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INTRODUCCION Y FUNDAMENTACION DEL TEMA

En este trabajo se estudia el tratamiento de conceptos operatorios propios a la musica
popular latinoamericana en series documentales televisivas especializadas
producidas en la region a los fines de indagar sobre la potencial reconfiguracion de
los mismos mediante el tratamiento audiovisual. Las series documentales
especializadas en aspectos de la musica popular latinoamericana han sido aqui
consideradas en tanto que obra audiovisual y como modo mediatico (Frangois Jost,
2006: 98), por lo que resultan productoras de conceptos a la vez que los difunden.
Como indica David Corson los media pueden conformar «sedes de la creacion de la
memoria social» que, a la vez, se constituyen en «cuerpo de materiales asequibles
para su estudio» (Corson, 2000: 272). Al reconocer la «capacidad politica e ideoldgica
de los media» (Elena Hernandez Sandoica, 2004: 554) aqui se han analizado tanto
los testimonios, los materiales de archivo, de produccion, las musicas incluidas en las
series documentales como los aspectos mas relevantes de cada obra audiovisual
seleccionada en tanto procedimiento compositivo del documental televisivo. Las
razones de esta decision metodoldgica encuentran argumentos en la imposibilidad
de anular o suprimir alguna de las dimensiones que abarca el fendmeno audiovisual.
Lo expresado verbalmente en television sobre la musica asi como la interpretacion
musical registrada en forma audiovisual expresan una manera de conceptuacion de
lo musical, tanto en la transmisién en directo como cuando lo transmitido ha sido
objeto de edicion. Esa manera de mostrar la musica, los musicos y lo que dicen de la
musica incluye a la camara en situacion de registro audiovisual destinado a
visualizarse por otros, con un encuadre y una iluminacién determinados, una
segmentacion visual y sonora que inciden en tales manifestaciones conformando una
entidad de significacion multiple mediante dimensiones propias a las artes
audiovisuales en general. Dichas dimensiones son interdependientes (Theodor W.
Adorno, 1969: 64), es decir que aquello que se ve y se dice asi como lo que se
muestra y se oculta concuerdan en una unidad sintética. Por ello incluso el propio
Adorno, quien ha cuestionado la capacidad de transmision de conocimientos de la
television, debe reconocer que “No es posible encarar en forma separada los
aspectos sociales, técnicos y artisticos de la television” (Adorno, 1969: 66) dado que

la conformacion de sus contenidos reune todas esas dimensiones.



Los conceptos operatorios seleccionados para esta investigacion estan vinculados a
la musica a partir de diferentes consideraciones o rasgos de la misma. Por un lado,
se ha focalizado en la musica cuando es entendida como trabajo, en tanto actividad
productiva de naturaleza simbdlica, enmarcada en una praxis cultural y politica,
producida por y productora de una determinada historia. Los sujetos interactuantes
en torno a la musica conforman un campo estético intelectual propio donde asumen
roles especificos, estableciendo relaciones conflictivas, contradictorias y relevantes
con otras formas de produccion simbolica en el contexto del mercado mundial y de
las opciones comerciales locales. Dichos roles pueden tener mayor énfasis en
aspectos técnicos o artisticos pero nunca se presentan por fuera de la produccién
donde la raiz del trabajo involucra algun grado de creatividad o, al menos, de
pensamiento divergente tendiente a la resolucion de problemas asi como a su planteo.
Por otro, esas musicas integran y se organizan en uno o0 mas géneros musicales
construyendo una unidad flexible de referencia cultural sobre lo latinoamericano en el
marco del mestizaje y la transculturacion. En este sentido, se piensa al mestizaje
como el resultado de un proceso colonial o neocolonial caracterizado por la violencia
(Adolfo Colombres, 1991). Dicha dominacion puede considerarse persistente en la
forma de la dependencia cultural que se organiza transnacionalmente, aunque con
bases en el desarrollo imperial norteamericano durante el siglo XXy, que actualiza la
mezcla en el contexto de la masividad. En ese caso se evidencian rasgos que
parcelando en identidades diferenciadas restablecen lo comun -incluyendo a los
problemas de las minorias sociales- ampliandolos a los de origen histérico, ya que
siendo mestizos, mulatos, originarios, migrantes, todos tenemos en comun también
la pobreza, lo masivo, la vinculacion con la cultura mediatica, la concentracidn de la
rigueza en pocas manos Yy la desigualdad. Dado que esas diferencias resultan ser
“antagonismos irreductibles, que solo pueden ser abordados por un légica de
articulacion hegemonica que dé nombre a esas fallas, que asuma la brecha y que, en
definitiva, se haga cargo politicamente de los antagonismos que instituyen lo social”
(Jorge Aleman, 2016) la mezcla puede producir sentido emancipador. Justamente en
esa deficiencia de /o real (Ernesto Laclau, 2011 [2005]) en la que, como con el
populismo, ligando a “...todos aquellos que son alcanzados por la terrible erosion de
los vinculos sociales generados por la marcha incesante del Capitalismo” (Aleman,
2016) se unifican intereses desde particularismos diversos, los que permiten

realizaciones autonomas. Por mas empefo que la mundializacion haya puesto en



declarar el multiculturalismo, obstruyendo los vasos comunicantes de la cultura de
América Latina, esas mismas diversidades “...determinaran misteriosos y poderosos
factores de unidad” (Coriun Aharonian, 2012 [1993]: 6) que estan latentes en lo que

tenemos en comun. Justamente porque

“los disimiles componente que integran América Latina, los roces, malentendidos
y conflictos entre los distintos espacios politico-culturales, han sido elementos
decisivos en el drama de su historia; y plantean el reto de construir modos de
articulaciéon de estas diversidades que, sin desvirtuarlas, permitan alcanzar
sintesis mas abarcadoras como sustento de una integracién continental soberana”
(Alcira Argumedo, 2009: 184)

Esta conceptualizacion se aleja de “La ideologia del mestizaje, como fusion de razas
y culturas (...). A partir de tal ideologia, la “sintesis” racial y cultural es vista como
rasgo especifico, 0 marca de identidad, que funda concepciones homogéneas y poco
diferenciadas de cultura” (Roberto Ventura en Florencia Garramufio, 2007: 91-92). La
otra cara de esta forma de comprension del fendmeno cultural, politico y econémico
que organiza gran parte de la vida social en América Latina es la hibridacién. El
hibrido no podra reproducirse, dado que sélo se genera mediante la cruza entre
especies diferenciadas. Comprender a la cultura como producto de la hibridacién
equivale a la fosilizacion de los fendmenos sociales y artisticos, expresion que
sintetiza José Jorge de Carvalho cuando dice: “La mera calificacion de una forma
estética como hibrida implica la existencia de otras que ciertamente no lo son” (de
Carvalho, 2010: 126). Y el problema es que para la mula es cierto, pero no lo es para
las canciones, las esculturas, los vestidos, los ritos, las palabras, las conversaciones,
los juegos, las imagenes, en definitiva para la produccién humana que simboliza. Por
ello, la persistencia positivista de una mirada bioldgica de la cultura, ademas de anular
la dimensidn histérica como condicidn basica para la coherencia de sus postulados,
produce falsedades importantes con grandes consecuencias para los que hacen y
usan esa cultura, fundamentalmente porque tiende al conservadurismo formalista, lo

que es contrario a la pulsién vital.



Respecto de la transculturacién afirmaremos con Fernando Ortiz que se trata de un
proceso en el cual la asimilacién de la cultura dominante implica pérdidas para la
cultura precedente tanto como produce nuevos fendmenos culturales originales, es
decir diferentes de aquellos implantados y de aquellos preexistentes (Ortiz, 1940).
Por ello, varios afios después, Argumedo exponia esos conceptos cuando afirmaba
que: “En su impresionante mezcla, lo latinoamericano no puede definirse entonces
como maya, azteca, inca, guarani, negro o europeo; pero al mismo tiempo los incluye”.
(Argumedo, 2009: 184).

Resulta de interés e importancia sustantiva en este trabajo el fundamento
desarrollado por Gustavo Bueno sobre la incidencia del examen critico de la television
en el agregado o la eliminacion de postulados propios a las ideas de Apariencia y
Verdad. Dicho estudio sistematico de la television intenta despejar la incertidumbre
sobre tales ldeas (Apariencia y Verdad) en tanto difieren de los modelos filosoficos
tradicionales. En palabras del autor:

“...creemos poder afirmar que las principales alternativas mantenidas por los
sistemas clasicos en torno a las Ideas de Apariencia y Verdad reciben una
reformulacion nueva, tras su confrontacion con las Ideas de Apariencia y Verdad

determinadas a través del analisis de la television” (Bueno, 2000: 25).

Documentales sobre un género musical en particular pueden conformar un criterio
acabado del mismo y, debido a su nivel de recepcidn, constituir un grado de verdad
aceptada y reproducida por sus audiencias en diferentes instancias. En igual sentido
hablamos cuando observamos en tales producciones audiovisuales que aunan varios
géneros musicales en categorias colectivas tales como musica latinoamericana,
musica rioplatense, musica latina o musica tropical. En ese tratamiento algunos
recursos audiovisuales especificos han sido considerados centrales en la delimitacion
de la musica popular latinoamericana, tales como la posproduccion de imagen, los
tipos de encuadre y la iluminacién, entre otros. Asimismo, los usos de la voz, de los
materiales de archivo, de la entrevista y del testimonio, del montaje y de la
escenificaciéon han sido abordados en torno a la presentacion de los conceptos
operatorios del campo musical. Al respecto, se han reconsiderado dimensiones



formativas del documental y de la television en funcion de las propuestas de Jéréme
Bourdon (1997) sobre las secuencias garantes del directo y las creencias
espectatoriales.

El uso de producciones multimediales como fuentes de informacion (Ynoub, 2014:
381) en la actualidad da forma a una de las costumbres que unifica habitos de
diferentes clases sociales. Las series documentales televisivas suelen presentarse
como materiales de estudio o fuentes de informacion disponible a la consulta en linea
en la Red Informatica Mundial y como recurso didactico, incluso, en clases de
formacion profesional de musicos. Estos hechos y, principalmente, la incidencia que
tiene la difusion televisiva de conceptos colaboradores con la delimitacién de lo que
se entiende por musica, hacen del objeto de estudio de esta investigacion un corpus
estable para su analisis dada la relevancia socio cultural de dichas obras, y la de sus

alcances.

Como reconfiguran los conceptos operatorios de la musica popular latinoamericana
las series documentales analizadas es uno de los principales objetos de estudio de
esta investigacion. Ese especial interés tiene como motivacion considerar
analiticamente las maneras operacionales en la realizacion documental televisiva
para construir y asentar imaginarios sobre dicha musica. Esta situacion es reconocida,
por ejemplo, por Sean Stroud (2008) cuando afirma que los festivales televisivos de
canciones de la década del sesenta han tenido suma importancia en la escena de la
cultura brasilera y han sido considerados sustanciales en la formacion del concepto

de musica popular brasilera, habitualmente conocida por la sigla MPB.

Relevancia tedrica y transferencia social

José Ramon Pérez Ornia en torno a los rasgos definitorios de la television afirma que

...la transmisién en directo (...) y sus atributos de instantaneidad, simultaneidad,
realismo, verismo, presencialidad (...) se manifiestan en multiples e hibridos
formatos de informacion, desde los noticiarios 0 news hasta los programas de
“camara oculta”, documentales de autor, “docudramas”, etcétera (Pérez Ornia,
2011: 38).



El rasgo informativo convive, segun el autor, con los usos sociales y culturales de la
television en funcion de los cuales se la considera también un servicio publico
esencial. Por lo que su capacidad para trascender diferentes clases sociales -ricos y
pobres miran y escuchan television- tanto como por la presencialidad temporal que
posee en el conjunto de actividades diarias de los hombres, la television es ademas

“...parte de nuestras vidas” (Pérez Ornia, 2011: 39).

En este marco una conflictiva relacion existe entre los estudios sistematicos sobre los
programas televisivos de musica -en particular sobre el género documental
especializado en musica- y, el uso educativo y formativo que de ellos hacen las
audiencias aficionadas y las profesionales. Distinguimos a los fines analiticos entre
los que disfrutan, usan, consumen y/o practican la musica y los que —ademas-
asumen relaciones laborales con y a partir de ella. Es decir, el documental televisivo
tiene la capacidad de trascender tales diferenciaciones ya que ambos estratos
poblacionales, en tanto que teleaudiencias, no parecieran presentar rasgos disimiles
en su actitud frente a los conocimientos abordados en tales obras. Uno de los
indicadores procedimentales en este sentido pudiera ser el uso de dichos

documentales como recurso didactico.

Los analisis o estudios de los documentales televisivos de difusion sobre musica no
suelen estar priorizados en las lineas de investigacion en torno a la musica y las artes
audiovisuales, aunque exceptuamos de esta situacién al video clip. Dicha condicién
no radica unicamente en la peculiaridad o especificidad de su configuracion
audiovisual, ni por su caracter publicitario o de difusion musical sino porque ha sido
objeto de diversos analisis académicos desde finales de la década de 1980 en
adelante (Simon Frith, 1988). Por lo tanto, la reflexion sistémica sobre el video clip
aparece priorizada ante otros géneros o categorias del audiovisual. Sin embargo, el
uso de los contenidos televisivos sobre musica o incluso la propia musica de la
television son utilizados como instrumento de conocimiento en diferentes ambitos y
por distintas teleaudiencias. Algunos teoricos relacionan esta situacion al
descreimiento de la capacidad enunciativa del sonido frente a la imagen. Tal y como
lo expresa Andrew Goodwin



“En el estudio de la musica televisiva, son evidentes un gran nimero de lagunas,
pero subyaciendo a todas ellas esta la omision de la musica. Este silencio
ensordecedor en los corredores de la academia se combina con una
sobreestimacion del poder de lo visual para desfigurar el estudio de la musica
televisiva” (Goodwin, 1992: 2)2.

Las series documentales televisivas especializadas en musica popular
latinoamericana se constituyeron en el inicio del siglo XXI en fuentes de informacién
tanto para profesionales de la musica y de la educacion musical de nivel superior
(universitario y no universitario) como para los propios estudiantes. La recurrencia a
dichas obras audiovisuales ha estado orientada por el interés de extraer informacion
contenida en ellas, frecuentemente en el formato de testimonio, o editorializado
mediante el uso de la voz narrativa, sea directa, en off u over®. Por ello afirmamos
que en estos casos los documentales aludidos funcionan como fuentes de
informacion, en tanto que definen y muestran conceptualizaciones con las que los
sujetos operan en la comprensién de un determinado fendmeno. Asimismo, el
documental como género de la disciplina audiovisual ha tenido durante el siglo XXy,
en especial, a partir de la década de 1960 modificaciones importantes en torno a la
reflexividad y a la performatividad. A partir de esto particularmente el documental

“...se ha convertido en un vehiculo privilegiado al que diversos cineastas e
instituciones han acudido para explicar el mundo, la historia y las multiples
circunstancias que hacen a la vida y el desarrollo de los hombres y de las

sociedades en las cuales estos se relacionan” (Pablo Piedras, 2014: 150).

2 In the study of music television, a number of mayor lacunae are evident, but underlying many of them
is the neglect of the music. This deafening silence in the corridors of the academy combines with an
overestimation of the power of the visual to disfigure the study of music television” (Goodwin, 1992:2),
traduccion de la autora.

3 Adscribimos a la definicion propuesta por Serge Daney que explicita: “Llamaré voz en off, stricto
sensu, a la que va siempre paralela al desfile de las imagenes y que no coincide nunca con ese desfile”
(Daney, 2013: 20). Se trata de un recurso sonoro de posproduccion de sonido que se le afade a las
imagenes en montaje. Por el contrario, la voz over es la voz que convive con una voz original que
pertenece a la imagen que se ve, un caso paradigmatico de esta situacion es la traduccion oral. La
voz directa, en general, mirando a camara es un recurso de evocacion del directo que supone autoridad
sobre lo enunciado (Bourdon, 1997).



Entendemos que esta situacién, que integra al documental televisivo especializado
en musica, puede observarse tanto en situaciones didacticas propias a la formacion
de profesionales como en la configuracion de conceptos operatorios en las
teleaudiencias, incluidas las no profesionales. Describiremos los rasgos salientes de
ambas situaciones debajo.

La incorporacion del video como recurso pedagogico didactico ha sido objeto de
estudio en castellano con principal difusion editorial desde la década de 1980%. A su
vez, la reflexion sobre la formacion pedagdgica de las audiencias y sobre la educacion
en el medio comunicacional -especialmente en torno a la television-, poseen dos
referencias de renombre en Jesus Martin Barbero (1999) y Guillermo Gomez Orozco
(2001) dentro del contexto latinoamericano contemporaneo.

La recurrencia a los documentales por parte de los docentes se produjo tanto en la
preparacion de clases, como en su inclusion dentro de un cuerpo de fuentes de
informacion para actividades educativas de caracter domiciliario, alcanzando a las
situaciones presenciales, dentro de la propia clase, en tanto recurso didactico.
Aunque en el nivel superior resulta habitual el uso de recursos multimediales en
clases, el nivel obligatorio o educacién basica sigue presentando resistencia no poco
conflictiva con tales medios y dispositivos en sus practicas habituales. Asi lo explica

Gomez Orozco:

La television «no educa, pero los nifios si aprenden de ella» es una frase que
sintetiza lo que muchisimos maestros de educacién basica en América Latina
perciben de la television en relacion con sus efectos negativos en sus alumnos...
(Gémez Orozco, 2001: 167).

