamiento y la observacion que realiza-
ron los medios en relacion a los grupos de rock, especificamente a Los Redondos.
El tono, las palabras empleadas, los titulares construidos y la idea general de las
noticias sobre los recitales de L.os Redondos se refieren directamente al tema de la
violencia social. Como antes indiqué, es posible advertir, en la puesta en serie de
los titulares, un grupo de sintagmas que provienen de otras series significativas en
la produccién de la noticia: diacriticos del policial y el estilo sensacionalista.

A ese estilo de tipo policial de los enunciados que remarco, se le agrega, como
en aquellos titulos también se puede observar, un caracter también mas “amarillis-
ta” que tiene que ver con un lenguaje sensacionalista. Palabras como “escandalo”,
“batalla campal”, “terror”, “desorden”, dan cuenta del sensacionalismo en los tér-
minos que utilizan los medios graficos. Promueven una narracién espectacular de
los sucesos y con una gran carga ideologica y prejuiciosa que posee resonancia con
el lenguaje comun de la vida cotidiana. La lista de términos como “escandaloso”,
“vandalismo”, “guerra”, “saquean”, perfila una narraciéon de horda, un relato de
dinamica asocial: “Mardel: Detenidos tras el escandaloso recital de LLos Redon-
ditos. También dejo un balance lamentable: Vandalismo™ (Crénica, 29-10-1996);
“Llegan los Ricoteros y Tandil se prepara como para la guerra” (El Popular, 3-10-
1997); “Saquean negocios al finalizar un recital de rock” (La Prensa, 6-10-1997);
“Hubo un muerto y 115 detenidos” (L.a Nacién, 5-8-2001).

Con ese lenguaje “alarmista” y “sensacionalista” que utilizaron los diarios para
narrar los sucesos ocurridos en las presentaciones con violencia de Los Redondos,
fue construyéndose la imagen periodistica de la banda liderada por el Indio Solari.
En términos despectivos se nombré a “las bandas”, no como “bandas” sino en
muchos casos como “los ricoteros” o “vandalos”, y casi siempre se los asoci6 a
ser parte de la promocién de la violencia en el espacio publico donde su grupo
se presentara. LLa noticia policial, siguiendo a Martini (2002) permite la visibilidad
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de ciertos fantasmas sociales que ponen en escena la tension entre la vida y la
muerte. De esa manera creo, junto a Pedemonte (2010) que los periodistas son
gestores de las representaciones sociales de los grupos humanos y poseen un lugar
privilegiado desde el campo periodistico para narrar la actualidad desde su propia
perspectiva.

Por otro lado, también indagué en el discurso de la prensa especializada de los
90, la cual ya no era la misma prensa de vanguardia de los 80. Sino que era una
version comercial y hegemonica del periodismo tradicional. Muestro una serie de
entrevistas y columnas de opinion para desandar en las palabras y el significado
que elaboraba esta prensa convencional. ILa entrevista publicada en el Suplemento
87 de Clarin hacia finales de 1993, tras un par de aflos en silencio casi total nos
empieza a permitir bucear por el imaginario periodistico especializado sobre la
banda. El titulo de la nota fue “Los Redonditos de Ricota. "Nos van a tener que
bajar a patadas ™. En un primer recuadro titulado “Cronologfa de una pasién” se
describen los principales momentos de la banda a lo largo de su historia. En otro
recuadro llamado “Confort” se presenta la postura de la autoproduccion del gru-
po. Otro titulado “Poliya” explica quién es Carmen “Poly” Castro, la manager de
la banda. Y en otro de los recuadros titulado “Violencia” se describe el momento
complicado que atravesaba la banda luego de los incidentes de Lanus y la muerte
de Bulacio. Este dltimo tipo de apartado en donde se comentaba y enumeraba la
serie de recitales con incidentes de la banda mas adelante serd parte del protocolo
de las notas sobre L.os Redondos en los 90. En el articulo principal, la introduc-
cién que escriben los periodistas de Clarin, Javier Febre y Marcelo Franco es la
siguiente:

La banda independiente mas famosa rompe el silencio. Los huestes de Patricio
Rey tienen nuevo disco, un album doble titulado “Lobo suelto, Cordero Atado”,
y volveran a escena el 19 y 20 de noviembre en Huracan. En esta entrevista, la
primera en dos afos, el Indio Solari enfrenta sus férreas opiniones a las dudas y
certezas que echa a rodar el éxito después del éxito. (Clarin, Suplemento 57 5 de
noviembre de 1993)

Vemos que aqui Clarin, como lo hacfan los periodistas de la década del 80,
resalta el rotulo que caracterizaba a Los Redondos en la escena del rock nacional:
“La banda independiente mas famosa”.

En el ano 1996 destaco las notas que le hicieron Pagina 12 y La Nacion, a
través de sus respectivos suplementos. El 1 de agosto el suplemento No de Pagina
12 logr6 una entrevista con la banda en donde resalta la primicia de reportar a
Solari y compaiifa tras un tiempo de “silencio”. En la presentacion de la nota, en
la bajada del titulo, como podemos observar, el cronista resalta el papel del Indio
como protagonista de la charla:
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Los Redondos rompen el silencio. EL. PREMIO MAYOR ES LA LIBERTAD.
Con la edicién de “Luzbelito”, todo esta listo para que Patricio Rey se corporice
nuevamente y Los Redondos salgan a calentar el ambiente. Después de mas de dos
anos de silencio, el Indio Solari analiza en esta extensa charla con el No las sensa-
ciones que cruzan el nuevo disco, pero eso es el disparador de una abultada serie
de cuestiones. (Pagina 12, Suplemento No, 1-8-19906)

Con el devenir de los afnos 90 la banda concedia cada vez menos reportajes a
la prensa, solo lo hacfa unas semanas antes de algiin concierto importante o para
anunciar la salida de sus nuevos trabajos (Cermele, 2013). Es por eso que, como
vemos en la presentacion de la nota de Pagina 12, queda resaltado que la banda
habl6 “después de mas de dos afios de silencio”. Por su parte, L.a Nacién, por
intermedio de la periodista Adriana Franco, consigui6 su entrevista a la banda
publicada en la edicién del domingo 15 de septiembre de 1996. De esta forma
presento su reportaje:

Luzbelito, un espejo dramatico para vernos. El Indio Solari, Skay y la Negra Poly,
el triunvirato generado de los Redonditos de Ricota, la banda que logré a fuerza
de independencia jugar en la primera division del rock local y animarse, charld

extensamente con La Nacién (La Nacién, 15-9-1996)

A diferencia de la presentacion de la nota del diario Pagina 12 donde solo
inclufa a Solari como el protagonista de la nota, aqui, la cronista sefiala ademas del
cantante, a Skay y Poly y los destaca y los describe como “el triunvirato de los Re-
donditos de Ricota”. Remarca también la habilidad de la banda de haber logrado
“a fuerza de independencia jugar en la primera division del rock local”. Aquellos
puntos que destaca esa nota, la idea del “triunvirato” y la “independencia”, van a
estar reflejados en casi todos los reportajes que la prensa logré con la banda.

Los medios masivos de comunicacién de esa forma describfan al fenémeno
sociologico ricotero, no en clave de vanguardia o en condiciones estéticas musica-
les, sino como producto y consumo musical, mas cerca del fenémeno de masas y
de la retérica del conflicto y la tension de las juventudes rockeras.

Finalizando 1998, antes de la presentacion en el estadio de Racing, la prensa
volvié a entrevistar a la banda. Veamos cémo fueron los titulos y las bajadas de
aquellos reportajes:

Intimo e interactivo y sin pelos (en la lengua), Carlos “cl Indio” Solari deja bien en
claro el rumbo 1998 de los Redonditos de Ricota.

“Me importa un pito el rocanrol”. En una entrevista que rozé las cinco horas, la
voz por detras de la “leyenda” de Patricio Rey explicé al S7 cémo y por qué Los

Redondos tuvieron un “atrevimiento tecno” en su nuevo disco “Ultimo bondi a
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Finisterre”. Estrella de rock casi impermeable, el icono de masas que es Solati ase-
gura que disfruta de su soledad (Clarin, Suplemento 57, 4-12-1998)

En dialogo exclusivo con La Nacioén, el Indio Solari, Skay y la Negra Poly anticipan
los recitales del 18 y 19 para presentar su nuevo disco, “Ultimo bondi a Finisterre”,
y niegan los insistentes rumores sobre el final del grupo que representa un fend-
meno. (La Nacién, 6-12-1998)

El Suplemento S7 de Clarin, por medio de Fernando Garcia, Ernesto Martelli
y Pablo Schanton, logré una extensa entrevista. Los periodistas presentaban a la
banda como una “leyenda” del rock argentino y posicionan al Indio Solari como
una “estrella de rock casi impermeable, el icono de masas”. También destacan un
aspecto privado de la vida del cantante, quien “disfruta su soledad”. Casi se podria
decir que la entrevista fue mas de tipo personal que grupal, al menos desde la pre-
sentacion y la puesta en escena del titular. La bajada del articulo indica que la nota
gir6 en torno a su nuevo album y sefialan su “atrevimiento tecno”. Por su parte,
La Nacién, que fue menos extenso en su nota, por medio de Adriana Franco,
destaca la exclusividad de la entrevista que le hicieron al Indio, Skay y Poly. Sobre-
sale en la bajada la negacién de las declaraciones del grupo sobre “los insistentes
rumores sobre el final del grupo que representa un fenémeno”.

En 1999 la nota que se destaca es la que le hizo la revista Rolling Stone, por
medio de Alejandro Rozichtner el 1 de abril. La introduccion de la entrevista que
se realiz6 en la casa de Skay y Poly en Palermo y en donde estuvo el Indio tam-
bién, la escribi6 el periodista Alfredo Rosso. La nota se presenta en 12 paginas
con fotos inéditas de la banda en sus ultimas presentaciones. El titulo y la bajada
fue el siguiente:

Hay que sacar afuera el indio que todos llevamos dentro. Podriamos pensar en la
relacién de los Redonditos con su publico como una metafora de la historia argen-
tina reciente. (Rolling Stone, abril de 1999)

Como acostumbraba la prensa, y esto se puede observar como hicimos aquf,
en los titulos de las notas que le efectuaron a Los Redondos a lo largo de su his-
toria, la unica voz de la banda era Solari. Ese protagonismo se ve en el titulo de
la Rolling Stone, mas alla de que en esta oportunidad participaron un poco mas
Skay y Poly en las respuestas. El primer parrafo de la nota, en donde se introduce
el bagaje del reportaje efectuado, Alfredo Rosso escribe lo siguiente:

Podriamos pensar en la relacién de los Redonditos con su publico como una meta-
fora de la historia argentina reciente. Aparecidos en la escena del rock nacional en
plena dictadura militar, su primera base de fans fue una amalgama ecléctica de la

clase media portefia y bonaerense de los afios 70: estudiantes universitarios, artistas
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de disciplinas paralelas, periodistas de las primeras revistas jovenes alternativas y
rockeros que buscaban una opcién al monopolio del rock progresivo de la época.
(Alfredo Rosso, Rolling Stone, abril de 1999)

Con esa idea de lo que fue la primera época de la banda, Rosso también remite
a la complicidad de un sector de la prensa especializada con la banda. El mismo
Rosso, como vimos, estuvo dentro de ese grupo de periodistas. Aquella entrevista
exclusiva que obtuvo la Rolling Stone fue la primera en donde Los Redondos
aparecieron en la tapa de la revista con la cara del Indio Solari.

Podria pensarse que hubo dos imagenes de la banda: una fue esta, la de la
prensa especializada que remarca las virtudes artisticas del grupo como fenémeno
socio-musical, aunque también se encuentran descripciones de las caracterfsticas
de los recitales con violencia; y la otra es la de los diarios, desde “Informacion
General” o “Sociedad”, donde presentan una visién del grupo que tiene que ver
mas con lo que sucede con sus presentaciones en vivo desde “el afuera” del recital.
Sin embargo, un andlisis contextual de los discursos periodisticos sobre Los Re-
dondos debe atender a la unicidad de la noticia, debe partir del presupuesto de no
contradiccion de los protagonistas. Lo que parece ser una idea mas ajustada a ese
principio es la consideracion de que las noticias publicadas en una y otra seccién
del diario “politizaron” los discursos en sede artistica: mientras en los 80, el undery
la vanguardia remitfan a un “afuera” de la noticia cotidiana, desde mediados de los
noventa esos mismos términos indicaban y sefialaban, procesos sociales conside-
rados “problematicos” y relaciones politicas entre liderazgos musicales y las masas
(las “bandas”). El comportamiento “vandalico” de las multitudes instalaba al mito
de Solari mas cerca del control de masas que del virtuosismo artistico.

La prensa convencional, la de las secciones sociales y de informacion general,
la que protagonizo la relacién banda-prensa en los ultimos afios de los 90, mostréd
un discurso y una visién sobre Los Redondos, de indole peyorativo, estigmatizante
y demonfaco, al momento de hablar sobre sus seguidores. Los “ricoteros” fueron
remarcados por esta prensa desde un postulado que los colocaba en un “gueto”®
de revoltosos, violentos, vandalicos y escandalosos. Ese relato periodistico se en-
marcé en una narracion que expuso a los fans de la banda con practicas similares
ala de una horda de orcos. La visién y el relato mediatico estuvo caracterizado por
la descripcion de un fenémeno de masas y de conflictos de juventudes. Juventudes
que se alzan al calor del tipo de “rock chabén” que la misma prensa cuestiona
nota tras nota. Seguidores de una banda de rock estigmatizados por un discurso
melodramatico comunicacional que lejos de describir las caracteristicas propias

6. https:/ /www.youtube.com/watch?v=1Uyc.Qtp4Vg En el recital accidentado de River (2000),
Solari en un momento paré el concierto y se refirié con el término “gueto” al lugar donde la prensa
los habfa metido por aquel entonces. En sus palabras: “Desgraciadamente todo este esfuerzo, toda
esta presion que han hecho durante dias la prensa para meternos en este gueto, haciéndonos creer que
somos animales....”.
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de las practicas y gustos de las escuchas musicales, sefialan con dedos policiales
y eclesiasticos las marginalidades de una poblacién que se expresa a través de la
eventualidad de la experiencia musical.

Conclusion

He demostrado en este articulo, el pasaje histérico de la banda de los 80 como
vanguardia a la banda de los 90 signada por el especticulo y las multitudes. La
prensa “vanguardista” y contracultural de los 80 y la prensa comercial y hegemo-
nica de los 90 escenificaron y pusieron en discurso a dos Redondos distintos: a
una banda underground y de vanguardia estético-musical en una primera época, a un
grupo conflictivo demonizado por sus multitudes “violentas” y “vandalicas” en
los 90. De esa forma, la banda liderada por el Indio Solari se encontraba mas cerca
del fenémeno de masas y de la mitificacién de los rituales multitudinarios de la
juventud ricotera, que del virtuosismo artistico y musical de un primer momento.

Las noticias publicadas en una y otra seccion del diario “politizaron” los dis-
cursos en sede artistica: mientras en los 80, el uuder y 1a vanguardia remitian a un
“afuera” de la noticia cotidiana, desde mediados de los noventa esos mismos tér-
minos indicaban y sefialaban, procesos sociales considerados “problematicos” y
relaciones politicas entre liderazgos musicales y las masas (las “bandas”). El com-
portamiento “vandalico” de las multitudes instalaba al mito de Solari mas cerca
del control de masas que del virtuosismo artistico. Ese mito ricotero que la prensa
puso en discursividad, no puede ser comprendido ni desde su relato mediatico, ni
desde la cosmovision del propio Solari.

La banda de los 80 y la banda de los 90 no pueden leerse a través de la masica,
de la cultura, la figura y el discurso del Indio en su devenir como musico y lider,
sino en un esquema social configurado alrededor de juventudes (“rock chabon”),
Hstado y prensa. La especificidad de Los Redondos de los 90 marca una sefial
dibujada por la violencia estatal-policial que, por medio de la represion, tifié teme-
raria el imaginario social de la banda de Solari. El disciplinamiento politico que se
edific6 sobre la juventud de la cultura “chabona” (fans de rock e hinchas de fut-
bol) cobr6 relevancia a través del poder de lo estatal y lo mediatico. La retérica de
la violencia y el conflicto de estas juventudes se enmarcan gracias a la divulgacion
y fabricacion de las noticias de los grandes medios de comunicacion de masas de
nuestro pafs. Eso es lo que pude observar en el desarrollo de este articulo.