Resulta importante diferenciar que la actitud de incluir al documental en la educacién
es directamente proporcional a la de eliminar y/o silenciar a los contenidos televisivos

no documentales (sean ficcion, magazines, noticieros o realities). La relacion entre

4 Una breve referencia bibliografica en términos histéricos constata, por ejemplo, la obra de los
siguientes autores en lengua castellana: Aguaced Gémez, José Ignacio (1993); Aparici, Roberto. y
Garcia Martin Agustin (1987); Cabero Almenara, Julio (1989); Ferrés i Prats, Joan. (1988); Nadal
Martin, Maria Angeles y Pérez Celada, Victoria (1991) y Mallas Casas, Santiago (1987).



television y escuela ha sido y sigue siendo conflictiva: penetra los recreos pero esta
censurada en las aulas. Dado que la television ha podido atravesar diferentes estratos
sociales la capacidad de resistencia de las instituciones educativas frente a su estudio,
analisis y consideracion es compacta y persistente. Asi lo explica Daniel Belinche
cuando afirma que “Ni siquiera la television ha podido fisurar la coraza de la escuela
ni de los programas de ensenanza profesional del arte, que no parecen advertir la

existencia de este fendmeno, al menos para criticarlo” (Belinche, 2011: 202).

El uso educativo del documental televisivo en la educacion superior se amplifica en
las ultimas décadas del siglo XX y a principios del siglo XXI. Si bien un estudio en
profundidad de este aspecto excede a los objetivos de la presente investigacién, entre
los multiples factores que pudieran considerase para su indagacion se encuentran el
desarrollo de los canales educativos en Latinoameérica (los que tienen mayor auge en
el contexto de la adopcion de las normas digitales terrestres) y la disponibilidad en
linea de dichos programas televisivos, ya sea en la retransmision (streaming) o para
la transferencia al dispositivo personal (descarga), ambos modos en la forma de
gratuidad que la Red Informatica Mundial (World Wide Web) propone. Es decir,
mediando la venta de publicidad. El impacto de la television digital en la promocion
de determinados géneros audiovisuales, como la serie documental relativa a la
programacioén de difusion cultural y/o cientifica, debera estudiarse en profundidad. El
reconocimiento del rol formativo que tienen los contenidos televisivos en materia de
reflexion cultural en el pensamiento de las teleaudiencias esta en directa correlacion
con el conocimiento y las experiencias de dichos sujetos respecto a los fendmenos
qgue se encuentran fuera del ambito televisivo. La popularizacidon de saberes propios
a la praxis musical o a los desarrollos de las industrias culturales tiende a ser facil y
rapidamente contenida en las series documentales especializadas que se analizaron.
En las instituciones de formacién profesional de musicos la reflexion a partir de la
realizacion y los conflictos con las industrias culturales no es mayormente
seleccionada como tema destacado a ensefiar o sobre el cual reflexionar (Silvia
Carabetta: 2008). Este hecho resulta llamativo dado que el aprendizaje en estas
instituciones esta basado en el dominio de las categorias conceptuales como
expresiones adecuadas para demostrar comprension sobre los temas, a tal punto que
son requisito para la acreditacion de las asignaturas. Las formas de denominar los

procedimientos compositivos, los modos y las condiciones de produccion, las formas



de circulacion y de difusion, las relaciones sociales al interior del campo musical, es
decir los términos con los que los sujetos operan con la musica, a menudo,
manifiestan una determinada conceptualizacién de lo que es 0 no es musica. Dichos
términos se originan en la practica musical, en su explicacion en instancias educativas,
en condiciones sistematizadas del pensamiento reflexivo como por ejemplo en un
evento cientifico en torno al estudio de la musica o, directamente en programas
televisivos que utilizan un vocabulario cuyo origen es multiple. No obstante, esa
posibilidad no resulta determinante ya que, en otras ocasiones, dicha
conceptualizacion no se relaciona con el quehacer musical ni con sus estudios
formales, pudiendo responder a las l6gicas de las propias industrias donde los
departamentos de marketing generan conceptos clasificatorios y explicativos de
parcialidades mas o menos relevantes (Frith, 2014: 148). Por el momento, podemos

adscribir a lo expuesto por Omar Rincdn cuando indica que:

...con la llegada de la television digital se enfatizara la busqueda de otros géneros
y tonos narrativos para lo infantil, lo fantastico, lo erético, lo cultural, lo cotidiano;
estos guetos que habian sido abandonados en nombre de << |la masa>> ahora

son el negocio a contar, a ganar, a explotar industrialmente. (Rincén, 2011: 45).

Al momento de evaluar las formas de recepcion y uso de las series documentales
televisivas sobre musica popular latinoamericana emergen algunas particularidades
a considerar. Por un lado, el rol de la television educativa en Latinoamérica y -en
particular- el intento de compartir una programacion regional mediante la experiencia
de la television abierta, satelital, digital terrestre, por cable y streaming como es la

cadena multiestatal Telesur®. Por otro, el aumento de la consulta en la Red

5 Telesur es una cadena multiestatal latinoamericana conformada inicialmente por la Republica
Bolivariana de Venezuela, con participacion accionaria de Cuba, Nicaragua, Uruguay, Brasil, Ecuador
y Bolivia. En el momento de realizar esta tesis Argentina participaba activamente en la cadena Telesur,
lo que implicaba acuerdos entre la Republica Argentina y la Republica Bolivariana de Venezuela, no
s6lo para la transmision de la sefial sino la cooperacién en la elaboracion de contenidos bajo la forma
de coproduccién o la venta directa de formatos televisivos. La serie documental MP3, de Andrés
Irigoyen, que es uno de los casos estudiados en esta tesis ha tenido una temporada propia en Telesur,
lo que implicé para los realizadores argentinos una fuente laboral, la expansion a Latinoamérica de un
producto televisivo argentino y la ampliacién de los trabajos ya realizados en la serie original dado que
se produjeron nuevos episodios. El 7 de junio de 2016, Radio y Televisién Argentina Sociedad del
Estado rescindié los convenios de colaboracion 166/10 y 167/10 abandonando la emisién de la sefial
Telesur del Sistema Experimental de Television Terrestre y del Sistema de Television Satelital. Al



Informatica Mundial o Internet, transformada casi en un habitus (Pierre Bourdieu,
2002 [1966]: 107) al vincular condiciones econdmico-culturales heterogéneas con
practicas sociales homogéneas®, puede hasta igualar la produccién documental con
la reflexion escrita sobre tales temas. Asimismo, la oferta de recursos audiovisuales
como resultado de las busquedas en los navegadores también favorece el incremento
de la consulta del documental como referencia verosimil. Cuando un buscador ofrece
en pie de igualdad textos académicos, libros, videos o noticias favorece a la
asimilacion categorial de dichas entidades. Si a esta situacion se le suma la
portabilidad y la miniaturizacion de los dispositivos (Lev Manovich, 2006: 66 y George
Yiudice, 2007: 73) en los que es posible acceder a recursos multimedia, entonces
comprenderemos que el rol actual del documental en general, y en particular, el de la
serie documental televisiva representa un ambito de manifestacion del pensamiento

que debe y merece ser considerado en forma sistémica.

La configuracién de conceptos operatorios en las audiencias puede disponerse como
intencionalidad expresa y deliberada de los realizadores, programadores, directivos
y/o empresarios del medio televisivo o, inclusive, proponerse como politica de estado
en la oferta de la television publica, sea abierta o educativa. En este caso constituira
un objetivo la formacion de tales saberes que permitan a la audiencia el acceso, la
comprensiodn y el conocimiento de aspectos particulares sobre un determinado tema
entendido como objeto de estudio. Consecuentemente la intencionalidad orientara la
direccion, al menos parcialmente, tanto de la realizacion audiovisual del programa
televisivo en cuestion como de su inclusion en la programacion general. El formato?,
las tendencias estéticas, los usos de recursos compositivos audiovisuales, las

personalidades incluidas, los datos mostrados, entre otras variables, resultan de

momento de presentacion de este trabajo no hemos logrado obtener la informacion confiable de los
costos potenciales para el Estado argentino por rescindir unilateralmente convenios multilaterales
vigentes.

6 El sociologo francés comprende el habitus ‘como sistema de las disposiciones socialmente
constituidas que, en cuanto estructuras estructuradas y estructurantes, son el principio generador y
unificador del conjunto de las practicas y de las ideologias caracteristicas de un grupo de agentes”
(Bourdieu, 2002 [1966]: 107). Para ello es necesario que, en forma sistémica, las disposiciones
inconscientes reflejen la interiorizacion de estructuras objetivas, por lo que las practicas resulten
naturalizadas.

7 Si bien en las artes audiovisuales y, en particular, en la teorizacion sobre la television la distincion
entre género y formato es un area de estudio especifica, a los fines del presente trabajo de
investigacion adoptaremos la delimitacion del término formato que Rincén expresa cuando expone
que: “...es una idea, con un modo de producir, bajo unos criterios de estética y filosofia, en una
dramaturgia especifica, con un estilo del relato y unos modos de mercadear” (Rincon, 2011: 45).



interés a los fines de construir una nocién en torno a un tema. De igual forma, no es
indiferente el momento en el que se emita dicho programa, por ejemplo, el horario
central —o prime time- es el mas deseado por realizadores, productores, ejecutivos,
empresarios y, muy probablemente, por las audiencias ya que garantiza mayor
potencialidad de disposicion a ver y escuchar television. La construccion de
conceptos operatorios, la divulgacion de saberes, la exposicion de opiniones, resultan
independientes de las voluntades de los realizadores. Mas alla de la intencionalidad
declarada o callada, los audiovisuales en los medios masivos configuran conceptos,

nociones, acercamientos e impresiones sobre los temas que abordan.

Asimismo, el proceso de desarrollar acercamientos, pareceres, saberes,
conocimientos en torno a un programa televisivo se produce en funcién de las formas
en las que el audiovisual genera una manera de ver, escuchar y comprender un
determinado fendmeno. En tanto que exista confrontacion entre apariencias,
verdades y sujetos operatorios que conformen tales entidades (produciéndolas y/o
interpretandolas) es posible considerar que “La televisién ejerce de este modo una
proyeccion social y politica caracteristica derivada de la estructura misma de su
distribucion, y relativamente independiente de los contenidos ofrecidos” (Bueno,
2000: 208).

La musica popular es la mas usada, consumida y producida en la actualidad®, por lo
que las reflexiones tedricas, las disquisiciones o las referencias conceptuales son
mas abundantes tanto en la vida cotidiana como en los medios masivos de
comunicacion. Es decir, el publico habla mas sobre esa musica que sobre la de
tradicion clasica, culta o académica. Pero también la industria editorial publica mas
libros sobre musica popular que sobre su homonima del ambito académico (Informe
SInCA, 2015). Es esa musica la que mas ingresos produce en las industrias del ocio
(Keith Negus: 2005), y en el caso de Argentina, la que mas aporta al producto bruto
interno (PBI) dentro del sector cultural al que pertenece (Informe SInCA/2015). No
obstante, el analisis en torno al tratamiento de la musica popular en los documentales
televisivos especializados en los ambitos institucionales de promocion cultural no

resulta in extenso. Tampoco los documentales aqui estudiados dan cuenta de las

8 Fuentes de informacion: a- Encuesta Nacional de consumos culturales y entorno digital. Musica
(2013), (Informe SINCA/2015). Ciudad Autonoma de Buenos Aires: Ministerio de Cultura de la Nacion;
y b- Global Music Report: Music consumption exploding worldwide (2016), reporte anual/ IFPI.



relaciones sociales, comerciales, politicas y culturales de la musica popular en el

mercado y en los consumos actuales a partir de fuentes estadisticas, datos vy

documentos sino que cuando, eventualmente, se acercan al tema lo hacen desde la

experiencia de los musicos o, incluso, de los presupuestos de los realizadores y /o

conductores. La disociacion entre las reflexiones tedricas sobre musica popular que

los estudios especificos generan y el publico que usa esa musica también abarca a

los actuales estudiantes de musica en el nivel superior en Argentina, conformando un

corpus de conocimiento altamente diferenciado del que poseen sus respectivos
docentes (Carabetta, 2008).

Por consiguiente los propdsitos de este trabajo se centran en:

Aportar al estudio del tratamiento audiovisual- televisivo de la musica popular
latinoamericana posibles términos explicativos para la comprensién de su
capacidad formativa.

Reconocer elementos de juicio para valorar documentales televisivos con
potencial didactico, riqueza audiovisual y especificidad musical en tanto
posible recurso educativo en la formacién profesional de musicos.

Promover el estudio sistematico que articule teorias del campo audiovisual, de
la filosofia de los medios de comunicacion y de la musica popular
complejizando la mirada de lo mostrado por los documentales

latinoamericanos especializados en musica popular de la region.

PROBLEMAS Y OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

Problema general:

¢ Qué reformulaciones reciben los conceptos operatorios del campo de la musica

popular en general y, de la musica popular latinoamericana en particular, a partir de

su abordaje audiovisual en series documentales televisivas especializadas?

Problemas patrticulares:



1-

¢ Cuales son los conceptos operatorios que por su presencia constante en

diferentes series documentales televisivas se jerarquizan en el tratamiento

audiovisual de la musica popular latinoamericana?

2-

¢ Como se relacionan los procedimientos compositivos propios del documental

televisivo especializado en la reformulacion de los conceptos operatorios del campo

de la musica popular?

2.1- ;Cual es el grado de determinacion que poseen la entrevista, el archivo y
los tipos de uso de la voz narrativa (en off, over o directa) en la transmision y/o
resignificacion de los conceptos operatorios de la musica popular?

2.2- ;Como opera la voz humana respecto de la construccion de autoridad en
la argumentacion del documental televisivo de difusion?

2.3- ¢ En los documentales analizados, cual es el rol de la toma directa aplicada
a los testimonios de musicos profesionales en tanto que testigos y autoridades
enunciativas?

2.4- ;En qué grado resignifican la posproducciéon de imagen y sonido a los
conceptos operatorios de la musica popular?

3- La coherencia entre lo enunciado verbalmente y lo mostrado ¢ es una relacién de

peso en la reconfiguracion de conceptos operatorios en el marco televisivo?

4-

3.1- ¢;CoOmo interviene la escucha, respecto de su atencion continua y/o
intermitente, en la presentacion audiovisual y en la conceptualizacion que se
realiza de las teleaudiencias?

3.2- 4 Qué decisiones audiovisuales se toman en torno al tratamiento de un
determinado concepto operatorio en funcion del tipo de escucha de la
teleaudiencia?

3.3- ;Qué relaciones se establecen respecto de lo declarado por los musicos

entrevistados y su realizacion musical ante camara?

¢ Qué dimensiones o valores de los conceptos operatorios son de importancia

para su reformulacion en el documental televisivo?

5-

¢ Qué nivel de determinacion sobre el tratamiento de esos conceptos posee los

musicos que integran los equipos de realizacion audiovisual?



5.1- ¢Cual es el rol de los musicos que participan en esos equipos de

realizacion?

Objetivo General

Evaluar el grado de reformulacion que los conceptos operatorios de la musica popular
latinoamericana tienen a partir del tratamiento recibido en los documentales

televisivos especializados mediante procedimientos compositivos del audiovisual.

Objetivos Especificos

1- Interpretar la reconfiguracion de los conceptos operatorios del campo de la musica
popular a partir del estudio del testimonio, de la toma directa, del material de archivo
y de la voz narrativa (en off, over y/o directa) como recursos compositivos en el
documental televisivo.

2- Analizar las transformaciones de los conceptos operatorios como acercamientos
a las ideas de Apariencia y Verdad en tanto determinaciones independientes del
tipo de television (aire, de cable, publica, privada, educativa, etcétera).

3- Comprender las regularidades que organizan la interseccién entre la reflexion
sobre la musica popular y la composicién audiovisual.

4- Evaluar los recursos compositivos del documental televisivo en relacion con la
creencia espectatorial en funcion de los tratamientos dados a los conceptos
operatorios.

HIPOTESIS GENERAL

Las series documentales televisivas especializadas en musica reformulan conceptos
operatorios sobre musica popular latinoamericana mediante el tratamiento
audiovisual que hacen de los mismos. No soélo difunden conocimientos y conceptos
sino que los transforman proveyendo alcances diferentes en funcién de las

particulares maneras de abordarlos que posee el documental televisivo.



Hipoétesis de trabajo

1- Los documentales televisivos especializados abordan posibles interacciones de
los conceptos operatorios de la musica popular que colaboran con su reformulacion.
2- Los documentales televisivos especializados en musica ofrecen definiciones,
confrontaciones y ampliaciones de los conceptos operatorios de la musica popular
mediante declaraciones, enunciaciones afirmativas de tipo editorial, apelaciones a
autoridades disciplinares, exposicion de materiales de archivo y/o sustitucion del
mismo por obras audiovisuales, incluyendo recursos del montaje, la composicion de
imagen y, el domino del audio, la sonorizacion y la musicalizacion audiovisual.

3- Eltratamiento de los conceptos operatorios del documental televisivo no difiere de

su homénimo cinematografico como condicion a priori determinante.

ANTECEDENTES Y/O ESTADO DEL ARTE. LA CONCEPTUALIZACION
OPERATORIA EN LA MUSICA POPULAR LATINOAMERICANA

La conceptualizacion sobre la musica popular en América Latina tiene ya varias
décadas de estudio sistémico e institucionalizado en la region, asi como muchas
publicaciones y documentaciones en base a su investigacion. La International
Association for the Study of Popular Music (IASPM) creada en 1981 tuvo su filial
regional Latinoamericana antes de cumplirse una década de su creacion. Desde 1997,
existe la IASPM-AL (América Latina). El premio de musicologia de la Casa de la
Américas, en Cuba, destaca asiduamente trabajos musicologicos sobre musica
popular, no unicamente entendida como folclore. La creciente oferta educativa en el
nivel superior sobre musica popular puede considerarse como contexto de la
actividad investigativa que -en el nivel universitario- suele encontrar en ella su objeto
de estudio. Vale para el caso, los ejemplos de la propia Universidad Nacional de La
Plata, en la Facultad de Bellas Artes o, en Brasil, el de la Universidad Estadual de
Campinas. En ambas casas de estudio existen carreras especificas sobre musica
popular. Sin embargo, comparativamente la oferta académica en torno a la musica
popular sigue siendo en toda Latinoamérica muy menor a las carreras musicales
tradicionales dedicadas principalmente a la musica centro europea. En igual sentido,

el financiamiento otorgado a las investigaciones formales sobre musica de tradicion



escrita o de concierto también es mayor que el destinado al estudio de la musica
popular. Si bien en la primera década del siglo XXI| se advierte una leve tendencia a
revertir esa situacion en algunas iniciativas de organismos publicos, el sostenimiento
de las mismas en el tiempo constituyendo tradiciones o lineamientos solidos sobre el

tema todavia es una incognita.

A este panorama debemos sumar una diferenciacion entre las investigaciones y las
conceptualizaciones que transfieren al estudio de la musica popular latinoamericana
metodologias y teorias generadas para estudiar otras musicas (por ejemplo la musica
de tradicion escrita de los siglos XVIII y XIX en Europa) provocando nuevamente una
forma de dependencia tedrica y, los que -con conflicto pero con resultados
significativamente mas ricos- han buscado preguntas, caminos y orientaciones
conceptuales desde la propia musica latinoamericana. Esas producciones, de alguna

manera, estan en el sentido senalado por Ticio Escobar cuando afirma que

Si el lenguaje se encuentra tan marcado por la cultura dominante, que carece de
conceptos adecuados para nombrar lo producido fuera de esta, no queda otro
remedio que forzar el contorno de sus propios conceptos para no confinar lo

estético popular al reino de lo inefable. (Escobar, 2014 [1986]: 54)

En estos tiempos, contamos con materiales pioneros de musicos y musicélogos
latinoamericanos, e incluso con generaciones actuales que renuevan dichos planteos
a la luz de las transformaciones historicas y del pasado reciente, aunque no sea lo
que mas abunde®. No obstante, también debemos reconocer que el numero de
publicaciones que contienen propuestas renovadoras pensadas desde la realidad de
Nuestra América (José Marti, 2010 [1891]) es creciente, a pesar de que sean mas las
publicaciones que abordan la musica popular latinoamericana cuyo tratamiento
evidencia mayor dependencia teodrica. Este rasgo no pareciera establecer un aspecto
diferenciador de la produccién intelectual en el caso latinoamericano, ya lo reconocia

Rodolfo Kush cuando afirmaba:

% La némina exhaustiva de musicos y musicélogos que estudiaron y estudian a la musica popular
latinoamericana con herramientas al menos mestizas, no es objeto de esta investigacidn, sin embargo
dado el fallecimiento de Argeliers Ledn en 2016, recordamos en su figura uno de los tantos ejemplos
de musicos y musicélogos comprometidos con la musica popular latinoamericana y su estudio.



Es corriente creer que la solucion de nuestros problemas habra de surgir recién
al cabo de una aplicacion rigurosa de habilidades cientificas adquiridas en otros
continentes. Al cabo de andar por América, y ver muy dignos, aunque evidentes,
fracasos en este sentido, caemos en la cuenta que la cuestion no radica tanto en
la importancia de la ciencia, tanto como en la falta de categorias para analizar,

aun cientificamente, lo americano (Kush, 2000: 548).

Durante el desarrollo del proyecto de investigacion asentado en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La Plata, titulado E/ sonoro pasado silente.
Contribuciones a la historiografia musical y su ensefianza en el grado universitario’®,
se pudo constatar que los resultados de las investigaciones historiograficas sobre
musica latinoamericana circulan en primer lugar entre los investigadores vy, luego,
entre profesores universitarios para ser el publico unos de los ultimos eslabones de
esa cadena (Martin Eckmeyer, 2014). Sin embargo, ese corpus de conocimiento no
ha logrado instalarse en medios de comunicacion masivos, circulando
fundamentalmente en los mismos centros de produccién académica, con tendencia

gradual a incluirse en el sistema educativo formal y obligatorio.

La institucionalizacion del estudio de la musica popular en el ambito académico posee
como referencia la publicacion de la tesis doctoral de Philip Tagg (quien es uno de
los fundadores de la IASPM) en 1979 titulada Kojak: 50 Seconds of Television Music.
Towards the Analysis of Affect in Popular Music (Juliana Guerrero, 2012: 2). Si bien
este objeto de estudio ha sido promisorio para el desarrollo de los analisis de la
musica en el ambito televisivo, la reflexion sistematizada sobre lo que la television
dice y muestra de la musica no ha tenido igual desarrollo. Tal y como lo sefalaron
Keith Negus y John Street: “La television ha sido notoriamente desatendida en los
estudios de musica popular, y la musica ha estado notablemente ausente en la
mayoria de los reportes de television'” (Negus y Street, 2002: 245).

9 Proyecto de investigacion: “El sonoro pasado silente”, cddigo de identificacion B002. Director: Prof.
Martin R. Eckmeyer.

" “Television has been conspicuously neglected in studies of popular music, and music has been
notably absent from most accounts of television”: traduccion de la autora. (Negus y Street, 2002: 245).



Delimitar el alcance del concepto de musica popular latinoamericana requiere de un
repaso por las perspectivas salientes que al interior de la practica musicologica o de
su epistemologia, se hacen desde la década de 1970. La musica popular
latinoamericana supone ser un caso del universo musica popular, distinguiéndose
también con divergencias en torno a su especificidad. Considerar a la musica popular
es pensar sobre un concepto y un calificativo, es decir, del universo musica nos
ocupamos de la que es popular. En el caso de la musica popular latinoamericana, a
ese concepto calificado le afiadimos un rasgo gentilicio, o sea, propio a un lugar, de
un territorio, exponente de una determinada cultura. Claramente en la definicion de
ese gentilicio por parte del diccionario de la Real Academia Espanola, la condicion de
ese territorio es la de haber sido colonizado. El diccionario mencionado, literalmente
expresa: “latinoamericano, na: adj. Natural de Latinoamérica, conjunto de paises
americanos que fueron colonizados por naciones latinas, es decir, Espafia, Portugal
o Francia” 2. Al respecto deberemos también notar las diferencias existentes en el
campo de los Estudios de Musica Popular (Popular Music Studies) en Latinoamérica
y en el area de dominacién del inglés como lengua madre (EE.UU. y Reino Unido,
principalmente). La delimitacion de la musica que puede considerarse dentro de la
categorizacidon musica popular difiere de un ambito a otro. Por ejemplo, Laura
Gonzalez Jordan y Douglas Kristopher Smith (2011) analizan las diferencias entre
musica populary popular music mediante un repaso por la bibliografia especializada
de los ambitos culturales de habla hispana e inglesa. Asi observan que lo elaborado
por Richard Middleton en el diccionario enciclopédico Goove Music Online, expone
tres grandes criterios para la definicion de la popular music. El primero ligado a la
popularidad, el segundo a la difusion mediante medios masivos y el tercero
relacionado con su pertenencia a una determinada clase social: el pueblo. La relacion
entre musica popular y medios masivos o industria cultural posee un mojon en el

desarrollo tedrico de Theodor Adorno dentro de la Escuela de Frankfurt. La

'2 Disponible en http:/dle.rae.es/?id=Mz2oteK, Ultima consulta el 23/03/2016. Mas alla de las
consideraciones que han promovido incluso acuerdos internacionales sobre el colonialismo -
considerado una forma injusta de dominaciéon de unos pueblos por otros en forma irregular-, y lo
absurdo de recuperar su condicion de colonizador por parte de la Real Academia Espafiola, resulta
llamativo que definan la situacion colonial aplicada a paises que existieron justamente a partir de la
inexistencia de la colonia, nunca antes. Asi, latinoamericano es argentino, boliviano, paraguayo,
venezolano, etc. La constante negacién de la existencia posible de latinicidad previa a la colonia,
resulta obvia, pero eso no implica ni su correspondencia directa con la formaciéon de los estados
nacion- que son muy posteriores- ni la imposibilidad de definir el gentilicio por sus cualidades y no
mediante un estado como el que a través de la conquista invasora impusieron los colonizadores.




organizacion de la produccion y difusion musicales pero principalmente la incidencia
de los mecanismos de reproduccion sonora en la recepcion poseen en la obra del
filbsofo aleman una definicion determinante sobre la domesticacién de la cultura de
masas dada la transformacion de los bienes culturales en mercancia realizada en y
por la industria cultural. Para esta teoria, claramente el opuesto a esa situacion
aparente lo constituiria la musica de vanguardia, no soélo por el cuestionamiento a la
racionalidad iluminista sino por el rol transformador de su propuesta formal, el cual
estaria centrado principalmente en el abandono de la tonalidad. Al respecto, varios
son los autores que han reformulado, revisado, cuestionado y criticado la perspectiva
analitica de Adorno’. Muchos mas son los autores que siguen aplicando sus
pensamientos en los estudios que realizan en pleno siglo XXI. La dificultad para
reconocer en la musica popular a posteriori de 1940 su calidad, profundidad,
legitimidad, autenticidad y capacidad transformadora reside en un modo de
acercamiento a las formas de produccion musicales que no tienen bases
argumentales especificas articuladoras de los aspectos técnicos y contextuales de la
produccion y circulacion musical. Muchas de las ideas centrales de la Teoria Critica
en torno a la industria cultural aplicada a la musica son la transferencia de la
economia politica y del instrumentalismo sociolégico a los bienes simbdlicos y de
consumo que las industrias culturales producen, olvidando las complejidades socio-
culturales que diferencian a la industria pesada de la industria cultural. La ausencia
de confrontacion de las aseveraciones de la Teoria Critica en relacién con la
caracterizacion de la musica masiva como mera mercancia desconoce los roles de
las musicas publicadas en el auge de la imprenta con tipos méviles a partir del siglo
XV, que principalmente en Inglaterra favoreceran la emergencia de un publico de
clase media consumidor en forma masiva de esa musica en partituras para ocasiones
sociales. La musica de los conciertos de popurri, que se fragmentaba incluyendo en

dichas presentaciones aquellas secciones mas afamadas por el publico, se

'3 Sobre el rol de la vanguardia en torno a la segunda escuela de Viena, el trabajo de Esteban Buch
(2010) es destacable respecto del rol de la critica musical en la definicion de la misma y su vinculo con
la recepcion de dicho fendmeno. Sobre la condicion de la musica popular y la industria multinacional
puede consultarse a Keith Negus (2005), respecto de las conceptualizaciones instrumentales
trasladadas a los funcionamientos socio- culturales de las industrias del ocio. Sobre la television puede
remitirse a Gustavo Bueno (2000), quien evalua los efectos de la consideracion de la television como
instrumento ideoldgico al servicio de los poderes facticos que la teoria critica realizd, expandiéndose
en un “escepticismo televisivo” en casos como los trabajos de Pierre Bourdieu (1996) y Giovanni Sartori
(2001 [1997]).



diferenciaba de la del café concert, con un importante componente proletario, cuyo
desarrollo masivo es en el siglo XIX. En ese entonces en la calle, principalmente, se
tocaba musica popular, eventualmente picaresca, fragmentos de arias de déperas y
hasta romanzas o couplés. En cambio, el cabaret incluia musica con ironias sociales
y politicas, incluso con criticas importantes, donde el componente social de clase
media implicaba durante el siglo XIXIa composicidn ex profesa de la musica. También
pueden pensarse los casos como el de la 6pera, por ejemplo con Don Giovanni de
Mozart y da Ponte (1787), citando arias conocidas al interior de las escenas con
voluntad de responder al publico de Praga, que valoraba considerablemente ese tipo
de artilugio compositivo'™. Toda esa era musica que consumian los trabajadores y
también gran parte de la burguesia. Toda esa musica era muy masiva en su época.
No toda esa era musica popular, claro. Pero mucha de esa musica es musica popular

y lo fue en su época.

Sin negar los millones de ejemplos y dolares que la industria musical genera desde
mediados del siglo XX para reproducir sonidos, formas y musicos en multiples clones
cuya accion es durar una temporada de verano con una magra inversion economica
y muy altas ganancias; reconociendo que eso s6lo produce acostumbramiento; que
no es inocente y que no puede resultarnos indiferente, afirmamos que ese
procedimiento -hoy a escalas globales-, no es nuevo, ni propio de la cultura industrial
o posindustrial. Y mucho menos es propio a las clases trabajadoras, habitualmente
explicadas por las clases acomodadas y medias como consumidores de productos
simbolicos de orden comercial y mercantil, a causa de una falta de acceso a la
verdadera cultura, la que se entiende como unica, universal y atemporal, en definitiva
propia al desinterés. La industria cultural de la musica, opera sobre la base de una
racionalidad, pero donde el elemento técnico no determina su condicion de mercancia,
sino antes bien son los actos que las sociedades hacen con esos sonidos, esas
musicas Y las relaciones entre y con los musicos los que transforman a esas musicas
en bienes de consumo, en un mercado por demas complejo, donde la calidad de los
productos es tan flexible como la de las producciones de los teatros de épera de Viena
en el siglo XIX.

4 Para un abordaje completo de lo expuesto hasta aqui pueden consultarse las obras de Henry Raynor
(1986); William Weber (2011); Ledn Plantinga (1984) y Martin Kaltenecker (2004).



Otra variable considerada asiduamente para diferenciar a la muasica popular,
compartida por el arte popular (Escobar, 2014), resulta su definicién por negacion
respecto de la musica de concierto o de tradicion escrita. Negatividad a la que hemos
aludido anteriormente. En ese plano ya nos encontramos en un problema. Por un
lado, porque para la comunmente conocida musica clasica es licito asociarla con la
tradicion escrita. Pero no asi para la musica de vanguardia de la segunda mitad del
siglo XX realizada mediante manipulacién de sonido grabado (musica
electroacustica) que no siempre requiere de un soporte escrito. Por otro lado, existen
muchas musicas populares indudablemente, que se registran en partitura
convencional (el tango, el jazz). Mucha musica popular del siglo XX se escucha y no
sélo se baila, configurando su presentacion en vivo una practica que involucra la
recepcion contemplativa, como sucede en un concierto sinfonico con una escucha
atenta y continua'. Pero, en todo caso, la dificultad para diferenciar ese tipo de
musica denominada popular, no puede comprenderse sin la posibilidad de acercase
a los elementos de la festividad, la corporalidad del baile, la reversibilidad del carnaval,
entendido como momento de transformacion donde las reglas sociales se suspenden
(Mijail Bajtin, 1987). También se manifiesta en la aceptacion de que, lo masivo no es
exclusivo a un tipo de musica determinado (John Blacking, 1981). La variancia de la
masividad en los consumos culturales se manifiesta en diversos géneros musicales.
La caracterizacion de lo masivo con una funcion evaluativa, con origen en Inglaterra
durante el siglo XVI, revela la indicacion de un ellos -el pueblo- visto desde un
nosotros, los que no lo somos (Raymond Williams, 1980). De esa forma, se inicia una
diferenciacidén entre alta y baja cultura relacionada a las clases sociales que las
representan en funcién de muchas variables, entre las que se encuentra el dominio
de la musica autonoma (Peter Burke, 1996 [1991]). Pero como argumenta Ernesto
Laclau las identidades colectivas se forman, en tension, articulando ldgicas

equivalenciales y diferenciales opuestas. Por ello, “ho hay nada automatico en la

5 Gran parte de los géneros musicales poseen un tipo de musico que los desarrollan en propuestas
mas ligadas a la escucha que al baile. A modo de ejemplo podemos citar los casos de la musica
chamamé del Chango Spaciuk; la musica popular brasilera de Milton Nascimento; un recital de Peter
Gabriel, la cancion francesa de Edith Piaff o ciertos tangos de Piazzolla. Un rasgo comun en esta
transformacion es la variacion en el tempo que produce, junto a otros aspectos la imposibilidad de
acoplar una coreografia predeterminada trasladable a otra musica con igual regularidad ritmica o
formal, como sucede en cualquier danza.



emergencia del pueblo” (Laclau, 2011: 249), es decir que los conflictos que definen

un ellos estan también determinados por un nosotros.