La voz que le otorga existencia social a la vida de los fans de ese tipo de rock
es la voz mediatica y su produccion de conocimiento por medio de diarios, noti-
cieros, revistas, blogs y libros. Esa voz edifica un imaginario social de ese sector
de la juventud que tiene que ver con las ideas de lo estigmatizante: “vandalos”,
“revoltosos”, “drogadictos”, “violentos”, etc. Un relato que ofrece una dinamica
social particular. Una dinamica de conflictividad.
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Research paper

A First Look into the Porro Marcado in Medellin City

Abstract

It is proposed to show the results of a documentary and testimonial research about marked
porro history in the Medellin City, taking the constructs different authors related to dance,
categorized as bibliographical, researched and testimonial records, which were structured
according with the contributions that each one of them offered to develop this research.
We conclude that in the city there are not enough sources that offer contributions to Porro
Marcado, that’s why it is required to develop and implement effective strategies to keep alive
this style of dance and having historical references.
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El Porro Marcado desde su concepcién terminologica no ha sido definido
con mucha profundidad. El folclorista Antonio Tapias, lo referencia como un
baile que se desarroll6 en la ciudad de Medellin, especialmente en el barrio Enciso
caracterizado porque en su ejecucion lleva pasos de bailes como el Tango, el Fox,
el Pasodoble, entre otros; haciendo que sea visto como un arte y un espectaculo.
Surgié a partir de 1986, con los jévenes bailarines del momento, imponiéndo-
lo también en algunas personas mayores (Tapias, 2005). De otro lado, Valencia
(2000) lo nombra como Porro Moderno y de éste dice:

Para dar una ligera definicién de lo que es el Porro Moderno, tal como se conoce
hoy en dia dentro del campo del Baile Popular, podria decirse que no es mas que
una mezcla de pasos y figuras de tango y de pasodoble, bailes ampliamente difun-
didos en nuestra ciudad, unidos a otros tantos que son producto de la creatividad

de los bailarines, y que se ejecutan con ritmo de porro. (p.49)

Por su parte, Alberto Burgos Herrera (Comunicacion personal, 10 de agosto
de 2012) afirma que el Porro Marcado es un estilo de baile que surgi6 por la in-
clusion de caidas y pasos de tango, de pasodoble y de Fox, institucionalizandose
como una nueva forma de bailar, muy diferente a como lo hacfa el comun de las
personas en el afio 1968; caracterizada por su rapida ejecucion al ritmo de las or-
questas. Burgos aclara que los bailarines no usan la musica de las bandas de porro
para bailar Porro Marcado ya que la melodia que interpretan estas agrupaciones es
mas lenta, triste y melancolica.

Hste estilo de baile surgié en Medellin ligado a la idiosincrasia de sus habitan-
tes y se dio como una tendencia dancistica a través del entrecruzamiento cultural
con otras manifestaciones de baile como el tango, el pasodoble, el merengue, y
la salsa. A nivel musical se interpreta con diversos ritmos como porros, cumbias,
gaitas, merecumbés, y actualmente también con las cumbias sonideras; asi mismo,
se ha ido modificando adquiriendo caracteristicas diferenciales en su técnica, no-
menclatura, y proyeccion artistica.

El Porro Marcado se fue expandiendo por toda el drea metropolitana, en los
estaderos, a través de los concursos, los bailarines, las exhibiciones, e incluso en
los festivales; pero el medio de difusién mas importante fue su ensefianza, debido
a que desde la década de los cuarenta en Medellin y en el departamento de An-
tioquia, el baile popular y la musica tropical fueron parte esencial del ambiente
dancistico y del uso del tiempo libre de sus habitantes. Asi mismo, en la década de
los ochenta el aprendizaje de dichos bailes estaba delegado a las interacciones fa-
miliares y sociales; es decit, las personas aprendian a bailar en sus hogares con sus
padres, tios, hermanos, entre otros. Sin embargo, principalmente desde finales de
dicha década, se comenzé a transmitir masivamente, con el inicio de procesos de
enseflanza y aprendizaje del baile social, por medio de una educacién no formal en
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las escuelas de baile, academias, cajas de compensacion familiar, salones de baile,
discotecas y en universidades mediante cursos de extension.

De esta manera se fue generando una trasformacion social, cultural, econémi-
ca, artistica, educativa y humana. Estas transformaciones y procesos de educacion
del Porro Marcado se han dado principalmente desde la praxis, puesto que en la
construccién conceptual los aportes han sido minimos, existe muy poca bibliogra-
fia, y una diversa nomenclatura debido al empirismo de muchos de sus exponen-
tes y profesores; esto a diferencia de los bailes que alimentaron su origen, los cua-
les ofrecen informacién documentada para ser aplicada en procesos educativos.

Metodologia

Con relacién al Porro Marcado, aunque no se encuentran muchos textos sobre
el tema, los constructos de diversos autores relacionados con la danza y el baile,
fueron tomados como referentes para esta investigacion, y categorizados como
antecedentes bibliograficos, investigativos y testimoniales de acuerdo a sus apor-
tes; por ello se destacaron en primer lugar aquellos que estan relacionados con
el Porro Marcado; en segundo lugar, se describieron otras fuentes que siguieron
estructuras diagnosticas y por ultimo, se esbozaron a nivel general otros materiales
complementarios, que ofrecieron informacién relacionada con la danza y el baile,
la cual fue utilizada en algunos apartes de esta construccion (Ver tabla 1).

Resultados

Con relacién al Porro Marcado, fue importante reconocer el libro de caracter
investigativo, Que Vival El Porro de Alonso Franco Londofio (2010), construido
con el apoyo de diferentes investigadores como William Fortich, Jesus A. Mejia,
Luis Alberto Pertuz, y Alberto Burgos Herrera, entre otros; y con la colabora-
ci6én de la “Corporacion Festival de Porro de Medellin”, “Corporacion Cultural
Recreando” y la “Corporacion Cultural Canchimalos”. Franco (2010) detalla el
incierto origen del porro a nivel musical, sus raices como manifestacién popular,
la forma de vivitlo y de evolucionar a través del tiempo en el interior del pais,
en especial en la ciudad de Medellin en donde a partir de la década de los treinta
comenz6 a adquirir importancia. Se pormenoriza y contextualiza, los sucesos y
movimientos culturales, econémicos y sociales que se produjeron con la llega-
da de este aire musical en una ciudad que para ese entonces se dividia entre lo
que el autor llama “la élite” (comerciantes, hacendados, intelectuales, etcétera)
que escuchaba zarzuela, opera y clasica; y los campesinos, aldeanos, y obreros
que escuchaban musica popular. También pone sobre la mesa la influencia que
¢jercieron la fotografia, la musica, el cine y la pintura en la sociedad antioquefia.
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El autor no sélo se centré en la descripcion de los sucesos historicos y musicales
del porro, sino que también ofreci6é una visién de su ejecucion a la hora de bai-
larlo, y el panorama de la actualidad “[...] En esas mezclas de tango, yeyé, gogo,
musica disco, y otras, descansé la propuesta coreografica del denominado porro
‘marcado’ [...] Nuestra teorfa es que aqui empieza el declive del porro como me-
lodfa y empieza su transformaciéon como danza” (Franco, 2010, p. 95). En sus
ultimos capitulos el autor da cuenta de dos aspectos relevantes con relacion al
tema de la investigacién, el primero de ellos tiene que ver con el “Festival del
Porro en Medellin”, sus inicios, la forma en que fue avalado por los entes guber-
namentales, y su posicionamiento en la ciudad como emblema paisa; el segundo,
esta relacionado con la creacion y difusion de la revista Porro y Folelor, publicacion
que en el afio 2012 lleg6 a su décima edicién y que fue creada para dar entrada a
las narraciones e investigaciones relacionadas con la cultura y el arte colombiano
en especial de la zona sabanera de Colombia. Es asf como el aporte de Franco
(2010) sirvi6 para la contextualizacién del baile en la presente investigacion, y fue
un texto realizado en gran medida con la busqueda testimonial y de historia oral,
lo cual estableci6 un ejemplo en relacion a la metodologia del trabajo.

De otro lado, el trabajo de grado de Valencia (2000), detalla con sumo esmero
el fenémeno del porro moderno, planteandolo descriptiva y analiticamente desde
dos intenciones; la primera, pretende establecer las relaciones que desde lo fisico,
lo emocional, lo emotivo y lo expresivo, se pueden generar entre los ejecutantes de
diversos ritmos pertenecientes al baile popular y sus vinculos con el medio social;
la segunda, ubica el estilo de baile del porro moderno como expresion dancistica
que identifica a Medellin desde la connotacién de baile popular urbano que ha
influido desde hace mas de 30 afios en las relaciones de convivencia de un amplio
grupo de habitantes de la ciudad. Dicha monografia fue realizada en cuatro ca-
pitulos; en el primero, se destaca el Porro Marcado o Moderno como expresion
dancistica popular dinamizadora de los procesos histérico-culturales de la ciudad
de Medellin. En el segundo, se definen términos relacionados con el baile; ademas,
plantea también aspectos de la danza y su posibilidad comunicativa, su proceso
evolutivo, la influencia que tuvo en los festejos o celebraciones sociales, y otras ar-
tes. Adicionalmente, menciona la danza moderna y contemporanea como pilares
de la danza académica, y en comparacion, define la danza folclérica como “obra
popular”, “creacion colectiva” con caricter de antigiiedad y en via de extincion.
En el tercer capitulo, profundiza el tema del Porro Moderno o Marcado, puntuali-
zando su origen, las academias de baile y bailarines; su musica, en donde menciona
que el porro como ritmo musical, parte del porro tradicional interpretado en la
Costa Atlantica; expone aportes recibidos del investigador musical José Arteaga
(1990) quien en el documento “El Porro, Suave cadencia a la Orilla del Mar”,
establece la division del porro tradicional en dos formas de interpretacién que lo
caracterizan: el porro urbano y el campesino, ambos con caracteristicas y estilos
muy definidos desde la interpretacion musical y desde la ejecucion del baile. Para
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terminar, el capitulo cuatro, plantea las consideraciones pedagdgicas del autor
frente a la educacion artistica, la educacion popular y la dimension educativa de
la danza. La estética de lo urbano es un tema importante donde el autor nombra
contenidos como la sensibilidad del ser humano, la capacidad de percepcion, la
cultura y sus diversas dimensiones como las culturas tradicionales, movimientos
subculturales, la subcultura urbana tomando como base la nocién de ‘hibridacion
cultural’ de Néstor Garcia Canclini (1985).

Sumado a lo anterior, las diversas ediciones de la revista Porro y Folclor, hacen
aportes relacionados con el porro y el Porro Marcado en diferentes ambitos rela-
tivos a su historia, su enseflanza, sus festivales en San Pelayo, en Sincelejo, en San
Marcos y en Medellin; se encuentran entrevistas a personalidades como Jesus Me-
jfa Ossa y Marfa Eugenia L.ondofio, y de musicos como Abraham Nufiez, Carlos
Martelo, Francisco Zumaqué y Carlos Quintero; también, hay resefias de la vida y
obra de algunos compositores y musicos como el maestro Luis Eduardo “Lucho”
Bermudez, Orquesta Italian Jazz, La Combo Dilido, Los Corraleros del Majagual,
entre otros. Todo lo anterior permite visualizar al porro y al Porro Marcado desde
diferentes esferas y visiones de distintos autores.

En la octava edicion de la revista se encuentra el articulo escrito por Marcos
Vega Sefia (2010), titulado “El Guerrero de las mil batallas por la cultura popular,
Jesus Mejia Ossa”, el cual se divide en dos partes, la primera presenta la biografia
del maestro Mejia, quien lleg6 a Medellin desde Santuario — Risaralda en 1958,
que lo describe como un ser paciente, solidario, sabio, comprensivo, y mistico;
un maestro comprometido con las causas literarias, un politico defensor de las
comunidades desposeidas y un ilustrado que luego de atravesar por diferentes car-
gos terminé siendo uno de los fundadores de la desaparecida Escuela Popular de
Arte (EPA). Asi mismo, se encuentra una entrevista realizada por Alonso Franco
al maestro, relacionada con la historia de la llegada del porro a Medellin. En este
sentido, Jestis Mejfa afirmé que los encargados de traerlo fueron los vaqueros y
ganaderos de Monterfa y San Jorge, asi como el maestro Lucho Bermudez. Ade-
mas sitia a Guayaquil como el epicentro de encuentro de los musicos, y recuerda
los bailaderos de musica popular de la época como El Pandequeso, El Bosque y
ILa Primavera donde los siabados y domingos las personas se acercaban a bailar
porros. También hizo referencia al papel que jugaron la estadia de LLucho Bermu-
dez en la ciudad, y la compania Discos Fuentes; y finalmente, dio su visién del
panorama actual que vive el porro.

De igual importancia, en la octava ediciéon Alonso Franco comparte otra en-
trevista realizada a la musicéloga y docente Marfa Eugenia Londofio Fernandez,
en el articulo llamado “Para construir una conciencia colectiva y musical del po-
rro” detallando las opiniones y visiones de la maestra sobre la historia, evolucion,
musicalidad y actualidad del porro en Medellin. Londofo en la primera parte ha-
bla de lo dificil que resulta establecer algunas precisiones historicas con relacion
al nacimiento del porro como ritmo y como baile, porque “(...) el pueblo de
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Nnosotros no tuvo permiso, no tuvo los recursos ni tuvo conciencia para dejar con-
sighada su memoria (...) Se desconocieron las manifestaciones vitales, simbdlicas
y artisticas del pueblo” (Franco, 2010, p. 25); agrega que en parte esto se debi6 al
hecho de ser un continente colonizado e invadido. Del porro musicalmente dice
que, tiene como base particular en la actualidad el redoblante lo que anteriormente
en los grupos de las flautas de millo eran tambores; asi mismo, expresa que su
ritmica contiene:

Células que se repiten mucho en la musica de Cuba, Haiti, Jamaica, Venezuela,
Perti (...) asemejandose a la estructura responsorial que es tipica de lo afro (...)
Hay elementos que son centro-europeo (sic), que heredamos de los espafioles, por
ejemplo, la armonia, las escalas musicales que maneja el porro sinuano o pelayero
actual. (Franco, 2010, p. 29)

Lo que adicionalmente trajo como consecuencia que hoy en dia se empleen
instrumentos de viento como los bombardinos o trompetas que llegaron de Eu-
ropa. Londofio (Franco, 2010) hace un reconocimiento a los lugares recreativos
y a los festivales de porro los que a su juicio fueron y son los que han apuntado a
la proyeccién y a la conservacion de nuestra musica; y por dltimo, propone para
fomentar y preservar el porro dos estrategias, la primera de ellas tiene que ver
con la estimulacién de espacios recreativos para personas de todas las edades, y
la segunda esta relacionada con la esfera educativa, donde sugiere se involucre la
educacion de este ritmo a través de un profundo conocimiento y analisis.

Por su parte, en la décima edicion de la revista Porro y Folelor (2012), en el arti-
culo escrito por el maestro Antonio Tapias llamado “La Danza en la educacién”,
el autor destaca la importancia de la movilidad y la educacién de la danza en el
individuo desde la primera infancia hasta los niveles superiores de la educacion;
también, da sus apreciaciones frente a lo que un profesor debe impartir en sus
educandos; para ¢l “La danza no debe ser apéndice del sistema educativo, sino un
aspecto integrado a las materias que se ofrecen mancomunadamente durante to-
das las etapas de la vida (...)” (Tapias, 2012, p. 10). Asi mismo, Tapias hace varias
reflexiones frente al quehacer de los danzantes lo cual se evidencia, en los escasos
estudios sistematicos y profundos que se hacen frente a la danza folclérica y popu-
lar; y para finalizar, manifiesta su inquietud con respecto al papel de las academias,
lugares que considera como “El negocio de moda”, pero a la vez deja saber que
en la actualidad se esta despertando hacia una conciencia teérico-practica en la
danza, de lo cual dice: “La academia debe ser también un centro de investigacion,
que nos permita rebosar los fenémenos y no quedarnos en la contemplacion”
(Tapias, 2012, p. 10-11).

Como fuente testimonial se destaca la comunicacion personal con el médico e
investigador Alberto Burgos Herrera (2012), excoleccionista de musica popular y
parrandera, y escritor de mas de diez libros como: La wisica parrandera paisa (2000),
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Antioguia bailaba asi (2001), y Duetos y trios del viejo Medellin (2003). Desde hace doce
afios, el doctor Burgos prepara y dirige el programa radial “Colombia bailaba asi”
en Radio Bolivariana, encuentro de dos horas con componentes didacticos refe-
ridos a la musica bailable; asi mismo, desarrolla actividades que llaman “Tertulias
bailables” con componentes historicos, musicales, y de baile alrededor de un géne-
ro musical, un artista, u orquesta, todos a nivel nacional o internacional.

En relaciéon con el género sabanero, Burgos (2012) hizo alusién a su ascen-
dencia folclérica y a su origen musical el cual surgié debido a la mixtura cultural
presentada entre esclavos africanos con sus tambores, y los indigenas con sus
flautas de cafa de millo. También detall6 aspectos de su evolucion hasta llegar al
afio 1968, momento en el cual el tango empieza a influenciar los bailarines de esa
época, quienes a partir de fusiones de pasos y figuras, comenzaron a datle otro
matiz a la forma de bailar el porro, la cumbia y la gaita, surgiendo, en ese momento
segun Burgos, el estilo de baile, Porro Marcado. Con relacién al componente musi-
cal que acompafa al Porro Marcado, el coleccionista mencioné en forma reflexiva
el desconocimiento que se tiene del gran potencial musical de Colombia con su
gran variedad a nivel de ritmos musicales y de orquestas que en la actualidad no
se escuchan en las discotecas y viejotecas, en detrimento del uso de las cumbias
mexicanas y las orquestas clasicas de Los Melddicos y La Billos Caracas que es lo
mas comun de escuchar. Asi mismo, defini6 la importancia del bailar, precisando
corporalmente los matices ritmicos y melédicos que tiene la musica. Sumado a
ello plante6 postulados finales acerca del sentir musical y el baile, el reconocimien-
to por el folclor colombiano, su musica y sus danzas.

Figura 1.
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Figura 2.

De igual manera, se reconocen los aportes recibidos en entrevista que se llevo
a cabo el 29 de noviembre de 2012 al sefior Fausto Hernan Sepulveda, coleccio-
nista, disc jockey de la Viejoteca La Sede, y profesor de Porro Marcado desde
los 19 afos, cuya trayectoria de vida, estuvo permeada por influencias familiares,
sociales, culturales y politicas de la zona centro oriental de la ciudad de Medellin y
especialmente del barrio Enciso, en donde desde pequefio gestd su acercamiento
al porro y a su desarrollo como estilo de baile.

En la entrevista a profundidad, Fausto Sepulveda relaté como el porro incur-
siond en su vida desde muy joven; a la edad de doce afios ya coleccionaba cancio-
nes, y a los catorce bailaba de manera paseada y suave como legado de su papa y
de los sefiores coleccionistas del barrio Enciso. Su acercamiento inicial al porro
como baile y como musica se originé en las viejotecas que se hacfan en el Café
El Viejo Parfs, organizadas por su difunto padre, el sefior Jesus Marfa Sepilveda,
quien acompafiado de su hijo, fue el creador de las famosas porro-vias, instauradas
en Enciso desde 1988 hasta el afio 2006 aproximadamente.

Asi mismo, Sepulveda, detall6 la evolucion que ha sufrido la interpretacion
del Porro Marcado en asocio con el componente musical, en donde hoy en dia
a diferencia de la época de los ochenta, los ritmos son mucho mas rapidos y con
gran influencia de otras culturas como la mexicana y la venezolana, entre otras.
Al respecto dijo:
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En mis clases de baile utilizo mucho lo que es el tropical de La Billos, Melédicos,
los Blanco y orquestas como la de Lucho Bermudez, Climaco Sarmiento, Alex
Acosta y otras que llevan un ritmo mas suave, con el fin de poder demostrarles a
los alumnos como deben de llevar el porro y la cumbia, porque hay una diferencia
entre porro y cumbia que ellos deben de saber. (Comunicacién personal, 29 de
noviembre de 2012).

Al final de la entrevista, Sepilveda planteé algunas recomendaciones y su-
gerencias para los profesores y practicantes del Porro Marcado, destacando la
invitacion de definir con precisiéon los movimientos y técnicas que deben hacerse
en este estilo de baile y siendo cuidadosos de las mezclas y combinaciones con
otros ritmos que en algunos casos, rompen con la esencia del llamado Porro Paisa.

Una investigacion que tiene la finalidad de generar un estado del arte es la
elaborada por Pinzén y Salcedo (2006) llamada Estado del arte del drea de danza en
Bogoti D. C., 1a cual muestra el resultado de la reflexion y andlisis emprendido por
los autores frente a la situacién actual de la danza en Bogota, enfatizada en las di-
mensiones de creacion, formacion, e investigacion, indagando por los agentes, las
dinamicas y los escenarios propios de dicho campo. El documento se desarrolla
a partir de los lineamientos propuestos por el Sistema de Investigacion e Infor-
macion en Cultura, Arte y Patrimonio, implementado por el Instituto Distrital de
Cultura y Turismo de la ciudad de Bogota. La investigacion refiere tres temas: El
estado del arte sobre la danza en Bogota, el acercamiento preliminar al campo y
el analisis de las politicas de fomento en el periodo comprendido entre los afios
1994-2004. El primero de los temas, presenta una mirada a la situacién de cada
una de las dimensiones del campo y del 4rea de la danza en general. En este apar-
tado se ofrecié informacién que determind aspectos como el estado actual de la
danza en Bogota que es un campo cuyo desarrollo y circulacion se sustenta prin-
cipalmente a partir de la inversion publica, mas especificamente de los proyectos
(festivales, concursos, becas, memorias) que otorga el Instituto Distrital de Cul-
tura y Turismo a través de la Gerencia de Danza; el anhelo de las organizaciones
corresponde a la vinculacion de las intenciones particulares en los proyectos de
la entidad, lo cual se traduce en la busqueda constante de continuidad del apoyo
estatal a proyectos de orden privado. Se puede concluir que no existe en Bogota
un concepto sobre la danza comun a las diferentes practicas, una idea de cuerpo
que reconozca la multiplicidad y potencia de la experiencia, construida por el
sector en estos aflos. Por su parte, el acercamiento preliminar al campo, contiene
un analisis descriptivo del estado de la dimensién de la educacion en danza a nivel
formal en Bogota; se determiné que la danza en su aspecto de creacion, quiza sea
la que cuenta con el mayor numero de agentes, instancias y circuitos relacionados
con su actividad. Pero si bien esto parece positivo, al caracterizar cada uno de es-
tos componentes, la realidad es muy diferente, ya que los conflictos que se dan en
la practica marcados por las diferencias entre los niveles de formacion, las condi-
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ciones socioeconémicas y culturales, han generado una baraja de particularidades
que si bien logra satisfacer los distintos gustos del publico capitalino y acoge en
los circuitos artisticos la diversidad cultural que habita la danza, también privilegia
practicas hegemonicas en detrimento de otras manifestaciones. Finalmente, en
el analisis de las politicas de fomento a la danza en Bogota en el periodo com-
prendido entre los afios 1994-2004, se hizo un recorrido historico, descriptivo
y critico frente a la inversién del Instituto Distrital de Cultura y Turismo en el
desarrollo del area; se analizaron las lineas de politica, objetivos y programas de
los gobiernos distritales en el sector de la cultura, para a partir de alli, establecer
cémo el ente encargado de este campo, asume la proyeccion de metas, programas
y lineas de accién dentro de las cuales se involucra el area de danza. Se considerd
este trabajo en el marco de antecedentes ya que representa un punto de partida
para el analisis, debate y reflexion critica de los procesos ideoldgicos, sociales, cul-
turales, estéticos y politicos que atraviesan de manera invisible la practica artistica
de la danza en el contexto bogotano. Un documento que, ademas de informativo,
ofrece un discurso que enmarca la realidad de la danza en otra ciudad colombiana
y que representa para la presente investigacién un paralelo cercano a nuestro ob-
jetivo, la actualidad del Porro Marcado en la ciudad de Medellin.

Asf{ mismo, el trabajo de grado de Restrepo (2012), Danza Urbana y Hip Hop
Dance en Medellin 2011, elaborado para optar por el titulo de Licenciado en Educa-
cion Basica en Danza de la Facultad de Artes, adscrita a la Universidad de Antio-
quia, ofrece un diagndstico que similar al presente tratado aporta informacion de
la musica y una danza urbana que se desarrolla en algunos sectores de la ciudad.
El investigador se acercé a la obtencién de datos y realidades de los crews o gru-
pos mas representativos de hip hop dance y de danza urbana de Medellin, para
determinar informacién que luego le permitié hacer un cuadro comparativo entre
los estilos dancisticos, tipos de poblacion, forma de trabajo y sustento econémico
de los ¢rews de la ciudad. Luego, desarrollé una investigacion mas profunda con
algunos de ellos para conocer de manera mas concreta sus vidas, sus creadores
y su grupo. En esta seleccion se destacd a Julio Betancur de Elements; a Urban
Flow con Alexa Gall y a Breyner Duque de Supernatural. Adicionalmente, Restrepo
menciona los cuatro elementos que componen la cultura hip hop, a saber, Graffiti,
Dj o Deejay, Breakdance, y el Mc emeses, explicando detalladamente cada uno de
ellos. También su trabajo presenta una serie de términos como Hopper, grafitero,
rapero, Dj o bailarin; evidenciando que esta cultura presenta al igual que todos
los bailes y danzas y para el caso especifico el Porro Marcado, un lenguaje, una
terminologfa y una nomenclatura, que le permite tener una identificacion. Al final,
plantea reflexiones de jévenes participantes de su experiencia y mensajes que al
respecto de la cultura hip hop ofrecieron como conclusién de su tratado. Sumado
a ello plante6 desde su propia concepcion aportes que desde la familia y la educa-
ci6on se pueden considerar al reconocer en la juventud su potencial artistico y crea-
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dor que a través de dicha manifestacion pueden explorar de una manera creativa y
constructiva, nuevas alternativas de vida y de proyeccién ciudadana.

Por ultimo, en el marco de antecedentes se consideré a Congote, Ramirez, &
Agudelo (2011) con el texto L creacion en Danza, debido a que uno de sus aspec-
tos fundamentales fue el metodologico; aspecto que las autoras esbozan de una
manera muy precisa, ya que utilizan la investigacion social cualitativa y sus medios
de recoleccién de informacion, como la historia oral y la entrevista; por lo que se
establece una relacién con el presente trabajo, pues es el mismo sistema utilizado
para este constructo. El libro se divide en varios capitulos de acuerdo con la me-
todologfa de trabajo que emplearon; el primero “Estudios sobre los procesos de
creacion en danza”, fue realizado a partir de la recopilacion de textos escritos por
personas que han investigado la problematica de crear danzas contemporaneas
en constructos como E/ acto intimo de la coreografia (Blom y Chaplin, 1996) y Teoria
y prdctica del andlisis coreogrdfico (Adshead, Briginshaw, Hodgens y Huxley, 1999).
Ademas recogieron los aportes dejados por coredgrafas y bailarinas reconocidas
de todos los tiempos como Doris Humphrey y Mary Wigman, en conjunto con
el libro Memuorias de la Imagen en el que el que se expone las reflexiones de Pina
Baush. Todos estos referentes bibliograficos se constituyeron para las autoras
del libro en herramientas que apoyaron su construccion tedrica y metodolégi-
ca. Seguidamente, a partir de la realizacién de un mapa analitico desarrollaron el
capitulo “Conceptos, referencias y reflexiones” donde delimitaron conceptos y
reflexiones acerca de su objeto de estudio “procesos de creacion”, de este topico
se desprenden y explican cuatro subtemas que son “creatividad artfstica”, “crea-
tividad”, “procesos de creacion en la danza contemporanea” y “tres coredgrafos
de danza contemporanea en Medellin”. En el capitulo siguiente “Conversaciones
con coredgrafos de danza contemporanea en Medellin”, hacen un recuento del
disefio y el resultado de la metodologia empleada para la realizacion del libro en
la cual tuvieron en cuenta el enfoque fenomenoldgico, la historia oral y la revision
bibliografica que habfan hecho. De dicho recuento, surgieron los resultados ob-
tenidos de la triangulacion y el analisis de la informacion en el cual estructuraron
las categorfas “necesidad creativa”, “metodologfas para la creacion en danza” y
“estrategias compositivas”. Es asf, como el cuarto capitulo “Una reflexion a partir
del testimonio de los coredgrafos” se da cuenta de los hallazgos obtenidos que
surgieron del andlisis, las criticas y reflexiones, generadas a partir de los didlogos
con los creadores en danza contemporanea Rafael Palacios, Beatriz Vélez, y Peter
Palacio, todos de la ciudad de Medellin; y a su vez, de la revision documental rea-
lizada en algunos textos relacionados con la tematica coreografica.

Para finalizar, a continuacion se presenta una tabla que condensa una mirada a
otros referentes bibliograficos complementarios.
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UNA MIRADA COMPLEMENTARIA

Texto Afo Autor Aportes

Se considero este texto, teniendo en cuenta que éste parte
de las consideraciones generales que se deben tener para

José aprender a bailar bailes de salén como vals, tango, merengue,
Bailes de |9“§C|0 _ y bolero, entre otros; explicando, la posicion en pareja, la
Salén 1993 Munoz direccién de ésta, la forma de moverse, y su.abrazo; asi mismo
y Loreto se esbozan a groso modo, su historia, su ritmo musical, sus

Sanchez | caracteristicas de baile, y su forma de ejecutar algunos pasos
con ilustracion tedrica y visual por medio de la animacién hecha
con dibujos.

Libro que recopila informacién acerca de la puesta en escena
y de la ensefianza de diversas danzas folkléricas de Colombia
como el Chotis, los Monos, la Danza de la Escoba, los Matachi-
nes, y el Porro, por nombrar algunas. Este involucra aspectos
de dichas danzas como el origen, la funcionalidad, la tematica,
iBaila, 1995 Alberto la modalidad, las versiones, las caracteristicas, y la estereo-
Colombia! Londofio | metria, entre otras. Adicionalmente, en la dltima parte, el autor
hace su propuesta pedagoégica y de sistema de notacion coreo-
grafica, en donde contempla las abreviaturas, los simbolos, la
terminologia y los signos convencionales, lo cual sirvié como
apoyo para el desarrollo de los temas de la nomenclatura y de
la didactica en la sustentacion tedrica.

Texto que hace un recorrido conceptual y reflexivo por aspectos
generales relacionados con la danza y el baile; algunos de
ellos se refieren especificamente a la pedagogia y didactica,
otros, tienen relacion con su técnica y su estructura; el autor
hace referencia por ejemplo, a aspectos como exploracion e
improvisaciones, niveles para el cuerpo e infraestructura de la
danza, entre otros. De otro lado, el autor destaca conceptos
Danza- 1997 Oscar relacionados con los procesos de ensefianza para el trabajo
Ensayos Vahos con los nifios; en este apartado invita al lector a explorar la pre-
danza con sus enfoques en donde relaciona lo ludico y el juego
con el baile como mecanismo pedagdgico. Por ultimo, hay una
relacion con aspectos como su funcion social involucrando a
nivel de constructo reflexivo temas como la familia, la religion
y la homosexualidad, entre otros. Este texto fue utilizado como
un referente en el desarrollo de la propuesta a nivel tedrico,
conceptual, y didactico.

Texto empleado como guia a nivel didactico y conceptual;
debido a que es una propuesta pedagogica para la ensefianza
de las danzas folkloricas colombianas en la educacion basica,
teniendo en cuenta la aplicacion de la didactica y exponiendo

Danzas Arguelles los procesos metodoldgicos, los criterios de evaluacion, las
Folkléricas 2000 formas de registrar las observaciones conductuales, las listas
de y de control, y las formas y estilos de ensefiar una danza o una
Colombia Guerrero | coreografia; asi mismo, muestran los trajes tipicos que se usan
en cada danza y describen la ejecucién de los pasos basicos
de cada una de ellas. En el tltimo capitulo proponen detallada-
mente la organizacién, los signos convencionales, la musica, y
las figuras realizadas en los montajes y las puestas en escena.

Ejemplar usado como referente conceptual del proyecto. Debi-
do a que se destaca la importancia del componente ritmico y
Educacion . musical en la ensefianza de la danza; definiciones como: tiem-
ritmica en | 1974 Abba(_ile po musical, el compas y el ritmo, son algunos de los apartados

y Louise | de base que mencionan. De otro lado, abordan temas como las
la escuela implicaciones a nivel social, cognitivo, educativo y terapéutico
que tiene en los procesos pedagdgicos. Igualmente, plantean

algunas estrategias didacticas y metodolégicas.