Los estudios sobre musica popular y television poseen ya un desarrollo iniciado en la
década de 1970, sin embargo la tradicion ha sido el analisis de la musica que
acompafa, muestra e identifica a casos de la programacion televisiva'®. Cuando se
han considerado los casos emergentes de la serie documental o incluso de los
programas con entrevista la personalidad del artista, del musico asi como su musica
y pensamiento es el eje del relato audiovisual, y constituye el centro de reflexion
tedrica. Los estudios sistematicos sobre series documentales que se han revisado
pertenecen a marcos teoricos, objetivos y metodologias del campo de la
comunicacion y eventualmente integran aspectos de la sociologia ' pero no
provienen del ambito musical ni son sus autores musicos o investigadores en musica.
Sin desconocer a la musica, tales trabajos explican fendmenos audiovisuales
centrados en los aspectos comunicacionales, enunciativos verbales y no verbales, en
un sentido semioético, pero no en relacion con la disciplina audiovisual o la musical.
Asimismo, el documental cientifico o de difusiébn en television tiene elementos
estandarizados muy constantes (Bienvenido Ledn, 2010: 58), que hacen a su
situacion en las grandes cadenas norteamericanas, como Discovery Channel por
ejemplo. No obstante, aunque lo haga de forma nominal, y en su concrecion eso se
debilite o fortalezca, el documental “... ademas plantea un tipo de relacion especifica
con lo representado: hace perceptibles aspectos del mundo y los interpreta” (Gustavo
Aprea, 2015: 77). En esa accion poética, algunos recursos compositivos surgen del
registro audiovisual en tanto reconfiguran la Verdad, siempre en correlacion con la

Apariencia (Bueno, 2000).

'6 Tal y como el pionero trabajo de Philip Tagg sobre la musica de |a serie Kojak antes citado. Asimismo
las publicaciones especializadas en musica popular han dedicado al menos uno de sus numeros a la
relacién musica audiovisual y en particular a la televisién, como es el caso de la revista Popular Music
en el numero de 2002.

7 Se pueden citar aqui el trabajo en comunicacién de Rafael José Azevedo (2012) Tom Zé em Ensaio:
entre dispositivos e performances [Tesis de Maestria]. Minas Gerais: Facultad de comunicacion,
Universidad General de Minas Gerais. La misma aborda un episodio del programa Ensaio dedicado al
musico Tom Zé en 1992. Asimismo el trabajo de Rafaela Lunardi (2009) <<Elis Regina: um Ensaio
para a consagragdo. Analise do Programa Ensaio com Elis Regina (TV Cultura, 1973)>>. Ponencia
durante el XXV Simposio Nacional de Historia, Fortaleza: ANPUH. Aborda la relacion entre la
performance y la legitimacién que el programa suponia en un cambio en la carrera profesional de la
cantante brasilera.



Las formas de acercamiento a la dimensién de la conceptualizacién en torno a la
television han sido objeto de estudio a partir de las disciplinas de la comunicacion,
entre las que se destacan la semiologia (Charles Pierce), la teoria de la enunciacion
(Emile Benveniste), la teoria de la enunciacién polifénica y de la argumentacion
(Oswald Ducrot), el modelo actancial (Algirdas Greimas) y las huellas de la
enunciacion audiovisual (Gianfranco Bettetini). Otro espacio de interés en el estudio
de la television en la configuracién conceptual ha sido el educativo, tal y como antes
se lo indico, a partir de la inclusidon del video en tanto recurso didactico, el documental

se vio incorporado a dicha practica.

MARCO DE REFERENCIA CONCEPTUAL

La dimension transformadora de los conceptos operatorios del campo
musical en el documental televisivo especializado. Lo que la caricia

comprende

“El proceso de trabajo, tal como lo hemos presentado en sus elementos simples y abstractos, es
una actividad orientada a un fin, el de la produccién de valores de uso”

Karl Marx'®

“Yemos, pues, que la mano no es sdlo el érgano del trabajo; es también producto de ér.

Friedrich Engels'®

La caracterizacion de los conceptos operatorios requiere de una explicitacion
contextualizada dada su incidencia en la formulacién de la hipotesis de trabajo tanto
como en el proceso de desarrollo de la investigacion. A los fines de acercarnos a su

definicion distinguiremos entre conceptos e ideas, luego nos adentraremos en la

'8 Epigrafe tomado del libro: El Capital, Libro Primero, Seccion 3: Produccién del Plusvalor Absoluto.
Capitulo 5: Proceso de Trabajo y Proceso de Valorizacion.
19 Epigrafe tomado del articulo: El papel del trabajo en la transformacion del mono en hombre.



dimensidén operatoria de los conceptos, para terminar con su delimitacién en el campo

musical.

El mundo como condicion paratética, es decir con existencia material y sin
interposicion, se configura mediante los comportamientos que establecen los sujetos
en relacion apotética con la realidad fisica contigua. En tanto sujetos que operan en
ese mundo conforman un mundo entorno, que se nutre de los entes existentes tanto
como de las relaciones materiales y simbolicas que los sujetos realizan entre si y con
tales entes. En este caso a ese mundo entorno pertenece el estudio de la televisidon
y, del documental televisivo sobre musica en particular, dentro del marco tedrico

senalado.

Ante todo se diferenciara la condicion del espacio apotético como posibilidad en el
mundo entorno, es decir en un mundo donde las relaciones positivas entre sujetos o
entre sujetos y objetos se enmarcan en un contexto cuyas dimensiones culturales e
historicas determinan en gran medida su significacion. Un animal que vigila a su presa
al acecho, que mira con atencion a otro animal puede seguir sus movimientos sin
detenerse visualmente ante las malezas, arboles o piedras que lo ocultan de su
posible futuro alimento. Ninguno de los seres vivos ni la roca son transparentes, ni
permiten ver a través de ellos. Se interponen entre el animal que acecha y el
acechado. Por eso, esas relaciones entre quien acecha y quien es acechado existen
en correlacion con los otros posibles objetos y/o sujetos interpolados, como la maleza
que oculta a uno de ellos. La posibilidad de advertir el comportamiento de otros
sujetos también supone una operacion apotética, porque las acciones de ese otro no
estan en contacto directo con quien las capta aun cuando estén dirigidas a él, incluso
a su propio cuerpo, pero no emanan del mismo. Para resumir, entonces es apotético
el estado fenomeénico de los objetos o sujetos percibidos por un determinado sujeto -
en su mundo entorno-, distantes de él y con supresion de los objetos intercalados
entre ellos. La correlacidén entre los concepto apotético y paratético permite superar
el binomio dentro/fuera, por ejemplo aplicado en la Teoria del Conocimiento o en
ciertas corrientes de la Psicologia (Pelayo Garcia Sierra, [2000 edicion impresa] 2015
en linea). Justamente porque la conceptualizacion, en tanto que actividad vinculada
a la percepcion antes que ser una conformacion interna del sujeto (en su mente, en
su cerebro o en su pensar) es apotético en tanto se constituye en la captacion de
rasgos percibidos a la distancia. Por ello, la conceptualizacién no es entendida aqui



como una operacion aprioristica del sujeto trascendental kantiano. Los conceptos se
entienden como resultante de la construccidn de la subjetividad corpérea operatoria
de un sujeto situado, es decir localizado y concreto. Esto implica que la percepcion
de objetos a distancia sin considerar otros objetos interpuestos involucra relaciones
directas, incluso en un analisis de los comportamientos del hombre, de tipo etologico.
Aun cuando la fisica considera imposible las relaciones a distancia y, por tanto se
ocupa de los modos de interaccion contigua o momentos paratéticos, el analisis de
los comportamientos de los sujetos respecto de los objetos a distancia evidencia
operaciones con ellos que prescinden de la interposicién de otros objetos. Por ello
diremos que la relacion del sujeto operatorio con el objeto a distancia se establece en
una posicidon apotética, abstrayendo, evitando lo que se encuentre intercalado entre
tal sujeto y el objeto. La television, en tanto hace visibles cosas mediante cuerpos
opacos, involucra relaciones de tipo apotéticas. Toda la tecnologia disponible para la
transmision televisiva pertenece a lo que podemos denominar cuerpos opacos que
ademas permiten ver mediante ellos otros objetos o sujetos, es decir que producen
clarividencia, ese ver a través de cuerpos no transparentes. Ese espacio apotético es
el escenario en el cual opera el sujeto para la conformacion de conceptos. En este
caso, entendemos por sujeto operatorio tanto a las teleaudiencias como a los
realizadores, técnicos, artistas y trabajadores de la propia television (Bueno, 2000;
Gomez Orozco, 2001a).

Cuando decimos que un sujeto opera®® con su mundo entorno nos referimos a que
realiza transformaciones en un material original produciendo determinaciones por
composicion o division (sintesis o analisis). Tales determinaciones modifican el
material original en uno de caracter terminal. Es decir, que entre su estado original y
el siguiente mediaron acciones que los sujetos realizan con dominio de términos
pudiendo ser, incluso, actividades interpretativas. Asi, la realizacion de un
documental involucra un conjunto de operaciones que modifican el material flmado,
tanto como la interpretacion de ese documental por parte de un determinado sujeto o
grupo de sujetos modifica al documental. En este caso, por analogia, podriamos
pensar con Peter Szendy (2003) que la comprension de una obra involucra su

manipulacion mediante formas de acceso que prescinden, a menudo, de la

20 Puede ampliarse la definicion en la entrada Operaciones que el diccionario del materialismo
filosofico de Pelayo Garcia Sierra ([2000 edicion impresa] 2015 en linea) oferta en
http://www.filosofia.org/filomat/df192.htm, consultado el 26/04/2015.




modificacién material de la misma, como sucede con el oyente de una pieza musical,
quién reformula en esa accion interpretativa a la propia obra. Cuando la escucha
establece agrupamientos y asociaciones particulares de los sonidos y silencios
involucrados en una obra musical conforma un tipo de arreglo, dado que resignifica
la musica escuchada formulando una version de la misma. Esas transformaciones
son del orden de la manipulacién, aun cuando el sujeto lo haga en el plano de la
gnoseologia. Por tanto, implican conceptos positivos que, al interior de una ciencia o
técnica categorial, involucran el uso de normas o reglas. Si el trabajo con la mano o
con un instrumento sobre una cosa o un término es la definicién de la manipulacion,
entonces el conocimiento sistematico sobre un determinado fendmeno puede
inscribirse en esta accion, ya que las herramientas (en este caso conceptuales) son
utilizadas en base a reglas, en igual sentido en el que un carpintero usa una sierra,
un musico utiliza un instrumento, o un camardégrafo se vale de la lente. El hecho de
que en esta actividad del hombre se trate de una unidad sistémica implica la
organizacion a partir de  “...principios rectores que permiten a un tiempo
interrelacionar cada elemento o contenidos en la perspectiva de un sistema total”
(Ynoub, 2014: 198). Por tanto, la operatoria es la capacidad de analizar, componer y
transformar materia y materiales (la madera o el sonido, el encuadre de una imagen
o la circulacion vehicular) que los sujetos poseen incluyendo términos de referencia
a un determinado campo del conocimiento para tales manipulaciones. Es decir, un
saber hacer que involucra disposiciones determinantes del resultado de Ia
transformacion. Por lo que “La transformacion técnica de un material original implica
conceptos positivos, para determinar la continuidad del material original y el terminal”
(Bueno, 2005: 97).

En este sentido adscribimos a la distincion del materialismo filoséfico entre conceptos
e ideas, siendo los primeros del dominio de las ciencias o de las técnicas y las
segundas del orden de la ideologia o de la filosofia y no de la actividad filoséfica. Los
conceptos poseen la capacidad de condensar la puesta en acto de una actividad
sistematica -de caracter cientifica o técnica- en uno o pocos términos cuya
significacion esta delimitada en relacion con la ciencia o técnica que lo engendra. Por
tanto “...todo concepto es resultante de una historia constructiva al interior de una
practica cientifico-disciplinar’ (Ynoub, 2014: 211). En cambio, las ideas unen con

libertad de movimiento, o sea articulan, varios conceptos. En este marco, entonces



las ideas conjugan conceptos, no parten de una nocion trascendental como se las

considera en la filosofia idealista ni distinguen una condicién dada de otra construida.

El elemento comun de las ideas y de los conceptos en la interpretacion de la
operatoria de los sujetos reside en la condicion de la praxis. Las conductas humanas
o0 animales involucran acciones pero la praxis humana, siendo resultante de tales
conductas, las supera sintéticamente en un saber hacer que las integra. Si la praxis
puede comprenderse como una deformacion reversible de conductas anteriores,
resulta necesario disponer de bases sociales, culturales e histéricas en las cuales

inscribir los resultados de tales procesos. En este caso, entonces la praxis

“...se corresponde muy de cerca con el significado, en espanol, de la expresion
hacer humano —en la medida en que ese hacer ha incorporado tanto el agere
latino (que corresponde a la praxis de Aristoteles, que, segun él, estaria moderada
por la frénesis, prudentia) como el facere latino (que corresponde a la poiesis
aristotélica, moderada por la techné, ars)” (Pelayo Garcia Sierra, [2000 edicion

impresa] 2015 en linea entrada praxis?’).

Por ultimo, queremos rescatar que la actividad del sujeto operatorio por la que se
configuran los conceptos no siempre esta distanciada temporalmente de dicha
formacion, en tanto “Es posible que la conceptuacién vaya tomando forma en el
mismo proceso de transformacion, y esta eventualidad se corresponde muy
aproximadamente con el ritmo de lo que llamamos «creacion artistica»” (Bueno, 2005:
97). Por lo cual, la realizacién artistica produce una conceptualizacion y hace
operacional a las formas de realizacién disciplinar que la transforman en una manera
de conocer. Pero ese proceso que constituye a la praxis artistica -la que transforma
la materia- modifica a la vez al realizador, al artista. Podemos referirnos en igual
sentido al proceso de interpretacion que la recepcion de la obra involucra o, incluso,
al proceso creativo del intérprete de la obra musical. El oyente es el sujeto del primer
caso y el musico ejecutante es el del segundo. Dado que la escucha desde el punto

de vista interpretativo configura una determinada obra o un determinado enunciado,

2! Entrada del término praxis incluido en el diccionario filosofico escrito por Pelayo Garcia Sierra ([2000
edicion impresa] 2015 en linea) en http://www.filosofia.org/filomat/df236.htm, consultado el
26/04/2015.




podemos afirmar que produce en cierto grado a la obra o al enunciado escuchado, y

por extension se aproxima a la poiesis, en tanto

...la poiesis es produccién, si es que la produccién no solamente consiste en una
fabricacion de objetos, llevada a cabo por sujetos operatorios humanos ya
preexistentes, es decir si produccion es también una conformacién de los mismos

sujetos operatorios que producen. (Bueno: 2000; 196-197)

Los conceptos operatorios son, entonces, aquellas categorias que permiten
comprender y transformar tanto materiales como materia prima en algo diferente a
partir de reglas, normas y de una practica disciplinar determinadas. No son
considerados aqui entidades aprioristicas ni universales. En el campo de la musica
es un concepto operatorio el ritmo musical, pero también lo es el género musical tanto
como la nocion de musico profesional. La autenticidad cuando expresa la valoracion
por la cual se define a una musica o las categorias que describen la composicion
musical también son conceptos operatorios porque permiten reconfigurar las
nociones de obra musical, musicos y tematicas musicales. Esas formas de concebir
lo descripto permiten al sujeto operar sobre sus producciones sonoras, tanto como
seleccionar y valorar sus usos y consumos musicales, establecer jerarquias,
caracterizaciones, identidades y contribuir al desarrollo de nociones sobre la musica,
los musicos y sus temas. Qué es un musico profesional para un determinado sujeto
incide, por ejemplo, en la conceptualizacion de lo que es 0 no es musica profesional,
en las decisiones que toma frente al consumo musical que realiza y en las
valoraciones de las elecciones musicales de otros, identificandose mediante esos
conceptos operacionales con grupos sociales especificos. Y los documentales
televisivos pueden reconfigurar tales nociones porque la condicion de la
conceptualizacion es apotética, tal y como lo es la experiencia del televidente. La
dimensién transformadora de los conceptos operatorios reside en el potencial para
elaborar categorias que expliquen fendmenos situados. En todos los casos, la mano



del hombre produce trabajo como el trabajo produce unidad humana??, es decir,

humanidad y, en esa relacion -mediante el conflicto- comprende la caricia.

Verdad y Apariencia en el documental televisivo especializado en

musica

Con alivio, con humillaciéon, con terror, comprendié que él también era una apariencia, que otro
estaba sofiandolo.

Jorge Luis Borges

Hemos afirmado ya que el marco de referencia tedrica se apoya, en gran parte, en
los analisis de la television realizados a partir del materialismo filosofico y las
consideraciones del directo que desde el analisis del discurso propone Bourdon. En
el primero, las dimensiones y los valores de las ideas de Verdad y de Apariencia se
reconfiguran a partir de su tratamiento en torno a la television. A su vez, sobre el
documental y su pacto con la audiencia respecto de la veracidad de lo enunciado y
mostrado han sido varios los autores que refieren en este sentido, sin embargo
especificamente la relacion entre la television de montaje y la creencia espectatorial
(Bourdon, 1997) han sido relevantes para considerar los tratamientos del documental
televisivo en torno a la configuracién de las apariencias y verdades posibles de los
conceptos operatorios de la musica popular latinoamericana. A los fines del presente
trabajo las conceptualizaciones de Jean Louis Comolli, como representante en la
teorizacion del documental en general, y de Carmen Guarini, Gustavo Aprea y Pablo
Piedras para el caso particular del tratamiento de la entrevista, del testimonio y la
memoria y el uso de la primera persona correspondientemente han sido considerados
con particular densidad en esta investigacion. Por ultimo, el pensamiento estético y
la interpretacion hermenéutica sobre la obra de arte que refieren a la cuestion de la

verdad en términos de su condicidén sustancial a la realizacidn artistica posibilitaron

22 Tal y como explica el fildsofo espaiiol: “Porque la <<unidad humana>>, en cuanto entidad especifica,
no es el individuo sino el grupo” (Bueno, 2000:196).



transferir y evaluar los alcances de dichos términos en el campo de las artes
audiovisuales y de las musicales. Por lo antes sefialado, consideramos que resulta
necesario acercarnos a las dimensiones y definiciones que seran categoriales al

proceso de investigacion en el presente trabajo.

En el epigrafe tomado del cuento Las ruinas circulares de Jorge Luis Borges, el
demiurgo que es sonado, es decir que es creado por otro, es también creador y, por
consiguiente, es un demiurgo. Pero en esa condicion de creador creado, comprende
que es una apariencia, y por su situacion de creador lo hace con alivio, por su posicion
de creacion lo hace con humillacién y porque en el suefio despierta a la dimension
real de su deseo, lo hace con terror. En esa orientacion —cercana al psicoanalisis-
podemos recordar con Slavoj Zizek, que el deseo no siempre mora en la conciencia
de forma facilmente identificable, por lo que su condicion de veracidad puede
encontrarse fuera de la vigilia, tal y como lo refiere en el siguiente apartado “Este
problema lo hemos de abordar a partir de las tesis lacaniana de que sélo en el suefio
nos acercamos al verdadero despertar, es decir, a lo real de nuestro deseo” (Zizek,
2003: 364). Es en la comprension de su condicion de apariencia, en el reflejo del
demiurgo en su creacion, que devela la verdad y, en consecuencia se afirma que “las
apariencias son correlativas de realidades determinadas y, por ello, s6lo en funcion
de estas realidades podrian considerarse como apariencias” (Bueno, 2000: 19). En
el mismo sentido, Gustavo Bueno sostendra que el establecimiento de la verdad es
posible desde la apariencia, en tanto que la identidad sintetice las relaciones internas
a diversos esquemas. Por consiguiente, la verdad enmarcada, no como idea
transcendental aprioristica, sino como identidad sintética es correspondiente a la
apariencia (Bueno, 2000). Para el materialismo filoséfico, la idea de Verdad se erige
en la operatoria de los sujetos, pero no es definida unicamente por el conocimiento
(en tanto ambito de la epistemologia o de la psicologia) sino que también en su
dimension gnoseoldgica ésta supone la sintesis y la sistematizacion de los sujetos en
su definicion. Analogamente podemos afirmar que el documental supone al realizador,
pero para ello no es necesario que el realizador aparezca en el documental. Para
sintetizar afirmaremos con las palabras del filésofo espafiol que “... A las relaciones
de identidad sintética, dadas necesariamente dentro del marco de un contexto
determinante, las llamamos verdades, en su sentido mas fuerte.” (Bueno, 2000: 40).



La realizacién artistica moldea el material, lo transforma, lo conforma, pero no lo hace
de la nada (ex nihilo), se asienta en la acumulacion de experiencias historicas y
culturales -las que constituye en su produccion- a la vez que trasgrede convenciones,
canones o antes bien modalidades especificas de transformacién simbdlica
susceptibles de enunciarse mediante términos. Cuando dicha practica, es decir en su
correlacion con la dimensién social que involucra, asimila a la transformacion
simbolica operada en el material original -en tanto realizacion o creacion artistica-
entonces la verdad es sustantiva a esa dimension y no residente unicamente en las
significaciones o en el caracter representacional del arte, sino también en su

operatoria. Asi lo refiere la Marta Zantoyi:

“la creacion artistica es producto de un mundi y es expresante de un sujeto, pero
también es fundador, creador, generador del mundo, de la reformulacién del
sujeto, de nuevas verdades y la posibilidad de poder superar verdades agotadas

en si. Todo esto como proceso cognoscitivo”. (Zatonyi, 2002: 19).

En esa constitucion de la verdad, el audiovisual en general y el documental en
particular tienen una historia especifica. Si bien la propia realizacion de diversos
documentales ha cuestionado la identidad documental/ realidad (Nepoti, 1992 en
Piedras, 2015) la configuracion del género audiovisual ha estado ligada a la oposicion
con la ficcion y al tipo de tratamiento de la informacién audiovisual. La validacion de
las situaciones mostradas en el documental se encuentra en aquellos aspectos en
los que los realizadores poseen total dominio, por ejemplo, en el recurso de la toma
directa. Este es uno de los rasgos mas claros en la identificacion de la verosimilitud
en el documental. En dicho recurso el ingreso o egreso de los sujetos u objetos al
campo visual -de la camara- puede prescindir de una “justificacién dramatica” clara
(Aprea, 2015:76) ya que lo que se registra es independiente del hecho mismo del
registro. Por consiguiente, dada la preexistencia de la realidad a mostrar ese modo
de registro audiovisual funciona de manera alotética ya que refiere a otra cosa que
no es la propia, al igual que el concepto de apariencia o el signo. Entre el documental
cinematografico y el documental televisivo no haremos una distincion en torno al

tratamiento de la operatoria propia a la verdad o a la apariencia por tales formas



audiovisuales, sin por ello asimilar uno al otro. Diremos que los rasgos episédicos de
las series documentales no son condicion determinantes ni del documental
cinematografico ni del televisivo, a pesar de que resulta mas comun su situacién en
la television que en el cine. Para citar ejemplos mencionaremos del realizador
argentino Andrés Di Tella “Montoneros, una historia” (1995), documental para la
television sin episodios internos, y la “Television y yo” (2001), documental

cinematografico con capitulos que organizan su visualizacion.

Respecto de la condicion del montaje en el documental televisivo entendemos que
es posible ciertos recursos mas habituales en el contexto de la television en general,
pero que no son exclusivos de esta: el short cut, los cambios de velocidad con un uso
dramatico o enfatico a nivel narrativo, el montaje polifonico, la interpolacién temporal
y fundamentalmente cualquier recurso que involucre la elipsis temporal son recursos
propios de documentales cinematograficos y muy habituales en su homoénimo
televisivo. Si bien parte de la television cultural o educativa, ha relegado esos
recursos a la television abierta (publica o privada), no es una tendencia que se haya
afirmado de forma sostenida en el caso de los documentales analizados, por ejemplo
Ensaio es un programa de caracter documental montado sobre la entrevista, con
diversos planos narrativos elaborados mediante encuadres cercanos que parcializan
la forma convirtiéndola por momentos extremos en textura visual, entre otros recursos.
En ese caso, los saltos de encuadre no guardan relacion con la continuidad de la voz
parlante, que transita del campo visual al fuera de campo sin pérdida de referencia
espacio-temporal alguna.

Asimismo, nos permitimos pensar nuevamente el alcance de la caracterizacion
realizada por Adorno sobre la television en tanto que “El medio mismo integra el
esquema general de la industria de la cultura y fomenta su tendencia a deformar y
captar desde todos los angulos la conciencia del publico, como sintesis del cine y la
radio” (Adorno, 1969: 65). Considerar a la naturaleza de la television como una
derivacion del cine o como un vinculo con la transmisién de la radio, es una constante
que desde hace tiempo se desarrolla, pero que no ha dejado de estar cuestionada.
José Ramon Pérez Ornia aborda en forma sucinta la cuestion cuando indica que “La
television ha sido considerada durante gran parte de su historia un sucedaneo del
cine y, en consecuencia, un medio inferior” (Pérez Ornia, 2011: 18). Tanto porque

pronto se incluyo la transmisién de peliculas como porque su naturaleza hibrida la



ubica dependiente de sus antecesores en materia de géneros, la vinculacién con el
cine produjo una idea de la television como “pantalla chica o Fernkino”. Asimismo, la
tecnologia de la comunicacion punto a punto a distancia (desde el telégrafo en
adelante) incorporé a la transmision como una accion propia a la television, a
diferencia de la proyeccidn que requiere el cine. Tanto por su transmision, como por
la condicion sonora que la television comporta desde sus inicios, o incluso por la
traslacion de géneros y formatos originarios de la radiofonia, hasta por la organizacion
empresarial o la reglamentacién juridica, radio y television poseen rasgos que las
enlazan. Aun asi, la radio y la industria fonografica segun Simon Frith han
desarrollado una relacion simbidtica entre 1920 y 1950. En esa interrelacion lo que
sonaba en las radios era lo que mas vendia de lo grabado por la industria fonografica,
asi como lo que se grababa era lo que organizaba la programacion radial. Tanto para
la emergencia de nuevos géneros de musica popular (por ejemplo, el jazz) como para
las formas organizadas de comercializacion de la musica clasica (por ejemplo, la
opera), este medio masivo de comunicacion configurd un rol insustituible a tal punto
que “Si la radio no hubiera sido inventada, la historia de la musica en el siglo XX
habria sido considerablemente diferente” (Frith, 2002: 279)?3. Sin embargo, con la
television esta interrelacion no ha sido igual. Creada luego de treinta afios de radio,
la television puede promocionar a niveles nunca antes considerados a los artistas
MUSICOS pero no organiza su programacion ni su funcionamiento en relacién con la
produccion musical. Por consiguiente, la propuesta de sintesis entre la radio y el cine
que Adorno ve en la television, resulta incongruente también desde esta perspectiva.
Fundamentalmente porque la conceptualizacién de la television como sintesis del
cine y la radio entrafia la creencia en que la television es un hibrido, en el sentido de
una creacion que no puede garantizar su persistencia generacional. Asi, siendo
“...producto de elementos de distinta naturaleza” (Definicion de la Real Academia
Espanola, diccionario en linea) “El hibrido era incapaz de auto-reproducirse, de
generar autbnomamente su continuidad histérica” (Angel Quintero Rivera, 2009a:
195). No obstante, tal vez una de las diferencias mas relevantes entre el cine y la
television, radique en la frase que Andrés Di Tella enuncia mediante el recurso de la
voz en off en su documental “La Television y yo”, para caracterizar a Enrique

Telémaco Susini. Susini fue uno de los pioneros de la radiofonia argentina, con

2 “If radio had not been invented, the history of music in the twentieth century would have been quite
different”: traduccion de la autora (Frith, 2002: 279).



formacion de médico llegd a estar a cargo de la direccion de la primera transmision
de television en el pais. El director argentino, en la obra citada indica que “Susini
imagind una television artistica pero se olvido de una cosa: el televidente” (Andrés Di
Tella, 2001: 00:34:43). La relacion con la audiencia es un elemento no demasiado
considerado en la reflexion tedrica del documental televisivo. No nos referimos a los
estudios de audiencias ni a las mediciones de consumo televisivo, rating. Evocamos
a las definiciones de aspectos nodales de la television y de las artes audiovisuales en
relacion con sus formas de produccién y sus audiencias. Por ello, tanto para la
propuesta de Gustavo Bueno como para lo desarrollado por Jérbme Bourdon las
teleaudiencias o espectadores poseen un rol activo en la significacion de los recursos
que operan desde la televisidon para la configuracién de la apariencia y la verdad,
incluso llegando a incidir en la reformulacion de sus respectiva Ideas. En ambos
desarrollos teoricos el directo, la toma que estando en algun grado preparada obtiene
su identidad mediante la negacion de esa condicion, es un punto de inflexion en la
definicion operatoria de la television y del documental. En tal sentido, el filésofo
espanol afirma que la configuracion de “Las verdades de la television formal sélo
pueden constituirse en el ambito de un “sistema limitado” de apariencias que puedan
ser vinculadas por las audiencias a referencias extratelevisivas, a contenidos dados

desde el exterior de la television” (Bueno, 2000: 329).

Pero ademas, para Bourdon, en la capacidad para advertir las situaciones parciales
en la que el directo existe en la televisidn intervienen el texto (escrito, enunciado
verbalmente, explicitado en el graf, etcétera), el conocimiento del audiovisual de las
audiencias y el momento en que se emplace el directo en relacion con el espectaculo
en cuestion. En definitiva, “todo directo es, si no una (re)constitucion al menos una

constitucion del acontecimiento” (Bourddn, 1997:65).

Los noticieros cinematograficos de las década de 1930 informaban, pero en tiempo
diferido. Los noticieros televisivos transmiten lo que sucede -incluso parcialmente- al
mismo tiempo que lo percibimos, o con unas diferencias desestimables para el
analisis, probablemente con distancia fisica del lugar de los hechos. También los
noticieros dejan de transmitir lo que sucede, ocultando desde el encuadre

fundamentalmente?*, o recortan lo transmitido desde una determinada perspectiva y

24 Casos notorios como la transmision de la television privada venezolana del Golpe de Estado en la
Republica Bolivariana de Venezuela durante abril de 2002 resulta un contundente ejemplo. El



con una especifica intencionalidad Esa diferencia construye en las audiencias o

publicos actitudes, expectativas y formas de operar particulares. Ahora bien: la actitud

de las teleaudiencias o de los espectadores de documentales esta atravesada por los

rasgos de veracidad que el género audiovisual ha presupuesto incluso desde sus

inicios. Dicha situacion esta descripta por el realizador e intelectual argelino:

“El espectador de documentales se apoya, justificadamente, en la seguridad de
un fuerte vinculo entre lo real y lo representado. Pero aun necesita algo mas: que
esa relacion sea ratificada por todas las apariencias de una adecuacion formal,
de una trasparencia, de una conformidad de uno con el otro. Lo que se desea y

hasta se requiere es la imagen como reflejo, un fantasma.” (Comolli, 2007: 381)

El directo en television alude a la transmision en vivo, la toma directa (de imagen
o audio) para la tradicién cinematografica supone potencialmente la anulacién de
la narrativa mediante el montaje y la exposicion de situaciones y personajes que
no fueron implantados en la situacién ni escenificadas sus acciones. En ambos
casos (television y cine) lo directo ha estado vinculado con lo real, lo verdadero, lo
que podemos afirmar que no es artificio, ni ficcion. En este sentido el trabajo de
campo, el de la recoleccidén para la exposicion museistica posee aspectos muy
similares, por ejemplo en la pretension de eliminar las intencionalidades de quienes
exponen en vitrinas bajo normas aparentemente cientificas correlacionadas con la
verdad tal y como se expresa en el mundo natural, que obviamente no es el
dominado por la mano humana. Por ello, a partir de ciertas revisiones sobre la
condicion del directo, de la transmisidon en vivo presente, para Bourddn, en unos
tipos particulares de secuencias antes que en un formato o género televisivo en
particular, es posible considerar que la relacién entre lo mostrado por el
documental televisivo y las condiciones de su exposicion manifiesta grados de
conformacién de la verdad de ese mundo entorno al cual pertenecen las
teleaudiencias. Entre otras cosas porque el documental (y la publicidad) es “... el
unico género que reivindica y exhibe el montaje” (Bourdon, 1997:67). La exposicion

de recursos puede ser entendida como elementos narrativos que cooperan con la

documental de Kim Bartley y Donnacha O Briain (2003) La revolucién no seré televisada pone de

manifiesto dicha situacion.



manifestacion de realidades y no con su deformacion. Segun el especialista en
medios y en television, Jerdme Bourdon, el rol de la voz es determinante de los
grados de construccién del directo en el documental ya sea en la transmision o en
el uso de la toma directa. En las secuencias en las que la voz se encuentra
expuesta frente a camara, con una mirada dirigida al espectador, y haciendo uso
de una destinacidn direccionada -expresandose en primera persona del singular
y/o del plural (yo/nosotros) asi como a la tercera persona (usted/ustedes)- es
donde podemos hallar garantias del directo, se trate efectiva y técnicamente de
una toma directa y transmision o, de una retransmisién parcial con eventual
montaje. Esa destinacion, supone que la actitud del hablante sea direccionada a
camara y que su mirada se dirija a la teleaudiencia; es en esa condicion en la que

mirada y voz se unifican en la construccion de dicha secuencia.

Entonces, entre el cine y la television existen diferenciaciones posibles, pero en el
interior del género documental y a los fines de analizar los valores y las dimensiones
de la verdad, no haremos distincién. Hecho que si realizaremos entre la television en
vivo o en directo, es decir la television formal y la que transmite reproduciendo una
cinta o un archivo grabado, television material (Bueno, 2000). En el primer caso
podemos hacer referencia a la informacion audiovisual en vivo que transmite un
noticiero televisivo, en la transmisiéon en directo de un partido de fatbol, de un
concierto publico, de un evento civico o de uno civi. En el segundo caso, se
encuentran las series documentales consideradas en este estudio, o cualquier
programa de ficcion editado, es decir la television que retransmite formatos
audiovisuales previamente editados. Para Gustavo Bueno la television formal posee
una capacidad mayor para reformular las Ideas de Verdad y Apariencia por la
proximidad de la experiencia extra televisiva de las teleaudiencias con lo transmitido

en directo.