Tabla 1. Una mirada complementaria de referentes bibliograficos
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Conclusién

Fue ardua y dispendiosa la tarea de encontrar fuentes que ofrecieran aportes
del Porro Marcado, por lo que se hace necesaria una intervencion pronta y efecti-
va para mantener vivo no solo este estilo de baile, sino para que sea un referente
histérico de la ciudad. En acuerdo a la reflexion de M. E. Londofio al referirse a
las dificultades de establecer con precision los origenes del porro como musica
debido a que “(...) el pueblo de nosotros no tuvo permiso, no tuvo los recur-
sos ni tuvo conciencia para dejar consignada su memoria (...) Se desconocieron
las manifestaciones vitales, simbolicas y artisticas del pueblo. Nuestro pueblo no
dej6 escrita su historia” (Franco, 2010, pag. 25). Entonces, ¢Qué pasara en cien o
doscientos afios cuando nuestras futuras generaciones deseen indagar acerca de
las expresiones attisticas y estéticas que daban lugar durante principios del siglo
XXI? Es una tarea colectiva cambiar esta historia, investigar y dejar por escrito las
realidades en torno a lo nuestro, a lo que nos da identidad, a lo que nos hace sentir
colombianos, a lo que nos representa, a lo que somos; de modo tal que se pueda
incentivar, cuidat, crear y producir cultura.
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Articulo de investigacion

Estado actual del Porro Marcado en Medellin

Resumen

La investigacién que fundamenta este articulo tuvo como objetivo, elaborar una interpre-
tacion analitica y reflexiva acerca de los procesos actuales de intervencién en la ensefianza del
Porro Marcado en Medellin con una metodologia de enfoque social cualitativo. El rastreo re-
alizado a través de las etapas de exploracion, focalizacion y profundizacion, se hizo con base
en tres ejes tematicos: los antecedentes del Porro Marcado, su contextualizacion; y un diag-
néstico que da cuenta de su transmisién en la ciudad de Medellin, desde el impacto, su ense-
fiabilidad, la nomenclatura, su musicalidad, y el componente motriz; tema que fue construido
tras la aplicacion de dos encuestas (una global y otra individual) y un encuentro grupal.

Se concluye que en la ciudad de Medellin, la ensefanza del Porro Marcado se realiza espe-
cialmente a través de las Cajas de Compensacién Familiar, las academias de baile, las univer-
sidades, algunas discotecas y profesores independientes. Se identificaron aspectos sociales,
culturales, educativos, musicales, y técnicos; asi como los procesos de ensefiabilidad que se
tejen en Medellin desde un enfoque critico y reflexivo frente a su impacto y transmision.
Llamé la atencion hallar que en las Casas de la Cultura no se desarrollaron programas de
ensefianza-aprendizaje de este estilo de baile durante el afio 2012.
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Research paper

The current state of Porro Marcado in Medellin

Abstract

The research that underlies this article had the objective of develop an analytical and
thoughtful interpretation about current intervention processes in teaching Porro Marcado in
Medellin with a methodology of qualitative social approach. The screening carried through
stages of exploration, focus, and depth was based on three thematic axes: history of Porro
Marcado, its contextualization; and a diagnosis that accounts for its transmission in the city
of Medellin, from impact, its teaching, nomenclature, its musicality, and the motor compo-
nent, a theme that was constructed after the application of two surveys (one global and one
individual) and a group meeting,

It is concluded that in Medellin city, teaching Porro Marcado is carried out especially through
the Family Compensation, dance academies, universities, nightclubs and independent teach-
ers. Social, cultural, educational, musical, and technical aspects were identified; as well as the
teaching processes that are woven in Medellin from a critical and reflexive approach to their
impact and transmission. Struck by the finding that in the Houses of Culture no teaching-
learning programs of this dance style during 2012 were developed.

Key Words:

Porro Marcado, dancing, identity, culture, teaching, learning,
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“El sitio de la danza esta en las casas, en las calles, en la vida”
Maurice Béjart (2003)

El Porro Marcado es un estilo de baile que surgié en Medellin ligado a la
idiosincrasia de sus habitantes y se dio como una tendencia dancistica a través del
entrecruzamiento cultural con otras manifestaciones de baile como el Tango, el
pasodoble, el merengue, y la salsa (Burgos, entrevista personal, 10 de agosto de
2012). A nivel musical se interpreta con diversos ritmos como Porros, cumbias,
gaitas, merecumbés, y actualmente también con las cumbias sonideras; asi mismo,
se ha ido modificando, adquiriendo caracteristicas diferenciales en su técnica, no-
menclatura, y proyeccion artistica (Burgos, 2012).

Este baile se ha difundido por toda el area metropolitana, en los estaderos, a
través de los concursos, los bailarines, las exhibiciones, e incluso en los festivales,
debido a que desde la década de los cuarenta en Medellin y en el departamento de
Antioquia, el baile popular y la musica tropical fueron parte esencial del ambiente
dancistico y del uso del tiempo libre de sus habitantes; sin embargo, la mas impor-
tante difusion se ha realizado mediante su ensefianza, toda vez que, hasta la década
de los ochenta el aprendizaje de dichos bailes estaba delegado a las interacciones
familiares y sociales; es decir, las personas aprendian a bailar en sus hogares; pero
desde finales de esa misma década, los bailes sociales se comenzaron a transmitir
masivamente, con el inicio de procesos de ensefianza - aprendizaje de educacion
no formal en las escuelas de baile, academias, Cajas de Compensacion Familiar,
salones de baile, discotecas y en universidades mediante cursos de extension. La
investigacioén se cuestiona por la manera en que se dinamizan los procesos de en-
seflanza del Porro Marcado en la ciudad de Medellin durante el afio 2012.

Con base en la pregunta generada, se logra una construccién escrita de lo que
acontece hoy con el Porro Marcado, ofreciendo un conocimiento reflexivo mas
profundo de su realidad actual, esperando que permita al lector, comprender el
panorama de este estilo de baile en aspectos educativos, musicales, cobertura, téc-
nica; asf como de su importancia como baile popular en Medellin.

Metodologia

La investigacion sobre el estado actual del Porro Marcado en Medellin se de-
sarroll6 usando la estrategia de investigacion social cualitativa, cuyas metodologias
fueron la historia oral y la observacién participante, mediante técnicas como la
entrevista y la historia de vida (Galeano, 2012). El trabajo investigativo se desarro-
116 en tres etapas. En la etapa exploratoria, se delimit6 una situacién problémica
que tenfan en comun en su campo de accion laboral las investigadoras. Lo que
conllevo a la idea de indagar sobre el Porro Marcado, fue la escasez de fuentes
literarias que dieran cuenta de su aplicabilidad a nivel teérico, asi como una diversa
nomenclatura debido al autodidactismo de muchos de sus exponentes y profeso-
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res. Ademas se estructuraron los objetivos, se determiné el tipo de investigacion,
se establecieron los posibles colaboradores, se consideraron los recursos econo-
micos, materiales y humanos; se estudio la viabilidad y factibilidad del proyecto,
analizando la posibilidad de abordar el tema frente a cobertura, poblacion, dimen-
sion geografica, tiempo; y por ultimo se disefié un cronograma de actividades.

En la etapa de focalizacion, se defini6 el ambito desde el cual se estudiarfa el
tema, partiendo del rastreo de informacion, de la busqueda documental, y de los
medios audiovisuales; enfocindose inicialmente en el tema del Porro Marcado
como tal, lo que resulté dispendioso y poco eficiente ya que no hay mucha bi-
bliografia, por ello se recurri6 a dos busquedas testimoniales, la del sefior Alberto
Burgos Herrera, escritor (La misica parrandera paisa, 2000; Antioguia baila asi, 2001;
Duetos y trios del viejo Medellin, 2003), investigador, coleccionista de musica popular y
parrandera, promotor del festival de musica campesina, y conductor del programa
de Radio Bolivariana: {Colombia bailaba as{/, desde hace doce afios; y la del sefior
Fausto Hernan Sepulveda, coleccionista de musica, disc jockey de la Viejoteca La
Sede y profesor de Porro Marcado desde los 19 afios.

FUENTES
BIBLIOGRAFICAS BASE DE DATOS
Y.

Analisis de resultados de las
encuestas globales

Cuestionario Individual
Andlisis de Cuestionario Individual

Entrevista Grupal

Resultados, Categorias de Analisis y Conclusiones.

Figura 1. Metodologia para encontrar Resultados, Categorias de Analisis y Conclusiones.
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Figura 2. Mapa contextual de la Muestra

La construccion de la base de datos, estableci6é un panorama general de posi-
bles instituciones y personas que en el afio 2012 desarrollaron procesos de ense-
flanza y aprendizaje del Porro Marcado; contemplando en ésta quince academias
de baile, dos cajas de compensacion, 41 universidades, 28 profesores independien-
tes, dos discotecas y, sicte casas de la cultura. Se realiz6 una encuesta global a esta
“poblacién” (Hernandez et al.,, 2010) cuyos resultados, permitieron seleccionar
una muestra mas especifica, donde se excluyeron las Casas de Cultura pues no
realizaron procesos de ensefianza y aprendizaje de Porro Marcado durante el afio
2012. La muestra seleccionada contestd un cuestionario individual con preguntas
abiertas centradas en el ambito de la ensefianza del Porro Marcado: profesion u
oficio, experiencia, formacién académica, objetivos y metodologfa de sus clases,
contexto de la poblacién, conocimientos del origen del Porro, nomenclatura, téc-
nica, musicalidad, entre otras. La informacién obtenida en la encuesta fue muy
basta, lo que requirio la realizacién de una entrevista grupal, en la cual se emplea-
ron herramientas de recoleccion y registro de informacion como: grabaciones
de voz, registros audiovisuales, y notas de campo. Esta entrevista se realizé el
26 de noviembre del 2012 en el Politécnico Colombiano Jaime Isaza Cadavid,
en el bloque p58 de Fomento Cultural tomando una muestra representativa de
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cada grupo (Academia de baile El Balcén de los Artistas, Cajas de Compensacion
Familiar Comfama y Comfenalco, Universidad EAFIT, profesor independiente
Walter Grajales y Discoteca Lotus Tropical).

Resultados

La investigacion realizada permitié abordar el Porro Marcado desde sus ante-
cedentes, su contextualizacién y su proceso de ensefianza en la ciudad. Los prin-
cipales hallazgos, permiten determinar que a lo largo y ancho de la ciudad de
Medellin se desarrollan procesos de enseflanza del Porro Marcado; en lugares
como las Cajas de Compensacion Familiar, academias de baile, universidades, al-
gunas discotecas, destacandose la labor de algunos profesores independientes que
ofrecen espacios privados para sus clases.

Antecedentes: Una primera mirada hacia el Porro Marcado

Los referentes se clasificaron en bibliograficos y testimoniales, entre los pri-
meros, se encuentra Franco (2010) quien describe los sucesos historicos y mu-
sicales del Porro, su ejecucion a la hora de bailatlo y el panorama actual donde
se evidencian mezclas de otros ritmos como Tango, Yeyé, Gogd, Musica Disco,
entre otras. El autor aborda temas como el “Festival del Porro en Medellin”, sus
inicios, el aval que recibié por parte de entes gubernamentales y su posiciona-
miento en la ciudad; ademas trata la creacion y difusion de la revista Porro y folclor,
publicacién que en el afio 2012 llegd a su décima edicion, para dar entrada a las
narraciones e investigaciones sobre cultura y arte colombiano, especialmente de la
zona sabanera de Colombia.

Valencia (2000) establece las relaciones que desde lo fisico, emocional, emoti-
vo y expresivo, se pueden generar entre los ejecutantes de diversos ritmos pertene-
cientes al baile popular y sus vinculos con el medio social; y ubica el estilo de baile
del Porro moderno como expresion dancistica que identifica a Medellin desde la
connotacién de baile popular urbano que ha influido desde hace mas de 30 afios
en las relaciones de convivencia de un amplio grupo de habitantes de la ciudad.
Valencia (2000) destaca el Porro Marcado como expresion dancistica popular di-
namizadora de los procesos histérico-culturales de la ciudad, conceptualizando
términos relacionados con el baile, asi como aspectos de la danza y su posibilidad
comunicativa, su proceso evolutivo, los festejos o celebraciones sociales; hace hin-
capié en el Porro moderno: su origen, musica, referenciando las academias de bai-
le y bailaderos; plantea consideraciones pedagogicas frente a la educacion artistica,
la educacion popular y la dimension educativa de la danza. Un tema que le resulta
de gran relevancia es la estética de lo urbano, abordando la sensibilidad humana y
su capacidad de percepcion, la cultura y sus diversas dimensiones como las cultu-
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ras tradicionales, movimientos culturales y subculturas como la urbana retomando
el concepto de hibridacién cultural de Garcfa Canclini (1985).

En relaciéon a la revista Porro y Folelor, se hacen aportes relacionados con el
Porro Marcado, abordando tépicos como su historia, su enseflanza, los festivales
de Porro de San Pelayo en Cérdoba, en San Marcos y en Medellin. En estas se
encuentran entrevistas a personalidades como Jestis Mejia Ossa y Marfa Eugenia
Londofio, y de musicos como Abraham Nufiez, Carlos Martelo, Francisco Zu-
maqué y Carlos Quintero; también se encuentran resefias biograficas de algunos
compositores y musicos como es el caso del maestro Luis Eduardo “Lucho” Ber-
mudez”, Orquesta Italian Jazz, .a Combo Dilido, Los Corraleros del Majagual.

Otras referencias complementarias son las de Beltran y Salcedo (2006), que
presentan una reflexién y un analisis frente a la situacién actual de la danza en
Bogota, enfatizada en las dimensiones de creacion, formacion e investigacion,
indagando por los agentes, las dinimicas y los escenarios propios de dicho campo.
Es un documento que, ademas de informativo, ofrece un discurso que enmarca la
realidad de la danza en otra ciudad colombiana y que representa para la presente
investigacién un paralelo cercano a su objetivo, la actualidad del Porro Marcado
en la ciudad de Medellin.

De otro lado, Restrepo (2012) ofrece un diagnéstico de los crews o grupos
representativos de Hip Hop Dance y de danza urbana de Medellin, para condensar
informacion sobre estilos dancisticos, tipos de poblacion, forma de trabajo, sus-
tento econémico, sus vidas, creadores y su grupo. Este trabajo permitié evidenciar
que esta cultura presenta, al igual que todos los bailes y danzas, y para el caso en
particular del Porro Marcado, una terminologfa y una nomenclatura que le posibi-
lita tener una identificacion.

Por dltimo, en el marco de antecedentes se considerd a Congote, Ramirez, y
Agudelo (2011) debido a que uno de los aspectos fundamentales descritos por
las autoras es el metodolégico; donde esbozan de una manera muy precisa cémo
emplearon la investigacion social cualitativa y los medios de recoleccion de infor-
macién como la historia oral y la entrevista, que son los mismos utilizados para la
presente investigacién. En el recuento del disefio y el resultado de la metodologia
empleada en su investigacioén, se afirma haberla realizado a través de conversa-
ciones con los coredgrafos Rafael Palacios, Beatriz Vélez, y Peter Palacio, con
un enfoque fenomenolégico, desde la historia oral, y la revisién bibliografica. De
estas conversaciones, surge una reflexion que da cuenta de los hallazgos obtenidos
generados a partir de los didlogos con los creadores en danza contemporanea y de
la revision de algunos textos relacionados con la tematica coreografica. Congote
et al. (2001) abordan los procesos de creacion en danzas contemporaneas desde
la nocion de “acto intimo de la coreografia”, delimitando conceptos y reflexiones
acerca de los procesos de creacion, de este topico se desprenden y explican la
creatividad, la creatividad artistica, los procesos de creacion en la danza contem-
poranea.
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Los referentes testimoniales de Burgos (2012) son de gran importancia, en
ellos se hace alusion a las “tertulias bailables” que desarrollan componentes histo-
ricos, musicales y de baile, alrededor de un género musical, un artista u orquesta,
todos a nivel nacional o internacional. Segin Burgos, el Porro Marcado estuvo
permeado por pasos y figuras de otros ritmos como Tango, L.a Cumbia y La
Gaita; asf mismo hablé en forma reflexiva sobre el desconocimiento que se tiene
del gran potencial musical de Colombia con su gran variedad de ritmos musicales
y de orquestas que en la actualidad no se escuchan en las discotecas y viejotecas.
Igualmente, argumenté la importancia del baile, precisando corporalmente los
matices ritmicos y melodicos que tiene la musica.

El otro aporte testimonial de gran relevancia fue el del sefior Fausto Hernan
Sepulveda. La trayectoria de vida de Sepulveda (entrevista personal, 29 de no-
viembre de 2012) estuvo influenciada por factores familiares, sociales, culturales
y politicos de la zona centro oriental de la ciudad de Medellin y especialmente del
barrio Enciso, en donde desde pequefio gestd su acercamiento al Porro y a su
desarrollo como estilo de baile. Sepulveda (2012) realiz6 aportes relacionados con
el origen, desarrollo y culminacién de las Porro-vias, evento social trascendental
para el Porro Marcado que en la década de los ochenta fue creado por su padre, el
seflor Jests Marfa Sepulveda, y que perduré hasta el afio 2006 aproximadamente.
Asimismo, afirma en relacion a la evolucion sufrida por la interpretacion del Porro
Marcado en asocio con el componente musical que hoy en dia, a diferencia de la
época de los ochenta, los ritmos son mucho mas rapidos y con gran influencia de
otras culturas como la mexicana y la venezolana, entre otras.