El documental televisivo sobre musica forma parte del complejo audiovisual que se
instala en la accién de mostrar (André Gardies, 1999), proponiendo en una
interpretacion de esos aspectos, manifiesta una manera de resignificacion sobre
acontecimientos, pensamientos, acciones y hechos evocados analiticamente.
Asimismo, la praxis propia al documental “...construye una mirada desnaturalizada
del universo cotidiano de los realizadores y el espectador, o intenta hacer comprender
aquello que resulta extrafio desde una perspectiva de sentido comun” (Aprea, 2015:



71) como reelaboracion de lo real. En este sentido resulta crucial en la definicion que
el documental televisivo no se transmite sincronicamente a su registro. Aun utilizando
la toma directa como rasgo constituyente de la veracidad, hay un montaje, una
escenificacion, un distanciamiento temporal entre el registro y su transmision o
proyeccion. Consideraremos la clasificacidon propuesta por Bourdon en torno tipos de
documental en funcion de la inclusion de secuencias que interrelacionan de forma

diversa a la voz, el montaje y la creencia espectatorial:

Podemos ordenar el documental clasico alrededor de tres categorias de
secuencias. Los extractos de entrevistas (sean que las pregunta estén borradas,
se mantengan o se restituyan) (...) que sugieren con las elipsis del montaje, una
serie de encuentros realizados por el entrevistador (quien se identifica, al menos
en la creencia espectatorial, con el presentador, si se ha elegido hacer intervenir
a uno). Segunda categoria, las escenas, marginales en el caso de la mayoria de
los documentalistas, excepto en el documental-verdad (Wizeman): se desarrollan
alli acontecimientos que, al menos en apariencia, ignoran la mayoria del tiempo
la camara y el micréfono. Cada uno juega alli su “propio papel’. (...) la tercera
categoria: la secuencia de comentario acusmatico, heredera de las actualidades
cinematograficas: la voz acusmatica, no individualizada, esta alli en su mas puro
estado, descorporeizada. Enuncia en tercera persona un saber. Esta voz en las
sombras, que dice un texto, que no habla con un cuerpo, tiene antecedente pre-

televisivos, en la ensefianza y la religion... (Bourdon, 1997: 68-69).

A los fines del presente trabajo, por consiguiente, se excluyen de la investigacién los
programas musicales en vivo, de varias horas de duracion, o los que programan en
vivo la transmision de video clips. En estos casos la relacidn con la constitucion de la
verdad y la apariencia presenta diferencias no menores dentro del marco de

referencia utilizado que requiere de ciertas variables especificas.

Las operaciones que hacen del documental televisivo especializado en musica un
ambito de reformulacion de la verdad y la apariencia en torno a la musica popular
latinoamericana involucran a las maneras o los procedimientos audiovisuales que
utiliza para tal logro. En ese sentido, vale para el caso lo expresado por Daniel

Belinche en forma mas genérica sobre el arte:



La verdad es esencial al arte. Desentrainar esa verdad demanda penetrar en los
procesos compositivos, sin afanes aclaratorios. (...) Los medios actuales plantean
versiones particulares y replicadas de los sucesos. Discutimos Guernica.
Discutamos las imagenes televisiva, en las que hay composicion formal,

omisiones y subrayados. (Belinche, 2011: 69).

Silencio del camposanto?®. La actitud atenta a la comprension del

fenomeno sonoro en television

Si se oia el mas minimo murmullo, Su Excelencia, siempre sentado en primera fila, se levantaba
solemnemente y, con toda su altura, se volvia hacia el culpable y lo miraba de arriba abajo con aire
severo.

Sigismund Neukomm

Como oyentes interpretamos la musica mediante el recuerdo, la escucha en tiempo
real y la proyeccion sonora de lo que vendra. Pero también lo hacemos a partir de las
historias de la obra y de la escucha. Neukomm describe las actitudes del baron
Gottfreid Van Swieten en Viena, durante la segunda mitad del siglo XVIII. Es citado
por Tia DeNora, en el libro Beethoven and the construction of Genius: musical politics
in Vienna 1792-1803 (1995) para ilustrar las convenciones innovadoras de las salas
de concierto en torno a las actitudes de escucha. Las maneras o disposiciones para
la escucha no son naturales ni independientes de la conceptualizacién que de la obra
artistica se realice. Esto tiene particular énfasis en las artes musicales pero no por
ello estan excluidas las audiovisuales. La atencidn silente en la escucha supone para
DeNora la asociacién del valor de grandeza aplicado a la obra musical escuchada vy,
por emergencia, a la genialidad de su creador. Dicho caracter trascendental
ameritaria el silenciamiento de una audiencia en la que la distraccidén puede leerse
como irresponsabilidad (Peter Szendy, 2003). En esa forma de arreglo musical -que
es la escucha en acto- existen operaciones importantes que los sujetos realizan sobre

los sonidos, también lo hacen a partir de ellos mismos, en forma concurrente. Por ello

25 Verso correspondiente a la milonga denominada Milonga triste composicion musical de Sebastian
Piana, con poesia de Homero Manzi, realizada en 1936.



Szendy sefala: “No podemos decir que la obra es el polo objetivo de la escucha,
puesto que la historia de la nocion de obra condiciona a historia de la escucha, y
viceversa” (Szendy, 2003: 128).

A partir de la caracterizacién de las formas de escucha de una obra musical, Theodor
Adorno clasificé las actitudes de los sujetos y determiné correspondencias con sus
saberes y capacidades para “...cubrir un terreno que va de la plena adecuacion de la
escucha, la que corresponde a la conciencia desarrollada de los musicos
profesionales mas avanzados, a la absoluta incomprension y a la total indiferencia
con relacién al material” (Adorno, 1975: 178). Para esa perspectiva, la obra musical
es una estructuracion objetivada cuya significacion es susceptible de analizarse.
Asimismo la comprension maxima de la escucha le pertenecera al sujeto capaz de
analizar en tiempo real (mientras escucha) las relaciones polifénicas- propias al orden
de lo simultaneo- a la vez que considera los diferentes momentos de la musica en
una sintesis significativa (Adorno, 1975: 179). A este tipo lo denomina escucha
estructural y el sujeto es entendido como un oyente experto. Entonces, el
contrapunto, la elaboracion motivico-tematica, manifestados con principal esplendor
en la musica considerada autonoma, de caracter instrumental, registrada
fundamentalmente en partitura y producida para su escucha sostenida en una actitud
contemplativa, se muestran como los grados superlativos con los que podra
constatarse la plena conciencia de la atencion ante los fenbmenos sonoros. Si bien
las condiciones de produccion son diferentes, la propuesta de Adorno pudiera haber
funcionado como pensamiento organico de las aspiraciones normativas de la
conducta que Gottfreid Van Swieten tenia en torno al concierto contemplativo. Los
tipos restantes atienden a perfiles mas o menos sistematizados, centrados en los
grados de captacion racional de las elaboraciones técnico-musicales y en las

respuestas actitudinales ante diversos tipos de musicas?®.

Resulta de nuestro interés profundizar en la conceptualizacion del filésofo aleman en

particular en el modo de escucha entretenida o emocional, la ultima caracterizacién

26 | a clasificacion incluye ademas del oyente experto a otras seis tipologias. La representada por la
capacidad de elaborar un juicio fundado (buen oyente); El exponente del convencionalismo asi como
en su condicion de meldomano (consumidor cultural); el que asocia imagenes subjetivas en
correspondencia directa o sin relacion alguna con la musica escuchada (oyente emocional); el que
posee predominancia de la emocionalidad en la escucha,(oyente sensual); el que entiende a las
formas sonoras del pasado como auténticas (oyente estatico musical o resentido) y el de la sumisién
al entretenimiento (oyente de entretenimiento) (Adorno, 1975: 182-191).



presentada. Nos interesa porque a esta tipologia el filosofo aleman establece una
correspondencia con aspectos del sujeto adicto y con una practica de la escucha
intervenida por los medios de comunicacion masivos, situacidn que ademas de
exponer los prejuicios de su analisis en torno a los consumos culturales, expresa con
claridad la correspondencia entre las voluntades de contemplacion silenciosa que se
propone en la musica clasica, esperada en el espectador cinematografico de
documentales, y desestimada como posible en la experiencia de la teleaudiencia.
Dada la particularidad de las caracterizaciones presentes y su posible incidencia en
la estructuracion de los documentales televisivos —a desarrollarse mas adelante- nos

permitimos recuperar gran parte de la elaboracion del autor:

La estructura de este tipo de oyente se asemeja a la del fumador (adicto). Esta
mejor definido por la desazén que le provoca apagar el aparato de radio que por
el placer obtenido, por modesto que sea, mientras suena la musica (...) Podriamos
imaginar una disposicién que se extiende desde aquél que no puede trabajar sin
que pite la radio, pasando por aquél que mata el tiempo y suspende la soledad
mediante una escucha que le transmite la ilusion de compania (...) El oyente
entretenido solo podra ser descrito adecuadamente en conexion con los medios
de comunicacion de masas, como la radio, el cine y la television. (...) Sin que este
tipo posea un perfil politico, se conforma, tanto en la musica como en la realidad,
con toda clase de dominacion que no perjudique de manera demasiado evidente
su estandar de consumidor (Adorno, 1975: 191-194).

La ligazon entre el comportamiento adictivo, la significacion sensorio emotiva de la
estructura del sujeto en relacion con el objeto de consumo y la escucha musical
aparentemente vinculada con los medios masivos de comunicacion resulta
ejemplificadora de la valoracién que Adorno, en tanto uno de los referentes mas
destacados de la Teoria Critica, realiza de la incidencia de la industria cultural en las
percepciones, acciones y practicas de los sujetos. Entre estos sujetos, se encuentra
principalmente la clase trabajadora y también una porcion importante de la clase
media comercial, administrativa y profesional. Para la Teoria Critica, a partir de los
afnos 50, la television es considerada en tanto instrumento de dominacion ideoldgica

de los poderes reales o facticos (Adorno, 1966, [1954]). Para esta perspectiva, ese



oyente televidente, es el que no puede sino instalarse en la repeticion artificiosa que
sustituye al ser social por un reflejo a representar, quien con inocencia consume y se
conforma con lo que le propone un poder mercantilizado y dominante. Es esta
tipologia una buena caracterizacion de las conceptualizaciones imperantes en torno
a la dimensién de la escucha en la television?’, incluso en la actualidad y entre sus
propios profesionales. Que su difusion haya alcanzado grandes e importantes
desarrollos, no implica que no pueda confrontarse con otras formas de comprension
de dicho fendmeno, que sin negar la fragmentacion como eje sustantivo pueda
encontrar en ella un aspecto operativo de los sujetos que escuchan la television y que
la miran, con total dominio de sus capacidades operatorias.

La inexistencia de pliegues retractiles cutaneos o de cualquier otra forma organica
que permita inhibir la audicidn, hace del fenomeno de la escucha algo diferencial del
de la vision. Si bien, el parpado tiene como funcion proteger al ojo, sirve como
expresion material de la voluntad de negarse a ver, a tal punto que cuando
necesitamos enfatizar esa negacion sumamos las manos o los brazos o incluso un
objeto que cubra u obstaculice por interposicidén lo que esta a la vista. Es obvio que
no podemos proceder en igual forma con el oido. No hay parpado auditivo, todo
material interpuesto en el érgano de la audicion es anadido. Podemos no
concentrarnos en lo que oimos, pero si nuestro sistema auditivo funciona en
estandares aceptables a la recepcion del sonido, no podemos dejar de oir. El
audifono natural del oido es la atencidn, puede amplificar o silenciar fenémenos
acusticos de nuestra percepcion, o sea una actividad cognitiva que involucra nuestro
sistema nervioso en niveles complejos. Por eso, tampoco, pareciera ser una buena
orientacidn la creencia sobre la condicion de excelencia en la escucha asociada a la
captaciéon consciente de todo lo que a nivel sonoro existe como estimulo en una
determinada situacion, ya que la percepcion que actua en funcion de condicionantes
culturales e histéricos opera en un nivel primario seleccionando parcialidades del total
de aspectos a percibir.

La escucha televisiva ha estado conceptualizada como una escucha intermitente en
la atencion, entre otras cosas porque al compartir la visualizacion de la television con

otras posibles tareas o acciones paralelas y, ser el hombre un animal con una

27 En las entrevistas realizadas a los realizadores de las series documentales televisivas analizadas,
los mismos siempre refirieron a la necesidad de disponer recursos audiovisuales especificos para
convocar a la atencion dispersa de la teleaudiencia. Nota de la autora.



atencion de tipo focal, entonces la escucha atenta “se ha visto” obstaculizada por
otras fuentes sonoras contemporaneas o por el resto de las actividades desarrolladas
mientras se ve television. Muchos de estos presupuestos podrian argumentarse
contrariamente o, al menos, parcialmente debilitarse. Por ejemplo, ese tipo de
escucha de entretenimiento para Adorno, no ha involucrado necesariamente un alto
en la comprension de las actividades desarrolladas en forma paralela a la escucha ni
tampoco ha demostrado en forma sistémica una carencia de comprension de los
fendbmenos acusticos ni de los estéticos que se escucharon, aun de manera
discontinua. A menudo, por fuera de la Teoria Critica pero muy adentro de sus ideas
preconcebidas, se ha sefalado que el cine supone, de modo contrario a la television
o incluso de una instalacion de video, una atencion diferenciable. Ahora bien: la
experiencia social de la proyeccién cinematografica hace que la atencion a la pelicula
en cuestidén sea relativizada si en esa situacion nos encontramos atravesados, por
ejemplo, por circunstancias personales que no permiten adentrarnos en ese tiempo y
espacio que propone la proyeccion de la pelicula, por mas oscurecida que esté la
sala y por muy buenas que sean las butacas, nuestra atencion a ese film esta
mediada por otras cuestiones. Un caso modélico pudiera ser cuando estamos
preocupados por situaciones externas a lo expuesto en el film, o porque nos
encontramos en el cine para una cita con la que tenemos expectativas de otro tipo
mas que de una experiencia estético-audiovisual. En cualquier caso, la percepcion,
comprension e interpretacion de dicho film esta conviviendo con nuestra atencion
escindida, aun cuando no hagamos otro sonido ni ninguna otra accion mas que mirar
la pantalla. Por consecuencia, reconociendo la posible atencion dispersa respecto de
los contenidos de una determinada transmision televisiva, se sostiene que dicha
intermitencia constituye una correlacion a la condicion de teleaudiencia, pero no es
de caracter determinante. Asi, su contrario es plenamente posible, o sea la atencion
focal sostenida, tanto como otras formas del audiovisual también pueden no
instalarse en ese tipo de actitud concentrada. Dicho de otro modo, es posible mirar y
escuchar television de forma continua, a la vez que atenta o dispersa, aun cuando el
lugar no esté oscurecido, el resto de los sujetos no estén en silencio y existan
interrupciones de la transmision por los contenidos del espacio publicitario. Asi
funciona la radio también, en el trabajo, en los desplazamientos o recorridos y en la
escucha en solitario y sin deambulacion alguna. Por ello, existen programas

televisivos que no poseen recursos estandarizados para convocar la atencién,



programas donde esos recursos son usados de forma complementaria con la

narrativa a sostener, programas donde las teleaudiencias buscan una escucha atenta

o dispersa independientemente de los artilugios que le propio programa presente.

Creemos posible afirmar

que la distraccion, la escucha intermitente, sea asimismo un medio, una actitud
que permita que el sentido de la obra surja; que una cierta inatencion, que una
cierta fluctuacion de la escucha también constituya una relacion valida y fecunda

en la interpretacion auditiva de la obra.(Szendy, 2003: 130)

De igual forma se consideran aqui estos excursos tedricos en torno a la
interpretacion de los televidentes. Dado que lo enunciado en la television cobra
dimensidn en el contexto de su produccion, es decir en la interrelacién entre los
procedimientos constructivos de la imagen en movimiento, las dimensiones
sonoras, las voluntades comunicacionales, estéticas y de entretenimiento que el
medio conjuga con las operaciones que las audiencias realizan a partir de tales
contenidos y en funcion de sus referencias socio culturales. En definitiva,
convocar a las teleaudiencias con reiteraciones es necesario porque la
repeticion es parte del procedimiento compositivo, porque la contundencia de lo
mostrado necesita de viento que avive ese fuego y la permanencia es una
manera de lograrlo, no porque existan tipologias conductuales inherentes a las
formas de ver y escuchar television. Si no se propone una enunciacion televisiva
que permita crear sentido disimil en la experiencia de la teleaudiencia, si lo dicho
debe comprenderse en forma univoca es porque se espera que ese espectador
capte todo lo que el realizador tiene para decir, porque se confunde a Funes, el

memorioso, con alguien inteligente.



METODOLOGIA

“La otra metodologia era el dialogo de contrarios, (...) no hay nada mejor que la dialéctica en un

desarrollo dramatico, pasas de una accién de un grupo a la contraccion del otro,...’