Contextualizacién: El Porro Marcado entre la tradicion y la contempo-
raneidad

Se considera que el Porro pudo ser consecuencia de las gaitas, que vienen de la
implementacién de instrumentos indigenas como las flautas de cafa, luego llama-
das flautas de millo, con el acompafiamiento de las maracas. Segtin Burgos (2012)
cerca al aflo 1500, surgen los conjuntos de pitos o flauticas que algunos conside-
ran el inicio del Porro. Se cree también que, efectivamente viene de las gaitas, pero
a diferencia de la primera hipétesis, ésta defiende el entrecruzamiento cultural de
los afrodescendientes de antecedentes africanos con los indigenas. Por dltimo, el
tercer razonamiento es que las bases del Porro se fundamentan en un comienzo
africano, ya que sus referencias son ritmos como el Bullerengue, El Fandango
Cantao, y el Baile Andé, entre otros.

Segun Burgos (2012), durante los afios 1830 y 1840 empiezan a formarse pe-
quefios conjuntos que parecian bandas, donde habfa una trompeta, un clarinete,
un bombardino, con acompanamiento de tambores. “Ese es el Porro auténtico,
ese es el Porro que tiene toda la esencia” y que se caracteriza porque en su inter-
pretacion refleja una melodia triste, un canto lastimero, una queja, ademas es un
Porro sin letra.
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A finales de 1800 y principios de 1900, comenzaron a llegar instrumentos
europeos a las extensas zonas sabaneras de los departamentos de Cérdoba, Su-
cre, Bolivar, y Atlantico; en esta época habfa alli un asentamiento y arraigo de
indigenas, campesinos, mestizos, y afrodescendientes, asi como también algunos
orientales y europeos; todos ellos unidos a la inmigracién de algunos antioquefios
y costefios quienes sin lugar a dudas contrastaron sus disimiles concepciones y
formas de vida, pero que decidieron poblar estas zonas con el animo de explotar-
las a nivel ganadero. Las actividades provenidas de su cultura como las bodas, las
corralejas, los cumpleafios, las ceremonias de los ganaderos, las elecciones, fiestas
de los Santos Patronos, y los fandangos de fin de afio, entre otras, eran los lugares
donde las bandas pelayeras y las orquestas preferfan deleitar a ritmo de Porro y
fandango. De alli, germinaron varios matices del Porro a los cuales se le denominé
“Porro Tapao” y “Porro Palitiao o Porro Pelayero”.

Se considera entonces que, el Porro Tapao es la plataforma de la escuela At-
lanticense; en éste, el tambor mayor tiene un golpe consistente que el intérprete
ejecuta con la porra y con la palma de su otra mano tapa el parche contrario. Este
es el Porro que mas tarde sufrié cambios y se convirtié en el que hoy se conoce
como “Porro Sabanero”. Por otra parte, en el Porro Palitiao primero esta la in-
troduccion, luego el cuerpo en donde hay un amplio aporte de instrumentos de
viento como clarinetes y trompetas; después esta el nudo donde aparecen noto-
riamente los clarinetes y el “paliteo” del tamborero; y continda nuevamente con
la introduccion, para seguir de este modo repitiendo el esquema dandole un estilo
musical ciclico.

Posteriormente, cerca de los aflos novecientos estas bandas que interpretan el
Porro tradicional o Porro Tapao y Palitiao se empiezan a transformar, y alrededor
de 1920 o 1925 aparecen las primeras orquestas, destacandose en sus inicios la
Orquesta Casino de la Playa Cubana, la Orquesta Atlantico Jazz Band en Barran-
quilla, y la Orquesta de los Hermanos Lorduy (Burgos, 2012).

Mas adelante, son los artistas costeflos quienes emigran de sus tierras para
instalarse en Medellin, con fines econémicos, de reconocimiento artistico y de
trabajo; mediante las grandes industrias, las casas discograficas, y las radioemisoras
que desde la década de los treinta llegaron para difundir e impulsar masivamente
la musica popular. Es asi, como se fundaron en Medellin empresas como Discos
Fuentes, RCA Victoria, y Sonolux donde grababan y promovian artistas de la
talla de Lucho Bermudez, Pacho Galan, I.a Sonora Cordobesa, Pedro Laza y sus
pelayeros, y Edmundo Arias, por nombrar algunos. Los radioteatros como La Voz
de Medellin y I.a Voz de Antioquia contrataban grandes y reconocidas orquestas
para hacer sus espectaculos, y los programas radiales como “La Hora Costena”,
alegraban el publico oyente con las armoniosas canciones.

Lucho Bermudez alrededor de 1940 hizo del Porro y de la cumbia una musica
mas trabajada a nivel musical, con arreglos mas refinados, joviales e incluso mas
académicos ya que exigfan el uso de partituras, ademas fue quien mas logrd posi-
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cionar estos ritmos en el interior del pafs especialmente en Medellin, e incluso los
exportd a nivel internacional con la compafifa de Matilde Diaz, primera voz de
su orquesta. Desde esta perspectiva, fue muy importante que el maestro decidiera
radicarse en la ciudad hacia 1948 por cerca de quince afios ya que se encargé de
amenizar las noches del Club Unién, del Hotel Nutibara, y del Club Campestre,
donde las personas se recreaban bailando al ritmo de las orquestas del Maestro
Bermudez, de Pacho Galan o Climaco Sarmiento que se caracterizaban por ofre-
cer temas melédicamente mads suaves y que favorecian el desarrollo del baile de
una manera mas tranquila, destacaindose entonces una forma de interpretar el
Porro de manera caminada, cadenciosa, sin giros ni vueltas, con amplios desplaza-
mientos y con agarre permanente de la pareja, es decir, abrazados. Esta forma de
bailar el Porro, fue llamada como Porro Pasiado.

Los afios cincuenta fueron muy importantes para la musica popular, pues ya
para este entonces se escuchaba en todos los medios y la interpretaban los mejores
artistas en diversos lugares de la ciudad; pero a partir de esta época en el interior
del pafs, la musica y la forma de bailar comienzan a tener un ritmo mas rapido,
pues los habitantes de Medellin comienzan a darle cambios a sus pasos sencillos
y paseados, incorporando movimientos altamente influenciados de elementos de
otros bailes como el Tango, el pasodoble, y la salsa. Del surgimiento de este baile
de moda, Burgos (2012) considera que su invento data de 1968 cuando se hacfa el
primer festival de Tango que duraba aproximadamente tres o cuatro dfas; se ha-
cfan presentaciones en diferentes lugares. Ese espacio del festival, se convertia en
la excusa, para una vez terminadas las presentaciones, los bailarines se quedaban
a bailar Porro con mezclas de pasos y figuras de Tango, Pasodoble, Fox, Salsa,
Milonga, lo que comenz6 a institucionalizarse y recibié el nombre de Porro Mar-
cado. En este proceso evolutivo, surgieron en Medellin y sus municipios circun-
dantes bailaderos como el Bosque, Nemqueteba, Telestar, el Pandequeso, El Patio,
Pensilvania, El Venado, el Jordan, la Primavera, en los cuales habfa muchas veces
acompafamiento de orquestas en vivo como la Combo Dilido. Algunos de ellos
aun vigentes y otros desaparecidos, tenfan como unico fin reunirse para seguir
combinando y compartiendo esta ola sabanera, la cual fue adquiriendo diferentes
nombres como Porro Tango, Porro Moderno, Porro Paisa, y Porro Marcado.

Cada vez, se sienten composiciones mas exteriorizadas y escénicas, en especial
en la década de los ochenta, en la que se expande esta corriente por los barrios de
Medellin y municipios cercanos del area metropolitana todos con su estilo propio;
las Cajas de Compensacion Comfama y Comfenalco implementan los talleres de
este ritmo. Igualmente, comienzan a formarse las primeras escuelas de baile donde
se impartfa todo el conocimiento adquitido por afios.

LLa expansién por los barrios de la ciudad tuvo lugar en Caicedo, Buenos Aires,
ILa Toma, IL.a Milagrosa, La Floresta, San Javier, La Loma, y especialmente en el
barrio Enciso en donde alrededor de 1988 se iniciaron las Porro-vias, espacios
de baile con componentes sociales, culturales y politicos; iniciadas en el café El
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Viejo Paris por el sefior Jesus Marfa Sepulveda y su hijo Fausto Hernan Sepulveda.
Dichos encuentros de Porro se iniciaron como viejotecas con componentes poli-
ticos ya que los concejales del momento, ofrecian su apoyo con la contratacion de
las orquestas que amenizaban la rumba, a cambio de votos para su campafia; asi
mismo, su culminacién alrededor de los afios 2005 y 2000, se debid a situaciones
de violencia y enfrentamiento entre las bandas de los barrios.

Como hecho importante en este proceso evolutivo se destaca el inicio del
festival del Porro en el barrio El Coco el 15 de mayo de 1993, en donde a partir
de comparsas, tablados artisticos, musica y baile, se le hace todo un homenaje a
este ritmo; dicho festival logro institucionalizarse bajo la aprobacién del Acuerdo
Municipal Veintiocho, el 31 de julio de 1999, y hasta el dia de hoy, cada afio du-
rante el mes de junio se sigue celebrando, organizado por la Corporacion Festival
del Porro.

En el siglo XXI, se ha afianzado con mayor fuerza esta disciplina, existen
compafifas como el Ballet El Firulete que exporta bailarines a nivel internacional
especialmente hacia Dubdi, y grupos coreograficos como El Balcon de los Artis-
tas que prepara exponentes desde tempranas edades; las Cajas de Compensacioén
Comfama y Comfenalco siguen siendo lideres en cuanto a la cantidad de pobla-
cién que atienden.

EL PORRO MARCADO EN MEDELLIN 2.012

PERSONAS ATENDIDAS
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Figura 3. Medicién grafica de resultados en cajas de compensacion.
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El Porro Marcado
Conceptos y Reflexiones
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Figura 4. Estructuracion de conceptos y reflexiones.

Asi mismo, se contintian desarrollando festivales y concursos. Cada vez se
ensefla mas en academias, universidades, a nivel independiente, y hay mas pasos,
mas vueltas, y mas bailarines desde nifios hasta adultos mayores que se destacan
por hacer fusiones y combinaciones; hoy en dia por ejemplo, se ve en las puestas
en escena la ejecucion de pasos de la salsa cabaret y el baile deportivo, y aunque se
mantienen muchas estructuras del Tango y la milonga, también se han adicionado
nuevos pasos y adornos de estos géneros como los ganchos, las colgadas, y las
volcadas.

Las personas se convocan en discotecas como Lotus Tropical y Viejoteca La
Sede para disfrutar de la practica de este baile, aprender, socializar con los aficio-
nados, y para enriquecerse a nivel visual con todos los ejecutantes expertos que
cada fin de semana se congregan en estos lugares para bailar al son de Porros,
cumbias, y gaitas; actualmente, también se incluyen como acompafiamiento musi-
cal, las cumbias mexicanas, argentinas, ecuatorianas, salvadorefias, o sonideras que
representan hoy la nueva tendencia que ofrecen la posibilidad de bailar con un
ritmo mas rapido y con mezclas de tipo tecno.

Para el afio 2012, se realiz6 la vigésima version del Festival de Porro, entre el
08 y el 18 de junio en la cual se contd con una diversa programacion de conversa-
torios, desfiles, encuentros de gaitas, tablados, y festivales familiares desde su lan-
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zamiento en el Parque Biblioteca de Belén, hasta su clausura con un tablado en el
barrio Santa Rosa de Lima. En dicho evento participaron parejas de baile, grupos
de danza y la banda de “Los Hermanos Nufiez”; ademas, hubo concurso de Porro
y el cierre con la orquesta “I.a Combo D’lido”. El evento fue patrocinado por
empresas comerciales con apoyo de Comfenalco Antioquia, Estrella Estéreo y la
Alcaldia de Medellin entre otros. Otro aspecto para destacar del mismo afio en el
oleaje de transformacién e innovacién del Porro Marcado, fue la nueva propuesta
alternativa, recreativa y artfstica lanzada al medio el 28 de diciembre de 2012 lide-
rada por el licenciado en educacion fisica Carlos Buitrago llamada porrueda, que
pretendi6 establecer como dindmica coreografica una similitud a la rueda casino
pero con figuras, pasos y vueltas del Porro Marcado; de la que se espera formar
una porrueda de mil parejas coreograficamente estructurada, tal como se hizo en
la ciudad de Cali en afios pasados con la salsa.

Ensefianza del Porro en Medellin.

Se presentan las cinco categorias de analisis consideradas relevantes en los
procesos de ensefiabilidad de este estilo de baile: el zmpacto, la transmision, la nomen-
clatura, 1a musicalidad y a técnica.

Las personas encuestadas cuentan con una experiencia como profesores de
entre dieciséis y veinticinco afios; en algunos casos ellos se han desempefiado
como bailarines y coredgrafos con una formacion en el baile popular de caracter
empirico; algunos se han esforzado por adquirir mds conocimientos a través de
talleres y capacitaciones y han realizado algunos trabajos exploratorios. También
se destaca que todos trabajan simultineamente en varios lugares como profesores,
e incluso en otras actividades diferentes al baile. De su nivel de escolaridad, solo
uno de los encuestados posee un titulo académico relacionado con el area del baile
y otro se encuentra estudiando la carrera de Licenciatura en Educacion Basica con
énfasis en Danza de la Universidad de Antioquia; los demas son en su mayoria
bachilleres o han realizado estudios en otros campos. La poblacién que se acercd
al aprendizaje del Porro Marcado fue en su mayorfa jévenes y adultos, aunque
también se registraron nifios, y adultos mayores, con edades comprendidas entre
los cinco y los sesenta y cinco afios; todos provenientes de los estratos socioeco-
némicos desde uno hasta seis, siendo los del estrato tres quienes mas lo disfrutan.
As{ mismo, reconocen la importancia de desarrollar en lugares alternos practicas
para los alumnos; proponiendo lugares como discotecas especializadas.

La investigacién encontré que en el afio 2012, el Porro a nivel general ha
tenido poca influencia en relacién con la época dorada de los afios cuarenta a los
sesenta, en donde goz6 de mas auge; es asi como, se determind que actualmente
hay sélo algunos sectores y personas de la ciudad que gustan de ¢l; tocante a lo
anterior el Porro Marcado se acerca a nivel de ensefnanza alrededor del 0.6% de
la poblacién desde nifios hasta los adultos mayores, pertenecientes a todos los
estratos sociales.
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IMPACTO Y TRANSMISION

Resultadoes 'y conclusiones generales

Figura 5. Disefo de la Estructura de los Resultados y Conclusiones generales.

En cuanto al impacto, en dichos procesos el componente social ha sido rele-
vante, ya que la ensefianza del Porro Marcado ha influido en la calidad de vida y en
la recuperacion del tejido social de los habitantes de Medellin, por ejemplo en la
labor que hace la academia El Balc6n de los Artistas en donde se hace una sensibi-
lizacién con nifios desde los tres aflos, logrando solventar situaciones conflictivas
y de agresividad familiar y sectorial en una zona vulnerable del barrio Manrique.
Las investigadoras afirman que las clases de baile en especial de pareja, posibilitan
interacciones sociales y la sana convivencia, mejoran la autoestima, integran el tra-
bajo cuerpo-mente, fortalecen la capacidad de resolucion de conflictos, favorecen
la cooperacion, la identidad, la critica, y la sensibilidad.

La recuperacion y conservacion del Porro en Medellin a nivel cultural y ar-
tistico también se da desde entes como la Corporacion Recreando, a través de la
revista Porro y Polclor que incentiva su investigacion; y la Corporacién Festival
de Porro, promoviendo eventos recreativos y nuevas alternativas académicas y de
investigacion, que si bien generan ciertos movimientos en el sector y sus alrededo-
res, no representan un impacto relevante en la ciudad. Entre las sugerencias para
mejorar y conservar vivo el Festival Marfa Eugenia Londofio (citada por Franco,
2010. p.160) recomienda la implementacioén de otras orientaciones del Porro, que
permitan mostrar nuevas propuestas; con oportunidades de formacion de los mu-
sicos y bailarines, que generen opciones para reconocer la importancia del ayer en
relacién con las construcciones de hoy.

En relacién a la transmision, dentro de los objetivos de ensefianza se encuen-
tra el componente recreativo, la interaccion social y el descanso; asi como el inte-
rés por rescatar y mantener vivo el Porro Marcado mediante la ensefianza de su
técnica. Edwin Valencia mencioné que es partidario de desarrollar sus clases a
partir de un enfoque pedagdgico activo y desarrollista: “es relativamente el apren-
der haciendo” (entrevista personal, 28 de noviembre de 2012). Asi mismo, en tes-
timonio en la entrevista grupal, el profesor Walter Grajales (26 de noviembre del
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2012), prefiere estimular en sus alumnos principiantes la confianza que debe haber
en la pareja para poder bailar bien, y agregé la importancia de enfatizar el trabajo
del manejo espacial; y mencioné que utiliza el método inductivo para ensefar la
técnica. Marta Alvarez (entrevista grupal, 2012) por su parte, emplea diferentes
metodologfas segin la poblacién que vaya a intervenir, pero a nivel general en
sus primeras sesiones efectia sensibilizaciones invitindolos a caminar en el aula
al ritmo de la musica. El docente Alexander Puerta (Entrevista grupal, 2012),
aplica ejercicios ritmicos, de autoconocimiento, y socializacion. Por ultimo, varios
de ellos manifestaron realizar clases diagnésticas para determinar el dominio del
ritmo, las habilidades, y la motricidad de los alumnos.

Sumado a lo anterior, algunos profesores utilizan estrategias didacticas con
el animo de imprimir a sus encuentros pedagogicos alegria en ambientes confor-
tables que permitan una mayor facilidad en la asimilacién del conocimiento. Es
asf, como el juego es utilizado por algunos de ellos buscando posibilitar en sus
alumnos el desarrollo de la sensibilidad corporal y la autoestima. En esta dimen-
sion, para el profesor Walter Grajales es importante la ladica, y utiliza juegos de
palmas que ademas permiten el trabajo del componente ritmico. Franklin Rojas
(Entrevista grupal, 2012) y Alexander Puerta mencionaron aplicar juegos ambien-
tales con obstaculos, favoreciendo la dimension espacial. Edwin Valencia invita al
cambio de roles que implica, ademas de ajustes en el abrazo usado por la pareja a
nivel tradicional, bailar con personas del mismo sexo.

Un planteamiento reflexivo acerca de los resultados frente a los procesos de
ensefiabilidad del Porro Marcado se complementa con el discurso del quehacer
educativo. Es muy importante que los profesores de baile lo dimensionen desde
el conjunto de teorfas y actividades que enmarcan la educacion, lo que favorecera,
optimizara y enriquecera su labor; es asi como la pedagogia, los modelos pedago-
gicos, la didactica y sus herramientas, son sin duda aspectos que se deben conocer
e incluso dominar.

Se presentan dos modelos pedagoégicos que pueden dar una luz a profesores
de baile que los emplean sin saberlo o que simplemente quieren ampliar sus op-
ciones de impartir el conocimiento. El modelo Socio-Critico que busca desarrollar
las potencialidades en los individuos, donde todo aprendizaje se relaciona directa-
mente con la realidad, y emplea una metodologfa colectiva, creativa, y dinamica a
partir de actividades reflexivas y criticas involucrando permanentemente la inves-
tigacion; y el modelo Constructivista, en el cual el maestro es un agente motivador
para su alumno invitindolo a desarrollar procesos investigativos a partir de sus
capacidades (Florez Ochoa, 1994, 1998). En este sentido, la teorfa de Lev Vygots-
ky (1995) se relaciona con la ensefianza del Porro Marcado ya que tiene estrecha
relacion con el desarrollo humano que involucra aspectos como la creatividad, la
motricidad, el afecto, lo social, y lo cultural.
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Figura 6. Medicién gréfica de resultados de los profesores independientes.

Otro de los tedricos pensadores que se retoma para guiar a los profesores
en lograr una tarea idénea desde sus ambitos, es Howard Gardner (1994), quien
a partir del estudio a profundidad de las capacidades cognitivas del ser humano,
estructurd la teorfa de las Inteligencias Mdltiples como una alternativa que per-
mite al maestro identificar a temprana edad el perfil intelectual de sus estudiantes.
Algunas de estas potencialidades estin directamente relacionadas con las expre-
siones artisticas y especificamente con el baile. Es asi, como en los procesos de
ensefianza del Porro Matrcado se involucran de manera especial la inteligencia
musical, la inteligencia espacial y la inteligencia cinestésico-corporal; todas ellas
relacionadas con la sensibilidad corporal, la percepcién musical y la ubicacién
espacio-temporal, capacidades que se van desarrollando en el ser a través de pro-
cesos de interrelaciones sociales y culturales en donde se involucran también, las
inteligencias intra e interpersonal. Por esto se sugiere, el uso de las metodologfas
integral, integradora y participativa que involucran al estudiante desde todas sus
dimensiones, teniendo en cuenta sus caracteristicas unicas, mientras favorece los
procesos de ensefianza y aprendizaje con la interaccién de todas las areas del saber
desde la dinamica docente.

Muy ligado a esta dimensién metodolédgica esta el uso de los métodos que
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aunque a nivel de ensefianza de la técnica en las expresiones motrices tradicional-
mente se han usado métodos de instruccion directa como el de mando directo y la
asignacion de tareas, en donde se evidencia la superioridad, control y dominio de
la clase por parte del docente; se invita a la implementacién de otras alternativas
metodoldgicas en donde se le permita al estudiante una mayor participacién en su
propio conocimiento que lo convoque a explorar y descubrir. Es asf como se su-
giere para las clases de baile el uso de métodos que van desde la libre exploracion
por el sentir, hasta generar descubrimientos guiados en los alumnos y resolucion
de problemas al invitarlos a trabajar desde el componente de sensibilidad y per-
cepcién que favorecen en el estudiante el desarrollo del pensamiento cognitivo, la
capacidad comunicativa y creadora, y la formacién de valores como el liderazgo.

Con relacion a la didactica se sugiere realizar una revision exhaustiva de la
misma, Polo (2012) da a conocer el caracter cientifico de la danza dejando dicho
que ésta presenta un encadenamiento de conocimientos y que para aprenderla se
hace necesario el apoyo de la teorfa con la practica de la misma. En el proceso
de asimilacién de la técnica es necesaria la fijacién de los esquemas motrices a
través de procesos de repeticién pues, segun Polo (2012), la danza tiene memoria
y tradicién.

En cuanto a la metodologfa del desarrollo de la clase, la mayoria de los entre-
vistados manifestaron estructurarla en tres momentos que incluyen, la parte inicial
en donde hacen la presentacién de la clase y calentamiento, la parte central en
donde se desarrolla el tema especifico y la parte final con actividades que implican
que el cuerpo retorne a un estado de reposo y recuperacion por medio de esti-
ramientos y actividades de relajacion. La investigacion considera de importancia
que el profesor de baile distribuya bien el tiempo de su clase el cual debe presentar
cuatro momentos los cuales se estructuran asi: En la fase inicial luego de plantear
el objetivo, se efectia el calentamiento o la activacion corporal; seguidamente, se
realiza la etapa central de la sesién desarrollando toda la tematica principal donde
se aconseja que el alumno primero realice actividades que pueden ser de ejerci-
cios ritmicos y ejecuciones de movimientos técnicos a nivel individual, para luego
hacerlas en pareja y con interacciéon grupal. El profesor debe buscar diferentes
tipos de formaciones, ubicaciones, y frentes tanto para los alumnos como para ¢l
mismo, de manera que todos los integrantes de la clase puedan tener una buena
visién de todo aquello que se le explica, asi como también, que puedan estar en
una constante dinamica de movimientos y puestos que les obliguen a desarrollar
habilidades y destrezas en cuanto al manejo espacial y que se propenda por una
integracion entre los participantes. En el tercer momento, se hace una recupera-
cién corporal a través de ejetcicios de estiramiento, relajacion, y/o tespiracion;
para finalmente, hacer la socializacion y evaluacion la cual puede ser de tipo auto-
evaluativa, co-evaluativa, o hetero-evaluativa.
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Figura 7. Nomenclatura empleada en algunas estructuras del Porro Marcado.

En el ambito del lenguaje y la nomenclatura empleada, cada uno de ellos ma-
nifiesta tener sus propias maneras de nombrar sus pasos, vueltas, y figuras; del
mismo modo, reconocen la diversidad que existe en la ciudad respecto a este tema,
pensando que la situacion es un tanto problémica en especial para los alumnos,
ya que hay muchos que suelen frecuentar varios profesores y lugares de ense-
flanza simultineamente y terminan confundidos. Como sugerencia proponen la
homologacién de nombres empleados en otros bailes y danzas a nivel nacional y
mundial, por ejemplo de la danza clasica y el folclor colombiano.

En relacién a la nomenclatura, al respecto de la necesidad que tiene el baile de
unificar su discurso de manera tal que pueda dar claridad conceptual en las estruc-
turas de pasos, figuras, vueltas y adornos que se ensefian, Londofio (1995) plantea
que es menester de todos los profesionales de la danza y el baile propender por la
creacion y publicacion de un sistema que tenga un lenguaje y simbolismo comun
que pueda ser comprendido por todos. La importancia de generar equipos de
trabajo apoyados en la investigacién para construir propuestas que apunten a la
obtencién de un lenguaje unificado, consecuente con las acciones de movimiento
de manera natural y 16gica; para subsanar errores encontrados, que a veces tras-
cienden la 16gica motriz.

Respecto al aspecto musical empleado en sus clases, se observé que utilizan
diferentes géneros como Porros, cumbias, gaitas y cumbias sonideras, de estas
ultimas destacan que en su mayoria son cumbias colombianas remasterizadas ¢
interpretadas por agrupaciones mexicanas, que segun el profesor Walter Graja-
les son versiones en algunos casos muy sintetizadas y lineales, con falta de fra-
ses armonicas y otras disritmicas, pero que dichas cumbias son especialmente
muy apetecidas por los jovenes. Por otro lado, Grajales considera una lastima que
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las orquestas colombianas dejaron de crear temas musicales nuevos, lo que trajo
como consecuencia el ingreso de cumbias extranjeras al pafs.

La investigacion detecta tanto desde el aula de clase como en el escenario que
hay profesores que no ensefan la diferenciacién de los géneros musicales que
intervienen en este estilo de baile, pues desconocen los componentes ritmicos,
armoénicos y melédicos de estos ritmos, conformacion instrumental y diferen-
ciacion entre un Porro orquestado y un Porro de banda. Esto pone en evidencia
que en este contexto solo se manejan componentes relacionados con el ritmo, en
detrimento de otros importantes como son por ejemplo, el compas, el timbre, el
fraseo musical, la melodfa y la armonfa.

Ante la necesidad de afianzar los conocimientos musicales, se brindan unas
herramientas basicas que sirven de lineamientos generales para todo aquel que
desee conocer del tema. Segun el licenciado en musica Héctor Escobar (entrevista
informal el dia 20 de noviembre de 2012) se debe tener en cuenta que: una orques-
ta de Porros, cumbias, gaitas y merecumbés, tiene generalmente congas que hacen
la funcién del llamador, un giiro, piano, trompetas, saxofones, trombones, bajo,
bombo, tom de piso, clarinetes, timbal con redoblante que hace la funcién del ale-
gre, el guache, la campana, y el maracén. En los procesos pedagdgicos se sugiere la
enseflanza de las figuras musicales basicas, ya que éstas posibilitan desarrollar una
comprension musical y ritmica. I.a métrica del Porro, la cumbia, y la gaita orques-
tadas son de 4/4, y estan escritas en compiés partido; y que estas bases titmicas las
ejecutan los instrumentos percutivos de la orquesta de Porro. Para establecer una
diferencia entre el Porro, la cumbia y la gaita, se presenta como ejemplo el instru-
mento de percusion de las congas; donde, en el Porro aunque éste tienen muchas
variaciones, el patrén percutivo se realiza en dos compases, de los cuales los dos
primeros golpes del primer compds son abiertos, combinados con otros golpes
de diferentes acentuaciones entre el primer y el segundo compas; en la cumbia el
acento estd en el golpe 2 y 4 donde el golpe es abierto y el patrén ritmico es de un
s6lo compias; y en la gaita los golpes son parecidos a los de la cumbia aunque este
ritmo siempre es un poco mas rapido.

Entre los contenidos que se ensefian estan las estructuras de pasos, figuras y
vueltas; y diferentes técnicas de la danza como giros y cambio de peso. En cuanto
a este ultimo aspecto Edwin Valencia nombra las leyes basicas del movimiento
que incluyen direcciones, lateralidad, niveles y manejo de espacialidad, los ejes,
la gravedad y postura corporal, la energfa, las flexiones y las extensiones articula-
res para desarrollar destrezas y estética en los movimientos. De esta perspectiva,
las investigadoras también consideran importantes aspectos como las tensiones y
distensiones musculares, los planos y los ejes, la rotacion, la cantidad de peso, la
forma y el volumen del movimiento, la dindmica y el reposo, foco, proyeccion y
relajacion, posibilitando el desarrollo de acciones motrices especificas de una ma-
nera eficaz, eficiente y estética, al igual que en los desplazamientos, giros y saltos,
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dimensiones motrices necesarias para desarrollar estructuras como pasos, figuras
y vueltas, que enmarcan la forma como se baila el Porro Marcado.

Conclusiones y discusion

El Porro Marcado como expresién motriz ha implicado desde la década de
los sesenta hasta nuestros dias procesos de creatividad e innovacion de los baila-
rines de Medellin, asi como también, ha permitido una transformacion de pasos
de otros bailes como el paso-doble, el Tango y el baile deportivo entre otros. El
trabajo investigativo, ofrecio6 relaciones directas con los procesos de apropiacion
de la ensefianza, y enmarcaron postulados que se consideran esenciales para el
maestro cuando se trata de ensefiar este estilo. La musicalidad, la técnica, y la no-
menclatura, unidas a procesos pedagégicos liderados por profesionales conscien-
tes, responsables de la labor que ofrecen a la comunidad desde las dimensiones
bio-psico-socio-culturo-espirituales, son el sustento para que en un futuro este
estilo de baile trascienda desde los salones de clase y demas espacios en donde se
transmita. Un maestro debe ir a la esencia, a lo basico, al nucleo de aquello que
ensefla, para quién y por qué lo ensefia.

Todos los postulados reflexivos anteriormente referidos a la transmision en
las clases de baile implican que el docente, instructor o maestro se acerque de
manera responsable y confiada al estudio de la pedagogia y todas sus dimensio-
nes educativas y didacticas, pretendiendo que sus procesos de enseflanza cobren
mayor profesionalismo y respeto por el alumno que confiado en ese otro ser que
representa el maestro entrega su esencia, su corporalidad, sus emociones y toda
su vida en pro de un aprendizaje que si bien puede ser eminentemente recreativo,
lo puede llevar a otras esferas del conocimiento a partir de la esencia pedagogica
de quien lo gufa.

¢Qué tal si al responder una pregunta a su alumno se cerciora de que aquel
comprendié la respuesta? ¢Qué tal si intenta utilizar varios recursos para el
aprendizaje de diversas habilidades y valores?: Qué tal si emplea graficos, mapas o
dibujos que pueden estar en tableros, espejos, papeles e incluso en el piso para los
que tienen memoria visual?; del mismo modo, ¢Qué tal si los invita a reflexionar, a
analizar significativamente, a pensar criticamente, e incluso les deja abiertas todas
las puertas y ventanas para que ellos sean creadores de nuevas alternativas con sus
cuerpos?; ¢Qué tal si su saludo es afectuoso, si se interesa un poco por el ser que
tiene a cargo para ensefatle, si le habla con mads carifio, le mira a los ojos cuando
le explica, y le ofrece motivaciones?; muy probablemente las consecuencias seran
que ¢l o ella se relajaran, aprenderan mas facil, y tendrdn mas confianza de acer-
carse a resolver cualquier inquietud que surja en el camino; ¢Qué tal si recuerda
que los dos juegan un papel de educadores y de educandos?

Hs preocupante encontrar que sélo uno, de mas de ochenta profesores en-
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cuestados, tiene estudios de formacion en el area especifica de educacion de la
danza; pues, aunque durante la historia se evidenci6 que el Porro Marcado ha sido
de aprendizaje social y familiar, con la inclusion de academias, escuelas de baile, y
la educacion en las Cajas de Compensacion y de las Universidades, es hora de que
los profesores se preocupen por tener unas bases mas solidas a nivel académico.
LLa Universidad de Antioquia a partir de la Licenciatura en Educacién Basica con
énfasis en Danza, esta ofreciendo al medio de la danza y el baile una alternativa
de cualificacion desde las dimensiones artistica y especialmente, desde el ambito
pedagogico. Los profesores deben preocuparse por tener unas bases mas solidas
a nivel académico, adquiriendo todos los conocimientos que se requieren para
poder intervenir a ese ser humano a nivel holistico; pues entonces... ¢Cémo es-
tamos pensando y desarrollando nuestra actividad docente?, ¢se piensa como un
ejercicio donde debe llenar a su alumno de conocimientos, teorias, técnicas e in-
formacién? o ¢ se fomenta en el alumno, el desarrollo de habilidades, capacidades,
competencias, valores, y aprendizajes significativos?