Patricio Guzman?®

En esta investigacion el marco de referencia tedrica esta conformado por los
lineamientos del Materialismo Filosofico, que posee en la obra del filésofo espafiol
Gustavo Bueno su principal referente. En particular, su aplicacién en el estudio de la
television fundado en la reformulacion de las Ideas de Apariencia y Verdad producida
a partir de la experiencia de la television formal, mediante la clarividencia. En este
caso, la transferencia supone las formas de reflexion, sus caminos y formulaciones,
asi como las definiciones que involucran a dichas Ideas (Apariencia y Verdad) en
contextos particulares, aplicadas a un campo de conocimiento especifico, como el del
tratamiento audiovisual para la divulgacion de temas de la musica popular que
involucran conceptos operatorios. Dado la adecuacion que el estudio de los
documentales televisivos requiere, porque nunca pueden cumplir con la condicion de
directo -de la transmisiéon en tiempo real-, se articularan las propuestas del
materialismo filosofico con los postulados del historiador y sociélogo Jérdme Bourdon
sobre la relacién con el directo que la television posee en las teleaudiencias en tanto
“creencia espectatorial” y, el caso especifico del documental como televisién de
montaje (Bourdon, 1997:63). En la diferenciacion entre verdadero-directo y directo
diferido, la técnica de la television distingue las transmisiones de lo que esta
sucediendo en otro espacio con una diferencia minima, desestimable, de instantes
(television formal en la propuesta de G. Bueno), de lo que, en el segundo caso, seria
la transmision en la que existe un minimo posible de montaje ya que lo visualizado y
oido ha sido previamente grabado. Sin embargo, considerando que la técnica

interviene sobre las creencias de las audiencias segun el autor, el directo tal y como

28 Declaracion de Patricio Guzman en referencia a las formas de rodaje del documental “La Batalla de
Chile” (1977), de su autoria. La misma, esta disponible a los 00:03:10 del registro de la conferencia
dada en el Seminario de Cine Documental Patricio Guzman, del 12 al 16 de diciembre de 2011 en la
Cinemateca Distrital, en Bogota. Audio disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=FhUD3QeMTPY escuchado el 12/03/2016.



lo perciben las teleaudiencias presenta multiples formas de realizacion que en
algunos casos involucra al montaje, dado que el directo como tal no es sino una
construccion. En ese sentido, se distinguira entre el directo realizado, donde el
espectador <<posee de manera plena, la impresion del directo>>, la televisiéon de
continuidad, en la que resulta parcial dicha experiencia y la television de montaje
<<que tiene por rasgo comun brindarse como reunion ex post de elementos “tomados
de la realidad”™>> (Bourdon, 1997: 63-64). Esta posibilidad de incluir a las
teleaudiencias en la definicion de una accion de origen técnico (el directo) pero que
también interviene en las creencias de los espectadores, abre camino a la indagacion
sobre la potencialidad de los documentales televisivos especializados en musica para
reconfigurar los conceptos operatorios mediante el tratamiento audiovisual en el cual
se los muestra. Desde ya que debemos asumir una actitud critica respecto de la
creencia, dado que “...encontramos razones que confirman nuestra creencia porque
ya creemos; no es que creamos porque hayamos encontrado suficientes buenas
razones para creer” (Salvoj Zizek, 2003: 355). En todo caso, la voluntad de la creencia
debera orientarnos hacia la importancia de las teleaudiencias en la delimitacion de
las conclusiones en un marco en el que los elementos tomados de la realidad, no son
una especie de transduccion de la misma sino una particular manera de mostrarlos

en un dispositivo especifico.

Asimismo, aspectos parciales de la Teoria de las mediaciones (Pierre Bourdieu, 2002
y Antoine Henion, 2010) han sido considerados e integran el corpus de aspectos
sustanciales (Ynoub, 2014: 210) para este estudio. Las mediaciones existentes entre
los agentes del campo musical y los del audiovisual, tanto como las que la propia
televisién realiza con la audiencia se han considerado relevantes dado que evitan
asociaciones de tipo instrumentalistas en el analisis de los fendmenos estudiados
(Negus, 2005: 10). Tales perspectivas han sido siempre articuladas con un tipo de
investigacion hermenéutica, en relacion con la interpretacion de los fendmenos

artisticos y, en particular, de los musicales.

Se ha considerado a la abduccion en tanto inferencia de interpretacion de los casos
analizados (tratamiento de conceptos operatorios de la musica en series
documentales) que al estipular las reglas o regularidades hace posible la relacion
entre la “materialidad significante con el sentido o significado” (Ynoub, 2014: 75). Para
decirlo de otro modo, cada documental, episodio o fragmento de un episodio



analizado logra conformar los criterios de relaciones constantes que permitiran
advertir grados posibles de variacién o invariancia en los rasgos seleccionados y, por
consiguiente, interpretar significaciones en torno a los conceptos operatorios de la

musica popular latinoamericana.

Crear la hipétesis de que lo asmatico se vuelva oxigeno 29 .

Caracterizacion de las unidades de analisis

Si bien el uso dominante de la musica en la television es con fines mercantiles en
promociones de productos a venderse mediante la publicidad (Frith, 2002: 282), su
incorporacion como tema de la programacién posee diversos generos. A los fines de
integrar un recorrido historico con una dimensién analitica de los diferentes formatos
y contenidos televisivos se caracterizan brevemente, con el fin de diferenciarlos de
las series documentales televisivas especializadas en musica. El rubro programa
musical puede estar subsumido en el denominado rubro programa cultural, esto
depende de la institucion que caracterice dicha programacién. Por ejemplo, un mismo
programa puede en un premio de una asociacion de criticos de television nacional
estar incluido en una competencia como programa cultural y a la vez configurar otra
competencia en torno a la programacion musical. Asimismo los programas televisivos
sobre musica pueden diferenciarse por su relacidén con la television formal, aunque
incluyan en su interior aspectos de television material. Es en la transmision en directo,
donde el dramatismo de la situacion mostrada se corresponde con el tiempo en el
que ocurre dicha situacion y con el que se la ve y escucha, por lo que la clarividencia®®
posibilita esa “...diferencia especifica transgenérica de la television formal...” (Bueno,
2000: 188), distinguiendo a la television en el conjunto de medios de comunicacion

existentes. Por lo que la transmision diferida temporalmente se corresponde con una

2 Verso extraido de la cancién Esdrujulo (Daniel Viglietti, 1992-93).

30 Dada la especificidad y la determinacién que el concepto de clarividencia posee en esta distincion
entre television formal y material, nos permitimos citar literalmente su definicion desarrollada por
Gustavo Bueno desde el materialismo filoséfico: “La clarividencia alude, inicialmente a la vision a
distancia de contenidos apotéticos que no sélo estan en el espacio a distancia tras cuerpos opacos,
sino que han de estar dados en el espacio tiempo, en presencia causal real del televidente” (Bueno,
2000: 218).



forma televisiva material, que puede nutrirse del cine como de la literatura, del teatro

o de la radiofonia. En ese sentido afirma el filésofo esparol que:

En efecto, la «television material» cubre el conjunto de situaciones en las cuales
el televidente, ante la telepantalla, esta percibiendo (viendo, escuchando)
secuencias que podria percibir por otras vias alternativas a las que consideramos
como especificamente o formalmente televisivas, y que no serian otras sino
aquellas en las cuales la fecha dramatica de las escenas televisadas fuera la

fecha del presente de los televidentes (Bueno, 2000: 271).

Por ejemplo, los programas de musica dedicados a la difusion musical, en
Argentina puede ser Pasion de Sabado que se realizan en vivo configuran un caso
de television formal. Se trata de un programa larga duracion, o sea que transmite
durante varias horas. A pesar de contener actualmente aspectos del reality, lo que
lo lleva al uso de material grabado previamente pero retransmitido en vivo,
fundamentalmente se centra en los shows de musica tropical realizados con
publico en el estudio. Este es un caso claro de television formal, en el cual la

televisiéon material se hace presente.

Siguiendo entonces, los criterios expuestos relevamos los siguientes casos de
programacioén televisiva dedicada a la musica, entre la que se distinguen los

programas:

1- Dedicados a la difusidn, pudiendo ser los que contienen la participacién de los
musicos destacados en las industrias culturales y principalmente en las discograficas,
tales como los programas de varias horas de transmision en directo con
presentaciones en vivo y reportajes. En estos casos los géneros musicales
contenidos pueden ser varios o un unico género, de igual forma los tipos de
agrupamiento musical. Se distinguen antes bien por la diversidad de artistas que
participan y suelen ser de caracter semanal. Estos programas serian los pioneros en
el rubro. Ademas del ya mencionado pueden citarse los programas histéricos como

Badia y Compatfiia o La botica del tango.



2- Dedicados a la seleccién o promocion de musicos, sean principiantes en la
industria, debutantes y/o aficionados. Entre estos se encuentran los festivales
principalmente de canciones interpretadas por solistas, los programas dedicados a
un género musical en particular donde la agrupacion musical puede variar y los que
se promueve la participacién de aficionados “talentosos” previa seleccion o casting.
Estos programas pueden llegar a ser diarios fundamentalmente si se trata de
concursos o competencias de habilidades musicales. Si bien estan presentes desde
la década del setenta, tienen en la actualidad un auge mayor, por ejemplo el caso del
programa La Voz... Argentina, cuyo formato ha sido importado a la Argentina, siendo
una adaptacion del programa holandés The Voice of Holland creado por John de Mol
en 2010.

3- Dedicados a un subgeénero, por ejemplo dentro del rock u otro género en la musica
popular, realizados desde y para un canal de cable con el objetivo de difundir musica
mediante un video clip. Una particularidad de este tipo de programa televisivo es que
el periodista o presentador especializado anticipa la visualizacién y escucha de los
videos clips a transmitir. Ha llegado a incorporarse un término especifico para su
denominacion: el VJs., es decir vejais. En este caso el agente mediatiza la musica
previamente a su conocimiento incluyendo datos, interpretaciones y valoraciones.
Este tipo de programas son referentes propios de las década de 1980 pero
ampliandose en Argentina a audiencias masivas en la década siguiente. Un caso local
ha sido el programa E/ Club de Madonna, emitido por Canal 9 a partir de 1988. Otro
caso extremo es la constitucion de la cadena televisiva tematica MTV (Music
Television) que en 1981 aparece asociada Warner y que en la actualidad forma parte

del conglomerado mediatico norteamericano Viacom Inc.

4- Documental dedicado a la difusion de un tema o problema concreto o de un
género musical en particular. En este tipo se encuentran los programas que
desarrollan un tema o contenido tanto en emisidon unitaria como en emisiones
seriadas. En estos casos la narracion en off pareciera ser uno de los rasgos siempre
existentes, con mayor o menor presencia. De igual modo la toma directa permanece.
Suelen centrarse en un género musical. Si bien es posible constatar su presencia
desde las década de 1970, es uno de los formatos que mas vigencia temporal ha
tenido en el rubro. Un ejemplo puede ser la serie Rito y geografia del cante, producida
por la televisidon publica espanola, emitida entre 1971 y 1973, que se integra por cien



episodios de media hora cada uno. En este caso la locucion en off, prestigia lo dicho

asimilando la construccion.

A partir de tales clasificaciones se propone organizar un esquema en el que las
unidades de analisis y los casos (con los que se disefiaron las muestras) se
interrelacionen con los tipos de oferta televisiva que conforma el contexto en el que
se inserta la serie documental especializada. En esta investigacion so6lo nos
centraremos en el estudio de casos que pertenecen a la ultima categoria de la

clasificacion antes realizada.

Esquematizacion de las unidades de analisis

Television material

Abierta Por cable
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(Dir. Juan Pellicer) | (Dir. Sergio Schmucler)

La fotografia original de fondo fue realizada por Armindo Cardoso y muestra al equipo de filmacion del
documental La Batalla de Chile en 1972, la intervencién es de la autora.

El universo de analisis y las unidades correspondientes se establecio en funcion de
los criterios debajo expuestos. El universo de analisis esta conformado por las

series documentales televisivas especializadas en la difusion y/o popularizacion



musical. Las unidades de analisis delimitadas a partir de su “definicion por
comprension” (Ynoub, 2014: 236) las integran series documentales televisivas
especializadas en musica popular, producidas en Latinoamérica durante los ultimos
cuarenta anos. Para concretar la sintesis de las unidades se realizd una seleccion
considerando sus caracteristicas en tanto obras audiovisuales, los objetivos y las
hipétesis del presente trabajo, para los cual se visualizaron analiticamente
documentales de la televisidn argentina, paraguaya, uruguaya, brasilera, chilena,
boliviana y ecuatoriana. Ademas se visualizaron documentales cinematograficos de
los realizadores que tuvieron a cargo los documentales televisivos que se
seleccionaron®'. De esa primera seleccidn se consideraran finalmente los siguientes

casos en funcion de su definicion por extension (Ynoub, 2014, 236):

1- Mp3 (seleccion de episodios) serie documental dirigida por Mario Andrés
Irigoyen emitida en la TV publica desde 2007, Argentina.

2- Historia de la musica popular uruguaya (seleccion de episodios) serie
documental dirigida por Juan Pellicer emitida por TNU (Television Nacional
Uruguaya) en 2009, Uruguay.

3- Chile en llamas. El arte de la censura (seleccién de episodios) serie
documental dirigida por Carmen Luz Parot emitida en 2015 por CHV (Chile
vision) canal privado cuyo propietario actual es Time Warner, Chile.

4- Cancién Urgente. Serie documental dirigida por Sergio Schmucler emitida en
2013 por Canal Encuentro, Argentina.

5- Cumbia de la Buena. Serie documental dirigida por Cristian Jure emitida en
2015 por Canal Encuentro, Argentina.

6- MPB especial- Ensaio. Serie documental creada y dirigida por Fernando Faro,
emitida desde 1969 (MPB especial) en la TV Tupi, y desde 1971 en el canal
TV cultura de San Pablo, denominandose Ensaio a partir de 1989 hasta la
actualidad®.

31 Se visualizaron de Carmen Luz Parot “Estadio Nacional” (2002) y “El derecho de Vivir en Paz (1999).
De Mario Andrés Irigoyen y Ana Cacopardo “Ojos que no ven” (2009), “Un Claro dia de Justicia” con
direccion: Ana Cacopardo - Ingrid Jaschek y realizacion de Mario Andrés Irigoyen (2006). De Cristian
Jure y Emilio Cartoy Diaz “La guerra por otros medios” (2010) y el telefilm “Paraguay. Nosotros también
podemos” (2009).

32 A partir del fallecimiento de su creador, Fernando Faro el 25/04/2016 no se ha podido constatar la
existencia de nuevos episodios, si la continuidad de las retransmisiones de los anteriores en la
programacion de la cadena TV Cultura.



A partir de ello, con el objeto de delimitar los conceptos operatorios de la musica
popular latinoamericana y su tratamiento en tales documentales, se consideraron las

siguientes semejanzas que permitieron establecer clasificaciones diferenciales:

todos los audiovisuales analizados son series documentales televisivas33

QO
1

producidas en Latinoamérica durante los ultimos cuarenta afos;

b- incluyen al testimonio de musicos como fuente documental primaria;

c- integran a agentes del campo de la musica®* en equipos de produccién y/o
en conduccién del audiovisual;

d- desarrollan explicitamente la relacién musica y politica;

e- enfatizan la relacién musica- trabajo- mercado;

f- se destacan por rasgos propios a los procedimientos compositivos de la
disciplina audiovisual;

g- se dirigen a un publico masivo no especializado;

h- consideran lo territorial como una dimension al menos tangencial dentro del
marco de analisis de los fenbmenos musicales presentados;

i- no son producidos por equipos de realizacién audiovisual vinculados
institucionalmente con centros de investigacion y promocién del
conocimiento especifico;

j- abordan aspectos identitarios de la musica popular latinoamericana
observables en rasgos como el relativo al ritmo musical, al utilizarlo como
sinbnimo de género musical y no como organizacion cualitativa del tiempo
(Belinche, 2006).

El primer criterio (a), considera que la produccion audiovisual en Latinoamérica

presenta rasgos propios que la distinguen de otras formas de produccién, incluso en

3 La lista incluye, entre los mas destacados, los documentales televisivos: Historia de la Musica
Popular Uruguaya, Cancion urgente, Chile en llamas, La MPB en tiempos de represion, MP3, 7 dias
con el pueblo, Musicos de Latinoamérica, Ensaio, entre otros.

34 A partir de lo propuesto por Bourdieu (2002 [1966]) consideramos Campo musical al espacio socio
cultural que con autonomia produce musica, en tanto bien simbdlico, y a la vez mediatiza las relaciones
con la misma y la sociedad, integrando desde el conflicto a las relaciones sociales de agentes que
estructuran dicho ambito. Dichos sujetos se interrelacionan configurando el campo musical
participando de su realizacién cooperando, compitiendo, definiéndose a partir de él, contrastandose
con él, en suma constituyendo un sistema de relaciones. Por lo cual, un agente del campo de lamusica
puede serlo un compositor, un sonidista, un instrumentista, un intérprete, un productor, un critico, un
editor, un luthier, un disc jockey, entre otros.



los estandares que la televisidon abierta domina, que suelen presentarse como
globalizadas. Por ejemplo, un programa con emision en television abierta
posiblemente por mas caracter documentalizante que posea suele contar con un
cuerpo grande de editores®S, el resultado es el de un trabajo en un equipo de
dimensiones importantes donde el ordenamiento, la sistematizacion y cierta
automatizacion del trabajo debe garantizarse. Aun cuando eso se parece en varias
cadenas televisivas publicas en el mundo, no es la misma forma de produccion de la
television publica holandesa que la argentina, difieren en aspectos que abarcan
desde las practicas culturales y estéticas hasta el presupuesto y las tecnologias
disponibles. Por ello, consideramos que al momento de pensar e investigar sobre la
configuracion de conceptos operatorios sobre la musica popular latinoamericana a
través de los documentales televisivos, resultaba de peso la cuestion identitaria
regional de los realizadores, musicos, cadenas de television y audiencias que las
unidades de andlisis y los casos pudieran poseer.

En torno al testimonio de musicos (b) consideramos importante evaluar la referencia
a los sujetos que operan profesionalmente con los conceptos estudiados, es decir a
los propios musicos. Y en particular, se seleccionaron las series documentales donde
las entrevistas a musicos estan centradas en personalidades destacadas y
consagradas en el mercado musical asi como los casos que incluyen musicos
aficionados o0 que estan en situacion de iniciacion dentro de su formacién, o de su
carrera profesional.