Encontrar que de las cuarenta y un instituciones universitarias tomadas como
muestra, once de ellas no cuentan con opciones de educacion integral en baile,
danza o en artes en general, conlleva a plantearse cuestionamientos como: ¢Hay
conciencia colectiva en el impacto que el arte tiene en la educacion? sLos entes
educativos y sus dirigentes emplean y le dan valor a la misién transformadora
del arte? Para Tapias “La danza no debe ser apéndice del sistema educativo, sino
un aspecto integrado a las materias que componen mancomunadamente durante
todas las etapas de la vida (...)” (Tapias, 2012, p. 10). Es asi como, en la educacion
son imperativas hoy las gestiones de la cultura y el arte; las instituciones, acade-
mias, y profesores del sector publico y privado, deberfan compartir el comienzo
transformador en torno a los principios constitutivos de la educacion en el siglo
XXT; por lo tanto y teniendo en cuenta las demandas de este nuevo milenio cada
vez mas globalizado y plural, los proyectos educativos institucionales y su modelo
pedagogico deberfan asumir y resignificar un concepto de formacién en los cuales
los agentes educativos encargados de la gestion y la direccion académica, apunten
y orienten todo el equipo apoderado de la formacion, para que trabajen en pos de
que el sujeto “aprenda a conocer”, “aprenda a set”, “aprenda a hacer”, “aprenda
a vivir en comunidad” y “aprenda a emprender”.
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En el contexto de una clase de canto suele ser comun escuchar frases como:
“Cantd con un sonido mds blando y fluido”, “Tratd de que la nota sea mds puntiaguda y
penetrante”, “Probd con un timbre mis cilido, mas redondo”, y hasta “Seria mejor un sonido
un poco mds rojo”. ¢En qué medida este tipo de expresiones metaféricas colaboran
con el aprendizaje de destrezas técnico-vocales por parte de los alumnos? Toda la
linea contemporanea de estudios pedagdgico-vocales ha propuesto que el grado
de colaboracién es nulo (Callen Freed, 2000; Miller, 1986, 1998, 2004; Reid, 1983;
Richardson, 1983). Sin embargo, su utilizacién ubicua y pertinaz (incluso por par-
te de los profesionales que adhieren a los paradigmas cientificistas de la ensefianza
del canto) pareceria indicar que las expresiones metaféricas tienen algin efecto
didactico. En efecto, este es un recurso cuya utilizacion en tanto estrategia pedago-
gica data, al menos, desde la fundacion del Conservatorio Nacional de Paris (Ales-
sandroni, 2013; Stark, 1999). Pero, si las expresiones metaféricas colaboran con el
desarrollo del sistema conceptual asociado a la técnica vocal, spor qué lo hacen?
¢En virtud de qué procesos psicolégicos y cognitivos? Estas preguntas son las que
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abren la indagacion que Alessandroni plantea en Las expresiones metafiricas en Peda-
gogia Vocal. Entre la diddctica y la significacion cognitiva. En lineas generales, el libro se
propone explorar en qué medida es posible explicar la utilidad de las expresiones
metaforicas al interior del dispositivo ‘clase de canto’ apelando a teorizaciones
provenientes del campo de las ciencias cognitivas y, mas especificamente, de la
Psicologia Cognitiva de la Musica. Para determinar la plausibilidad del proyecto, el
autor emprende discusiones tedrico-epistemoldgicas, como asi también esfuerzos
de investigacion empirica (especificamente, andlisis microgenético de instancias
ecologicas de clases de canto y estudios experimentales).

El libro consta de 10 apartados, algunos de ellos con sub-apartados. En la
seccion 1 el autor introduce y contextualiza la problematica del uso de metaforas
por parte de los docentes de canto en contextos de clase. Sitda el tépico de las
expresiones metaféricas en pedagogia vocal en el marco del debate entre dos
paradigmas contrapuestos: la Pedagogfa Vocal Tradicional y la Pedagogfa Vocal
Contemporanea (Alessandroni, 2013). Desde su perspectiva, con el arribo del pa-
radigma contemporaneo, de corte cientificista, las expresiones metaféricas fueron
descartadas por considerarselas imprecisas y ambiguas. El objetivo del autor, por
ende, es revalorizar el empleo de metaforas en contextos pedagdgicos-metodolo-
gicos, atribuyéndole el estatuto de herramientas cognitivas. Apoyandose centralmente
en el concepto de metdfora conceptual de Lakoff y Johnson (1980/2003, 1999), Ales-
sandroni afirma que la metafora, en la Pedagogia Vocal, implica no sélo un giro
retorico, sino un recurso que propicia la comprension por parte del estudiante. La
metafora serfa una via privilegiada de circulacion de los contenidos que permite
el acceso a contenidos de un dominio abstracto -el de las descripciones anatomo-
fisiologicas implicadas en la fonacion cantada- mediante la referencia a fenémenos
pertenecientes a dominios mas familiares —como los dominios sensoriomotrices
basicos-.

El capitulo 2 esta dedicado a describir el Paradigma Tradicional en Pedago-
gfa Vocal, situando sus inicios en el afio 1795 con la creacién del Conservatorio
Nacional de Paris y la consecuente consolidacién del Modelo Conservatorio. De
acuerdo con Alessandroni, hasta ese momento, el conocimiento sobre el funcio-
namiento anatomico y fisiologico de la funcién vocal era limitado, como asf tam-
bién el saber sobre los procesos cognitivos subyacentes a la ensefianza-aprendizaje
de la técnica vocal. Esto determiné que la Pedagogfa Vocal Tradicional estuviera
apoyada en las percepciones y apreciaciones individuales de cada maestro y en
la forma en que éstos traducian en palabras sus propiocepciones acusticas y fi-
siologicas. Desde el punto de vista propuesto por el autor, en este paradigma el
empleo de las expresiones metaféricas no respondia a un calculo metodologico
deliberado, sino mas bien a una exploracion intuitiva sin trayecto fijo, basada en
un proceso de ensayo y errof.

En la seccién 3 se describe el Paradigma Vocal Contemporaneo. El origen
de este nuevo paradigma, resultado de una colaboracién multidisciplinaria con
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aspiraciones cientificas, es situado alrededor de 1950. Su objetivo original fue co-
nocer y explicar cientificamente el funcionamiento fisiolégico-organico del pro-
ceso fonatorio y analizar las condiciones evolutivas del instrumento vocal. Estas
investigaciones llevaron a redefinir los conceptos propios de la Técnica Vocal.
En este capitulo se muestra qué es lo que se entiende por instrumento vocal, sus
componentes y funcionamiento, y continia con el modo en que estas redefini-
ciones llevaron a reconsiderar el uso de las metaforas en contextos pedagogicos.
Alessandroni analiza mediante citas criticas el modo en que los tedricos de la Pe-
dagogfa Vocal Contemporanea desestimaron el uso de metaforas en la ensefianza
del canto, argumentando que gracias a los avances cientificos y a la investigacion
interdisciplinaria éstas se tornaban innecesarias. Asimismo, se cuestionaba el em-
pleo de expresiones metaféricas por considerar que las mismas entorpecian el
proceso de aprendizaje por su vaguedad e imprecision.

En el capitulo 4 se cuestiona la forma de concebir el fenémeno vocal propia
del Paradigma Vocal Contemporaneo, es decir, como una actividad fisiolégico-
funcional, y se propone, en cambio, concebirlo como un fenémeno holistico. Este
caracter mas integrador que busca otorgar el autor a los fendmenos vocales inclu-
ye aspectos técnico-vocales especificos, pero también aspectos evolutivos, psico-
légicos, socioculturales, estéticos y politicos, entre otros. En funciéon de esta ca-
racterizacion amplia, el autor recurre a los desarrollos de la corriente corporeizada
de la Psicologfa Cognitiva para explicar los procesos cognitivos que tienen lugar
durante el aprendizaje y la performance artisticos a partir de nuevas coordenadas.
Desde esta perspectiva de indagacion, los fenémenos cognitivos se conceptualizan
como construcciones ancladas en una variedad de procesos corporales, afectivos,
perceptuales y motores. De este paradigma se destaca la nocion de wetdafora concep-
tnal de Lakoff y Johnson, (Lakoff y Johnson, 1980, 1999) del cual Alessandroni se
sirve para redefinir el valor de las expresiones metaféricas, no sélo en el contexto
pedagogico, sino también para redefinir el estatuto de las metaforas mismas. En
vez de entender a la metafora como un fenémeno lingiistico situado en el nzvel de/
nombrar, propone comprenderla como un fenémeno de la cognicién que ocupa un
lugar central en el nivel del pensar. Asila metafora pasarfa a ser un verdadero recurso
del entendimiento en lugar de un adorno del lenguaje. Gracias a ella nos es posible
utilizar nuestro conocimiento de un campo conceptual (dominio origen), por lo
general concreto o cercano a la experiencia fisica, para estructurar otro campo que
suele ser mas abstracto (dominio meta). Este pasaje de un dominio a otro, deno-
minado mapeo transdominio, nos permite estructurar nuestra experiencia en el nivel
de la percepcion corporal y el movimiento, comprender aspectos abstractos de la
realidad, realizar atribuciones de significado, y guiar nuestro razonamiento acerca
del mundo. El autor sugiere que el mapeo transdominio en el contexto de la clase de
canto serfa el recurso para posicionar al estudiante en un dominio abstracto de
la experiencia a partir del conocimiento de dominios concretos vinculados a las
experiencias sensoriomotrices mas vividas.
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En el capitulo 5 se describen los estudios empiricos —ecoldgicos y de labora-
torio- llevados adelante por el autor en relacién a la problematica. Dando cuenta
de un conocimiento y manejo precisos del método cientifico, los disefios estan
planteados de manera clara y especifica, no sélo en relacion a la construccion de
las variables sino también en cuanto a la eleccion de las técnicas de analisis de
datos empleadas (cualitativas y cuantitativas).

En su primer estudio empirico, de tipo exploratorio y ecolégico, se analizo el
uso implicito de mapeos transdominio en contextos de clase. El protocolo consistio
en el registro audiovisual de ocho clases de canto dictadas por cuatro profesores
diferentes, dos de ellos adherentes al Paradigma Tradicional y dos de ellos inscrip-
tos en el Paradigma Contemporaneo. Los resultados obtenidos en esta primera
fase indican que, en el ambito local, los docentes utilizan expresiones metaforicas,
aun cuando adhieren al Paradigma Contemporaneo, lo cual sefiala cierta inadecua-
cioén entre marcos tedricos de referencia y practicas educativas concretas.

En una segunda investigacion, continuacion de la anterior, se analizé un caso
donde tienen lugar algunos ejemplos en los que el proceso de mapeo transdomi-
nio constituye la base del recurso didactico utilizado por una maestra para la cir-
culacién de contenidos técnico-vocales. Alessandroni propone que la utilizacion
de expresiones metaféricas en el marco de la clase analizada estuvo direccionada a
actuar sobre un dominio de la experiencia (el dominio fonatorio) que al cantante
le resulta mas abstracto. Resulta particularmente interesante la descripcion por-
menorizada que hace el autor de la situacion de clase, describiendo momento a
momento qué hacen la maestra y la alumna, ademads de cual es la resultante sonora.

En la tercera etapa del proyecto de investigacion, se disefié un nuevo experi-
mento que busco explorar el proceso de interpretacion que realizan los alumnos
sobre las expresiones metaféricas. La muestra fue de treinta cantantes que partici-
paron en dos instancias experimentales. En la primera de ellas se buscaba registrar
en audio y video la respuesta por parte de los alumnos a partir de ciertas consignas
que fueron dadas bajo la forma de expresiones metaféricas. En la segunda instan-
cia se pidio a los alumnos que dieran cuenta del modo en que habfan interpretado
en cada caso las expresiones metaféricas. De forma preliminar, se concluy6 que
debido a que en el contexto de la clase de Técnica Vocal las imagenes sensoria-
les son tipicamente utilizadas para acceder a un conocimiento en el dominio del
control psicomotor a partir de experiencias en diferentes modalidades sensoriales,
los participantes de la clase tienden a adjudicar el dominio propioceptivo como el
dominio meta por default. Esto muestra que en el contexto de la clase de Técnica
Vocal, existe una suerte de acuerdo tacito segin el cual se sobrentiende que el do-
minio propioceptivo sera privilegiado como dominio meta de cualquier expresion
metaforica.

En el capitulo 6 se elaboran las conclusiones destacando los puntos a favor y
en contra de la Pedagogia Vocal Contemporanea, para luego retomar la novedosa
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propuesta teorica en relacion al empleo de las expresiones metaforicas y los resul-
tados obtenidos en los estudios empiricos ya sefialados.

En resumen, en este libro hallamos una revision pormenorizada respecto del
uso de las metaforas en los distintos paradigmas de la Pedagogfa Vocal, revision
que sirve como base para una posterior propuesta teérica que es, desde nuestro
punto de vista, donde reside el mayor mérito del autor. Alessandroni propone re-
cuperar el concepto de mapeo transdominio, entendiéndolo como herramienta cog-
nitiva insoslayable para abordar cuestiones vinculadas con procesos pedagdgicos
de formacién musical en general y vocal en particular, dado que nos permiten
comprender un dominio de conocimiento abstracto en términos de otro dominio
mas conocido. Por ende, el recuperar las metaforas como herramienta cognitiva
dentro del contexto pedagogico puede ser enriquecedor, no sélo para la situacion
de enseflanza-aprendizaje, sino también para la Pedagogia Vocal como corpus
tedrico. El libro resulta adecuado, por ello, tanto para profesores de canto, pro-
fesores de musica especializados en otros instrumentos, alumnos de todos los
niveles, y personas no especializadas en el conocimiento musical pero interesadas
en la estructura y dinamica de los procesos cognitivos que tienen lugar durante los
procesos de ensefianza y aprendizaje musicales.
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Resena de evento

Seminario Mundial de Artes y Psicologia (Global Arts and
Psychology Seminar - GAPS)

El GAPS fue el primer seminatio realizado de manera semi-virtual en el cam-
po de la Psicologfa de la Musica, en el cual participaron cinco universidades de
diferentes paifses. Cada una de las sedes estuvo a cargo de un organizador local:
Tufts University (Boston, USA); University of New South Wales en (Sydney, Aus-
tralia); Universidad Nacional de La Plata (Buenos Aires, Argentina); University
of Graz (Graz, Austria) y Sheffield University (Sheffield, UK). Una conferencia
realmente global que fue transmitida en simultaneo en las ciudades mencionadas.
Tuvo como su idioma oficial el inglés y la sede principal fue la Universidad de
Graz.

El seminario conté con sesiones transmitidas desde y hacia cada una de las
sedes, aunque la diferencia en los husos horarios requirié que algunas sesiones
fueran grabadas. Cada sede, cont6 con un espacio de presentacion de los trabajos
locales y una sala para observar las presentaciones virtuales. También era posible
participar como asistente virtual accediendo a un canal que requerfa inscripcion
previa, sin la necesidad de asistir a alguna de las sedes para participar como au-
diencia. I.a modalidad de la inscripcion resulté novedosa ya que se hizo a través de
la aplicacion Eventbrite donde cada participante obtenfa su entrada, para asistir de
modo presencial virtual. Este modo de organizacion favorecio la participacion de
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personas de diferentes ambitos y regiones del mundo. Asimismo, todas las ponen-
cias fueron grabadas y contintan disponibles a través un canal virtual.

Si los asistentes optaban por acercarse a la sede de su pafs, como fue mi caso,
nos encontrabamos con ponencias que se presentaban en vivo o con la posibili-
dad de asistir a una sala donde se podia escuchar una ponencia desde otra sede.
En la ciudad de La Plata, la organizacion estuvo a cargo del Laboratorio para el
Estudio de la Experiencia Musical y las actividades se desarrollaron en el edificio
del Rectorado de la Universidad Nacional de La Plata.

En cada ponencia los expositores tenfan veinte minutos para explicar los avan-
ces de su investigacion y luego se destinaban cinco minutos para formular pre-
guntas en la sede local y cinco minutos mas para recibir preguntas desde las otras
sedes. Se podia formular preguntas a los expositores que se encontraban en las
otras sedes, muchas veces a través del traductor. Aunque no siempre se respon-
dfan todas las preguntas, dado que habfa poco tiempo entre las presentaciones
y los horarios debfan mantenerse ajustadamente, por este motivo en cada sede,
habfa un moderador que elegfa algunas de ellas. Quiero destacar en ese sentido el
compromiso de los organizadores.

Me pareci6 interesante, calido y divertido que en los espacios de pausa se
podia interactuar via web con los asistentes de las otras sedes del mundo, com-
partiendo el break a través de las pantallas que estaban especialmente instaladas
en ese espacio.

En cuanto a la programacion, durante el Seminario se desarrollaron tres con-
ferencias: una en Graz, a cargo de Andrea Schiavio, una en Boston a cargo de
Emily Morgan y una en Sydney a cargo de Sandra Garrido. En la Sede de la Plata
las actividades dieron inicio con un taller de canto a cargo de Gisela Magti que fue
transmitido en vivo para el resto de sedes y participantes virtuales. L.as ponencias
presentadas se desarrollaron alrededor de las siguientes areas tematicas: improvi-
sacion, pedagogia vocal e instrumental, la notaciéon musical, la expresion musical,
el movimiento corporal en la ejecucion, la audiciéon musical, ]a memoria musical,
entre otros.

En la sede de La Plata, el idioma fue una dificultad, no tanto para la presenta-
cion de trabajos ya que los investigadores lo hacfan inglés o bien contaban con un
traductor, sino para promover la participacion de los asistentes, como asi también
para comprender los trabajos que eran presentados en las otras sedes. El traductor
colaboraba en las presentaciones locales, pero los trabajos desde las otras sedes
eran sélo en inglés, por lo tanto, al menos en La Plata, se evidenci6 una escasa
participacién. Tal vez hubiera sido esperable que ambos idiomas fueran oficiales y,
por lo tanto, al menos las presentaciones escritas (en power point u otros progra-
mas) fueran en ambos idiomas para favorecer la comprensién de todos.

Finalmente, quisiera destacar que, a pesar de los pequefios detalles menciona-
dos, considero que todo el encuentro estuvo muy bien planteado. Los organiza-
dores locales recibieron instrucciones precisas de los organizadores de Graz, en la
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cada sede se realizaron pruebas en dfas previos, y la transmisién funcioné como
se esperaba, sin sobresaltos en todas las sedes. También se evidenci6 un trato muy
cordial entre los organizadores de las diferentes sedes.

Entiendo que siempre resulta dificil animarse a las nuevas tecnologfas, y mas
aun hacerlo en conjunto con universidades de otros paises, incluso entre conti-
nentes y “en vivo” Quisiera destacar la labor realizada por quienes fueron los res-
ponsables en cada una de las sedes: Parke Wilde desde Boston, Isabel C. Martinez
desde I.a Plata, Richard Parncutt desde Graz, Renee Timmers desde Sheffield y
Emery Schubert desde Sydney.

Seguramente la experiencia que proporcioné la organizacion del encuentro
pueda ser capitalizada para promover este tipo de encuentros entre universidades
locales.

Por supuesto, recomiendo asistir al préximo seminario GAPS.
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del titulo del trabajo. En cambio, podran citar y referenciar con normalidad sus
propios trabajos (por ejemplo, articulos previos). Los Editores utilizaran en la
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publicacién la filiacion institucional y el CV abreviado que los autores hubieran
cargado al registrarse en el sistema OJS.

Titulos: Se seguiran las pautas de formato propuestas por las Normas APA
en su 6ta edicién (2009).

epistemus ...

Musica, Cognicion y Cultura

Niveles de titulos segin normas APA

Centrado en Negrita con Mayusculas Iniciales
Luego el parrafo comienza, debajo, con sangria normal (...

Alineado a la Izquierda en Negrita con Mayusculas Iniciales
Luego el parrafo comienza, debajo, con sangria normal (...)

Con sangria, negrita, minusculas y punto final. El pirrafo comienza seguido del
punto, en la misma linea (...

Con sangria, negrita, cursiva, minusculas y punto final. El parrafo comienza seguido
del punto, en la misma linea (...

Con sangria, cursiva, mindsculas y punto final. El parrafo comienza seguido del punto, en la
misma linea (...)

Para titulos de nivel | a 2, todas las palabras, salvo las preposiciones, van en mayusculas. Para titulos de nivel 3a 5, la
primera letra de la primera palabra del titulo va en mayuscula y las restantes en mindscula (excepto para st
propios -Juana- y la primera palabra seguida del punto).

Tablas: Las tablas deberan ser numeradas con nimeros arabigos en el orden
en que ellas son citadas en el texto. Estas deberan tener una breve leyenda
descriptiva. Las tablas no podran repetir la informacion contenida en el texto,
y se atendran a los formatos del manual de publicaciones de la APA en su sexta
edicién (2009). Deberan ser compuestas de la manera definitiva en que los
autores desean que aparezcan publicadas, indicando una referencia en el texto
(“[Insertar tabla | aqui]”’), con numeracion correlativa. Deberan ser confeccio-
nadas y enviadas de acuerdo a la herramienta de tablas del procesador de tex-
tos con el que se confecciond el archivo y no tener enlaces con otros archivos.

Figuras: Deberan cargarse en el sistema OJS en el apartado de archivos com-
plementarios del envio. Seran numeradas con numeros arabigos y deberan
tener una breve leyenda descriptiva. El formato sera .png, .tif, .jpeg (en ese
orden de preferencia). La resolucion de las imagenes no sera menor a 300 dpi.
Ademas, en el texto principal debera indicarse el lugar preciso en el cual se
deben insertar las imagenes mediante la insercién de la leyenda “[Insertar figura
| aqui]”. Podran ser figuras en color, pero se debera garantizar la inteligibilidad
de la figura en blanco y negro.

Otro material multimedia: Ademas de imagenes y tablas, se permite el
envio de material multimedia para adicionar mediante links en la publicacion
digital de la revista (audio, y video). En el articulo debera hacerse expresa
mencion a dicho material ampliatorio, con las correspondientes referencias al
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nombre de cada archivo. De ser preciso asesoramiento para el alojamiento de
los archivos, se solicita contactar a los Editores Asociados de la publicacién a
través del correo electrénico epistemus@saccom.org.ar.

Estilo de escritura:El estilo de escritura general, las referencias en el texto
y la lista de referencias al final del manuscrito deberan seguir los lineamientos
del manual de estilo de publicaciones de la APA en su 6ta Edicion (2009). Para
un ejemplo de cdmo citar en el texto y como elaborar la lista final de referen-
cias, sugerimos consultar el Manual de Estilo publicado online por el Centro
de Escritura Javeriano, disponible aqui, o bien la web del Purdue Online Writing
Lab, disponible aqui. Enfatizamos la necesidad de incluir, en el listado final de
referencias, los nimeros DOI de los articulos que lo posean.Asimismo, recor-
damos que para el caso de publicaciones en idioma inglés, los titulos de libros,
capitulos de libro y articulos sélo llevan la primera letra mayudscula. En cambio,
en los titulos de revistas (journals), cada palabra debera estar capitalizada.
Ademas, deben observarse de la mejor manera posible el estilo, la gramatica
y la ortografia de la lengua en que estan escritos los manuscritos. El uso de la
letra cursiva se evitara al maximo. Soélo se utilizara para destacar conceptos
importantes y para senalar la presencia de expresiones en otros idiomas. La
revista no fomenta el uso de notas, pero, de haberlas, deberan consignarse
como notas al final del manuscrito, antes del sector de Referencias Bibliogra-
ficas (en ningln caso como notas al pie)

Derechos de autor: Las figuras, tablas y archivos multimedia deberan ser
preferentemente originales. Sin embargo, material ya publicado podra ser in-
cluido. En ese caso, los autores son responsables de obtener los permisos de
los poseedores del copyright para la reproduccién de cualquier ilustracion,
ejemplo musical, tablas, figuras o citas extensas (que superen las establecidas
por las leyes de copyright) que hayan sido publicados en otros sitios pre-
viamente. En todos los casos tablas, ilustraciones y archivos multimedia iran
acompanados de una declaracion en las que se haga constar que el autor tiene
permiso para reproducirlas, ya sea por cesion de derechos o por ser propie-
dad del autor, que estan amparadas por una licencia “Creative Commons” o
que son de dominio publico.

Pruebas de imprenta: Los autores recibiran pruebas de galera para su
revision. En ninglin caso se podra incluir texto o material nuevo ni efectuar
correcciones mayores. Los autores tendran un plazo de dos semanas a partir
de su recepciodn para efectuar la devolucion de las pruebas.

Pautas de formato por tipo de contribucion

Epistemus acepta la submision de manuscritos bajo las siguientes modalidades:
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e Articulos originales: Investigaciones relativas al campo de la experien-
cia musical segun el enfoque y alcance de la revista, tanto de naturaleza
tedrica como empirica sin restricciones en cuanto a abordajes metodo-
logicos.

* Traducciones: Escritos originalmente publicados en otro idioma que
por impacto e interés se ofrecen traducidos con permiso de editoriales
y autores.

*  Entrevistas: Entrevistas realizadas a investigadores y artistas, relaciona-
das con el area de alcance de la revista.

* Resenias criticas de libros, articulos y/o de eventos cientificos:
vinculadas al area de alcance de la revista.

Se desarrollan las pautas de formato para cada tipo de contribucion:

Articulos tedricos y empiricos. Los articulos (teéricos y empiricos, for-
men parte o no de un monografico) tendran una extensién minima de 5000
palabras, y maxima de 10000 palabras (incluyendo todas las secciones). La
primera pagina del manuscrito (pagina de titulo) contendra el titulo del arti-
culo, como asi también una version corta del mismo (de hasta 5 palabras). En
la segunda pagina se incluiran el resumen del trabajo en espanol (hasta 250
palabras) y 5 palabras clave. En la tercera pagina se consignaran el resumen y
las palabras clave en correcto inglés (se prefiere la variedad britanica por so-
bre la americana). Luego del desarrollo del articulo, y antes de las Referencias
Bibliograficas, se consignaran los agradecimientos, si los hubiere. Sélo en el
caso de articulos empiricos, estos deberan seguir la estructura de secciones
establecida por la APA en su manual de estilo (6ta Edicion) (2009):introduccion,
métodos, resultados, discusion, referencias, apéndices.

Relatos de experiencias pedagégicas. Los relatos de experiencias peda-
gogicas tendran una extension libre. La primera pagina del manuscrito (pagina
de titulo) contendra el titulo del relato, como asi también una versién corta
del mismo (de hasta 5 palabras). En la segunda pagina se incluiran el resumen
del relato en espanol (hasta 250 palabras) y 5 palabras clave. En la tercera
pagina se consignaran el resumen y las palabras clave en correcto inglés (se
prefiere la variedad britanica por sobre la americana). Luego del desarrollo del
relato, y antes de las Referencias Bibliograficas (si las hubiera), se consignaran
los agradecimientos, si existieran.

Traducciones. Si Ud. desea escribir una traduccion, le solicitamos que se
ponga en contacto los Editores Asociados para obtener mayor informacion
sobre la preparacion del manuscrito. Puede hacerlo escribiendo un correo a
epistemus(@saccom.org.ar.
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Entrevistas. Las entrevistas tendran una extensiéon minima de 3000 palabras,
y maxima de 5000 palabras (incluyendo todas las secciones). La primera pagina
(pagina de titulo) debe incluir el titulo de la entrevista, como asi también una
version corta del mismo (de hasta 5 palabras). En la segunda pagina, se incluira
un CV breve de la persona entrevistada (hasta 250 palabras). Se recomienda
utilizar, para el desarrollo del texto, las siguientes secciones: (i) introduccién; (ii)
transcripcion literal de la entrevista realizada; y (iii) conclusiones. Luego del desa-
rrollo del manuscrito, y antes de las Referencias Bibliograficas, se consignaran
los agradecimientos, si los hubiere.

Resefias. Las resefas de libros, articulos y eventos cientificos tendran una
extension minimade 1500 palabras,y maxima de 3000 palabras. La primera pa-
gina (pagina de titulo) debe incluir el titulo de la resena, como asi también una
version corta del mismo (de hasta 5 palabras). La segunda pagina consignara
los datos bibliograficos de la obra resenada. Se recomienda utilizar, para el de-
sarrollo del texto, las siguientes secciones: (i) contextualizacién; (ii) descripcion
detallada y valorativa; y (iii) conclusiones. Para obtener recomendaciones sobre
el proceso de escritura de una resena, sugerimos visitar la web de la Universi-
dad de San Andrés, disponible aqui.

Mas informacioén

Cualquier otra consulta sobre el proceso de publicacion debe dirigirse al equi-
po de Editores Asociados por correo electrénico a la direccion de la revista
(epistemus@saccom.org.ar).

Lista de comprobacion para la preparacion de envios

Como parte del proceso de envio, los autores/as estan obligados a comprobar
que su envio cumpla todos los elementos que se muestran a continuacion. Se
devolveran a los autores/as aquellos envios que no cumplan estas directrices.

I. Al crear mi usuario OJS he cargado mi filiacion institucional y CV resu-
mido.

2. El manuscrito que presento es original, inédito, y no esta sometido a eva-
luacion simultanea por ninguna otra publicacion.

3. He completado la declaracién de autenticidad y conflicto de intereses, y
la cargaré en el sector de archivos complementarios.

4. El formato del manuscrito esta en formato .doc, .docx o .odt. El tamafo
de la pagina es A4. He utilizado margenes de 2,54 cm (inferior, superior, iz-
quierdo y derecho). He utilizado fuente Times New Roman de tamario 12,
y he alineado el texto a la izquierda (no lo he justificado). El interlineado
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del texto es doble (incluso para las referencias bibliograficas). He seguido
las normas APA en lo que respecta al formato de los titulos.

5. He borrado mi nombre del manuscrito principal para asegurar el sistema
de referato de doble ciego.

6. El estilo de escritura general, las referencias en el texto y la lista de re-
ferencias al final del manuscrito siguen los lineamientos del manual de
estilo de publicaciones de la APA en su 6ta Edicion (2009). En la lista
de referencias finales, he incluido los nimeros DOI de los articulos que
lo poseen.También he revisado utilizacion correcta de mayusculas en las
referencias.

7. De haber tablas o ilustraciones, declaro tener permiso para reproducir-
las, ya sea por cesion de derechos, por ser de mi propiedad, por estar
amparadas por una licencia “Creative Commons” o por ser de dominio
publico (si su articulo no posee tablas ni ilustraciones, marque este item
de todas formas).

8. He seguido las pautas de formato por tipo de contribucion (articulo, en-
trevista, traduccion o resefa). La cantidad de palabras y la estructura del
manuscrito coinciden con lo que alli se solicita.

Declaracion de privacidad

Los nombres y las direcciones de correo electronico introducidos en esta
revista se usaran exclusivamente para los fines establecidos en ella y no se
proporcionaran a terceros o para su uso con otros fines.

Todo el material publicado en la revista lo hace bajo una licencia Creative
Commons de Reconocimiento-No Comercial-Sin Obra Derivada (CC BY-
NC-ND)
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Objetivos y Alcance

Epistenus - Revista de estudios en Miisica, Cognicion y Cultura es nna
publicacion sobre el conocimiento musical en general con énfasis en el
estudio de la experiencia musical que pretende constituirse en un dmbito de
Pplanteo y debate de problemdticas desde una perspectiva multidisciplinaria
e internacional.

Atiende particularmente a los enfoques culturalistas, sin desestimar

a priori ningin paradigma o perspectiva epistemoldgica con amplio
reconocimiento en la comunidad académica. En tal sentido Epistenuns

se define como pluralista y abierta tanto al intercambio entre diferentes
perspectivas y disciplinas musicales como en atencion a disciplinas proximas
0 coadyuvantes. Incluye trabajos de indagacion tanto empiricos como tedricos
que abondan en los procesos concernientes a la experiencia musical bajo sus
mitiltiples modalidades de ejecucion, andicion, composicion, ete.

Epistemus busca asimismo llenar nn vacio que la especialidad tiene en el
dmbito hispanohablante, y difundir en dicho medio el amplio espectro de
disciplinas que constituyen el campo de las ciencias cognitivas de la misica.
Cuenta con un prestigioso comité editorial internacional con reconocidos
expertos de diversas especialidades.

Epistenus es un proyecto de la Sociedad Argentina para las Ciencias
Cognitivas de la Miisica, con el apoyo institucional de diversas
universidades del dmbito hispanobablante.

Los articulos publicados en esta revista estan bajo una Licencia Creative Commons
Atribucion — No Comercial — Sin Obra Derivada 4.0 Internacional de Creative Commons.
Puede copiarla, distribuirla y comunicarla publicamente siempre que cite su autor y la
revista que lo publica (Epistemus - Revista de estudios en Musica, Cognicion y Cultura),
agregando la direccion URL y/o un enlace a este sitio: http://revistas.unlp.edu.ar/Epistemus.
No la utilice para fines comerciales y no haga con ella obra derivada. La licencia completa
la puede consultar en https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