La adopcién de una segmentacién entre los documentales que poseian en sus
equipos de realizacién a agentes del campo musical o a los que no lo hacian (c)
responde a la voluntad de indagar sobre la incidencia de estos agentes en torno a la
dimensidén operatoria de los conceptos estudiados en cada caso, asumiendo que en
funcion del habitus pueden orientar practicas particulares en la realizacion.

El abordaje explicito de la relacion musica y politica (d) resulta de importancia para la
investigacion porque a menudo esa relacion suele unicamente exponerse en torno a
la censura o prohibicion (la region toda esta atravesada por esa experiencia represiva
y domesticadora) aunque ha existido también en democracia. En esta investigacion
se busca considerar otras posibles formas de inclusion de la relacion musica y politica

en diversas esferas de la realizacion musical en el documental televisivo. Por ejemplo,

35 En el caso del programa analizado MP3 emitido por la TV publica en Argentina han trabajado hasta
siete editores por episodio.



en el conflicto entre la tradicion, la autenticidad, la innovacion y lo masivo hay una
dimension politica que atraviesa las valoraciones, evaluaciones y definiciones que en
esos margenes se realizan en torno a la musica y que pueden estar presentes en la
televisién, como pretendemos encontrar en los casos analizados.

En el quinto criterio (e) buscamos indagar en torno lo que los documentales
televisivos seleccionados muestran sobre la musica popular latinoamericana, el
mercado discografico y del espectaculo, las formas de circulacion y las relaciones
sociales de produccion, conjunto asociado también en forma analitica a la
delimitacién del mismo concepto de musica popular.

En el sexto (f) se busca coordinar las maneras enunciativas y discursivas con las
formas de presentacion audiovisual en el medio televisivo, entendiendo que lo dicho
esta no solo en un contexto (espacio temporal) determinado sino que es mostrado en
condiciones particulares que reafirman, contradicen, enfatizan, ocultan, en definitiva
producen también esos conceptos operatorios.

Se considerd cubrir una muestra que abarque diferentes tipos de audiencias, siendo
todas no especializadas (g). En este sentido existen documentales transmitidos en
canales publicos de aire, de cable, en canales educativos y en canales comerciales
privados. Se seleccionaron casos en los cuales se tenia predeterminacion de
audiencia en torno al marketing y casos en los que no se poseia estudio previo
alguno, ademas se analizaron documentales que se transmitian en diferentes
momentos horarios de la programacién, por lo que también cubrieron diferentes tipos
de audiencias posibles.

Las muestras se conformaron mediante el grado de incidencia de la problematica
territorial sobre los fenbmenos musicales (h), por ejemplo en torno a las condiciones
climaticas y en relacion con las pautas culturales y geograficas También en relacion
con las condiciones de produccion que operan desde el territorio —como el uso de
instrumentos de viento a gran altura, como en la mayor parte de la musica andina o
nortina tal y como se la conoce en Chile-. En este sentido, la delimitacion territorial se
refiere a la condicion latinoamericana, es decir, al segmento cultural, espacial,
historico, econdmico, politico, étnico y sonoro que se corresponde con ese proceso
de identificacion donde el mestizaje permite comprender caracteristicas resultantes

tanto como procesuales.



Segmentar los documentales televisivos de difusion realizados por equipos o
productoras institucionalizados de los que se originan sin una institucion
especializada que oriente la realizacion (h) resulté importante dado que el interés de
esta investigacién no radica en descubrir el tratamiento de conceptos operatorios
definidos en forma previa, como entidades cognoscitivas trascendentales, sino en
considerarlos a partir de su puesta en acto al interior de los documentales de difusién
a audiencias masivas. Entendemos que los documentales televisivos de difusion
vinculados a la tradicion cientifica, poseen estandares de produccion que los
diferencias de aquellos no institucionalizados. Concretamente si el Instituto Nacional
de Musicologia tuviera un equipo documental propio o hubiera producido una serie
documental televisiva sobre musica popular latinoamericana se hubiera descartado,
dado que se considera que ese equipo de realizacién posee acceso a informacion y
fuentes documentales diferentes y muy especificas. Otro caso pudiera haberlo
constituido la productora audiovisual del Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas (Conicet). Se considera que estos casos pueden enmascarar
la construccion de los conceptos operatorios por estar altamente vinculados con la
practica documental de tipo cientifico, cuya estandarizacion ha sido mas alta y resulta
muy habitual. No se trata de menosprecio ni de sobrevaloracion, sino de que no
resulta la fuente de informacion mas apta para este estudio y por consiguiente no

integra las muestras usadas.

Por ultimo, la cuestidén en torno a los rasgos identitarios de la musica popular
latinoamericana en un aspecto del tratamiento del ritmo musical (i) implica una
diferenciacién entre los conceptos operatorios, ya que se priorizé el del ritmo frente a
otros posibles como la textura, el timbre o sonoridad®® y/o la forma de las musicas.
Las razones de esta prioridad estan en torno a la ambivalencia con la que dicho
vocablo es usado verbalmente y en la construccidn audiovisual de los documentales.
Tanto se lo considere en su dimension gramatical como concepto que permite

comprender las relaciones cualitativas y/o cuantitativas de los materiales sonoros en

36 Se entiende por sonoridad al conjunto de aspectos que refieren al sonido (timbre), a la fuente sonora
y al modo estético de sonar de un instrumento, una musica o una cultura.



el tiempo®’ o se lo asocie con un género musical especifico®, el ritmo posee aspectos
que lo destacan entre los conceptos de forma, timbre o de textura. Ademas de haber
sido tradicionalmente uno de los conceptos operatorios menos atendidos por la
composicion y la reflexion musical de tradicion escrita, proveniente de la cultura
centro-europea, el uso popularizado del ritmo como sinébnimo de género musical
implica una sinécdoque. Dicha operacién involucra la denominacién de una
multiplicidad de rasgos mediante uno de todos ellos. Esos rasgos resultan identitarios
a un tipo de musica cuyas caracteristicas son comunes (elementos definitorios del
género) y que puede incluir diversas manifestaciones (cada tema o cancion). Esa
formulacion que se corrobora en el uso cotidiano de expresiones como “la milonga es
un ritmo de Uruguay y de Argentina” y se muestra como sintesis, tiene probables
origenes en el desarrollo analitico de la musicologia nacionalista del siglo XIX,
continuando en la de caracter difusionista de la primera mitad del siglo XX. Es el lugar
al que las musica populares en Latinoamérica pueden apelar como rasgo
caracteristico, incluso en cierta tipicidad exética (Garramuio, 2007), frente a la
predominancia de los sistemas de alturas y el desarrollo motivico-tematico de la

tradicidon compositiva centro-europea.

La preponderancia del ritmo como elemento estructurador de la musica popular es, a
la vez, la observacién de un componente de esa musica por sobre otros. Y puede
conformar la eliminacién de un aspecto sustancial de la misma: la sonoridad o el
timbre, y también la negacion de la espacialidad musical (textura) como elemento de
peso en la configuracién de los géneros. Con el afan clasificatorio de los analisis
taxonémicos de la musica popular, la musicologia tradicional diferencié tipos de
ritmos como identitarios de diversos géneros, aislandolos de los componentes
timbricos, y de las relaciones sonoras propias a las practicas de dichas musicas. Esa
actitud supuso al género musical como una entidad estable, constituido por aspectos

invariantes que permitieron delimitar la pertenencia o no de un caso a esa regla,

37 Son ejemplos de referencias al ritmo musical, por ejemplo la descripcion “el ritmo fragmentario de
tal obra”, “la correlacién ritmica entre el motivo y su duplicacién en la reexposicién”, o “los cuatro golpes
de los palillos de bateria entre si que anteceden inmediatamente a la ejecuciéon musical indican con un
ritmo isécrono la velocidad a la que se tocaran la musica”. En términos mas técnicos también son
expresiones propias al ritmo musical: “dos corcheas seguida de corchea con punto”.

38 | a frase “la cumbia es el ritmo que se origina en Colombia pero hermana a Latinoamérica”, implica
una sintesis en el ritmo de todo el fendmeno sonoro que involucra a la cumbia, que en este caso a los
fines analiticos lo comprenderemos como género musical, independientemente del grado de
verosimilitud de la afirmacion.



habilitando la sustitucién de fendmenos que articulan el ritmo al timbre, a la situacion
de realizacion e incluso al emplazamiento de esa musica. Para expresarlo en un
ejemplo, se pueden considerar las explicaciones de los ritmos del candombe. Cuando
se detallan los tres tipos de toque o ritmos que se corresponden con los tres tambores
(piano, chico y repique) que interactuan configurando ese género musical, y se lo
extrae de la sonoridad especifica que esos tres tambores poseen, -de ahi su tamafio
distinto, sus roles diversos y su sonoridad o timbre-, se reemplaza una identidad
compleja por una simple reduccion a esquemas ritmicos. Dicha operacion se basa en
un modelo analitico que racionaliza parcializando las unidades con afanes
taxondmicos, destacando la formula como elemento estructurador. En ella se anulan,
o al menos, se olvidan cuestiones importantes tales como: que el candombe se balila;
se traslada en las calles; se toca alternando palo y mano en el parche produciendo
cambios timbricos en el mismo instrumento; se porta en el cuerpo el instrumento a la
vez que se desplaza en el espacio el intérprete y los tambores tienen roles
diferenciados, estratificados. Es decir, que es en esa interaccion donde la repeticion
de uno de los tambores es correlativa a la transformacion del otro. En el caso de la
murga uruguaya podemos decir que sin la forma de emision vocal caracteristica los
arreglos armonicos pueden confundirse con cualquier otro arreglo para coro mixto.
No son las armonias las que definen esa peculiar manifestacion musical sino que es
la cuestion timbrica que involucra una sonoridad mas nasal, gutural, sin
modificaciones sustantivas de intensidad una vez emitido el sonido vocal lo que
identifica a la musica, ademas de los ritmos. En sintesis, no resulta posible disociar
los aspectos de la sonoridad o el timbre de las demas caracteristicas en la musica
popular. La reduccidon de los ritmos armonicos, de los disefios melddicos y de los
patrones ritmicos de la bateria no pueden nunca sintetizar al rock, que es una musica
que requiere tanto de la amplificacion como de la busqueda timbrica en la voz; de la
unidad sonora y ritmica del bajo al bombo de la bateria como de las modificaciones
timbricas de la guitarra con distorsion; de una forma particular de usar la voz como
de incluir al cuerpo en la performance®, entre otros factores que si identifican un
género musical. Pero esto implica comprender al género musical como una unidad

dinamica, flexible y con mas fluctuacion que estabilidad. El esquematismo de la

39 Si bien el desarrollo del concepto es profundo y la bibliografia referida es amplia, en este caso
consideraremos a la performance como “la relacién que en la concreta ejecucion se produce entre
intérpretes, audiencia y géneros culturales” (Martin, 2011: 19).



musicologia de corte positivista se manifiesta en una accion sostenida en el tiempo
con gran impacto de difusion para inventar géneros (Oscar Chamosa, 2012), para
determinar vinculos nacionales de musicas mediante rasgos parciales de grupos
poblacionales que no son siempre las mayorias (Alejandro Madrid, 2010). Por ello, la
manera en la que se aborda en el documental el ritmo musical resulta de interés en
este trabajo de investigacion, ya que incide en la delimitacion de lo que se

conceptualiza como musica populary, en ella, se particulariza como latinoamericana.

En la televisidon de Latinoamérica, las formas de inclusién de la musica popular de la
region en programas televisivos especialmente dedicados a la misma han sido
diferentes segun las tensiones y conflictos existentes en las relaciones entre medios
masivos de comunicacion, industria cultural y sociedad. Es decir, que los niveles
institucionales de la television resultan importantes al momento de analizar nuestro
objeto de estudio. A menudo la industria cultural se ha desarrollado en base a los
exitos televisivos. La relacion entre los medios masivos de comunicacion y las
industrias culturales del ocio productoras de contenidos simbélicos puede estar dada
por compartir los duefios (conformar el mismo titular o el mismo grupo econémico) vy,
consecuentemente, los intereses econdmicos; por retroalimentar acuerdos
comerciales e ideoldgicos o por el sometimiento de uno sobre otro (Bourdieu: 2002).
Esto necesariamente implica el analisis de las necesidades e intereses, de las
dinamicas y de los particularismos propios a una relacion que se establece
comercialmente pero opera culturalmente. En ese sentido, Mauricio Vera-Sanchez
indica que

... la articulacion cultura-economia hace de la television —y en ella del video clip— un

espacio primordial para el estudio de las practicas estéticas, de significacion, simbolizacion,

representacion y creatividad contemporanea que conforman y transforman la trama
cultural (Vera Sanchez, 2009: 263).

De ahi que la relacién entre la produccion de sentido que realizan los contenidos de
television mencionados (como enunciado y como forma poética) impacte en la
configuracion conceptual que la teleaudiencia tiene sobre la musica, los musicos y

sus problemas o caracteristicas.



Por estos motivos, el diseiio muestral realizado pretende considerar diferentes tipos
de oferta televisiva (canales publicos, privados, de aire o por cable, television
educativa o cultural), programaciones breves y extensas, con equipos pequefos y
con equipos industriales, con una unica transmisién y con emisiones de varios aios
en diferentes horarios y periodicidades, y -por ultimo- se buscaron casos en los que
se aborden mas de uno de los conceptos operatorios seleccionados. Por ejemplo, la
definicion por extension (Ynoub, 2014: 237) de los casos puede implicar a un mismo
capitulo de una serie tematizando dos o tres conceptos aludidos. De esa manera nos
encontramos con episodios que al considerar la relacion musica y politica abordan

también la relacion musica y mercado.

Para sintetizar, las unidades de analisis, en tanto “...la entidad o el material de trabajo
a estudiar” (Ynoub, 2014: 237) en el presente trabajo son las series documentales
televisivas especializadas en musica. Los casos son las series documentales antes
detalladas, y las variables a analizar son los tratamientos de un grupo especifico de
conceptos operatorios propios de la musica popular latinoamericana relacionados a

los criterios de semejanza que se desarrollaron previamente.

Dimensiones analiticas de las series documentales televisivas
especializadas en musica popular latinoamericana: variables,

dimensiones e indicadores

En tanto posibles estados que cada unidad de analisis puede asumir, es decir, como
sistema de clasificacion (Ynoub, 2014: 237) se consideran las siguientes entidades o

variables y se desglosan sus respectivas clases o valores en orden continuo.

1. Ladimensién sonora de la musica popular latinoamericana. En esta categoria
buscamos diferentes clases de significacion o alcances del concepto de musica
popular de Latinoamérica. Se estudian tanto las expresiones verbales
(declaraciones) como las realizaciones sonoras (interpretaciones musicales) en
las que:
1.1.se entienda al ritmo musical como la relacion cualitativa y/o cuantitativa de las

duraciones sonoras (incluyendo a las claves ritmicas como rasgo identitario



de las musicas populares mulatas y mestizas en Latinoamérica o, la reduccion
del ritmo al término compas),

1.2.se utiliza el término ritmo como sinénimo de género musical (por ejemplo,
ritmo habanera, ritmo puya, ritmo danzon)

1.3.se integra al ritmo musical como una dimension que se correlaciona con la
sonoridad o timbre, la espacialidad y otras dimensiones musicales.

1.4.Se considera al género musical como una unidad cerrada definible por rasgos
sintacticos,

1.5.Se considera al género musical como una invencion / construccion dialéctica
entre la tradicidn y la innovacion, entre lo industrial y la practica vocacional,

1.6. Se distingue a la musica popular latinoamericana,

1.7.Se integra la musica popular latinoamericana al conjunto de musica populares

a escala global,

Las relaciones sociales al interior del campo musical. Esta variable alude a

los sujetos o agentes que estan directamente relacionados con la realizacion

musical pero que no son unicamente destinatarios. Asi pueden considerarse tanto

a los musicos o artistas musicales como a los técnicos de grabacién, sonidistas,

personal asistente en vivo, productores, luthiers, musicélogos, docentes de

musica, musicos vocacionales y disc jockeys. A los fines analiticos se consideran

clases a las siguientes situaciones de la variable:

2.1.presenta una concepcidn inclusiva de los agentes del campo de la musica
mediante referencias directas (testimonio, archivo, visualizacion de su
accionar),

2.2.se centra en la figura de un musico en particular desconociendo al resto de
los agentes,

2.3.propone la incorporacion de sujetos tradicionalmente desconocidos como

agentes del campo musical.

Las formas de producciéon y difusion musicales. En esta clasificacion
consideramos la exposicion, presentacion, referencia y/o alusion a las etapas
creativas de la realizacion musical (sea en la composicion como en la
interpretacion) o en las etapas de comercializacion, promocion, negociacion

(Neustadt, 2007:11-12) y difusion. Nos interesaron los relatos de experiencia y las



exposiciones audiovisuales que se registraron en los documentales en torno al

tema. Las clases que configuran esta variable son:

3.1.desconoce a la musica como actividad productiva,

3.2.reconocer a la musica como una actividad productiva y simbdlica,

3.3.asocia el valor de la autenticidad musical a las producciones que circulan por
fuera del mercado musical,

3.4.asume la complejidad de la produccion musical en la industria cultural
transnacional proponiendo elementos innovadores para analizar la relacion

musica, trabajo y mercado.

La dimensidén politico-social de la musica popular latinoamericana. Esta

variable pretende considerar la relacion musica y politica. Sus clases son:

4.1.expone la relacion musica y politica en relacién con la militancia explicita en
torno a ideas o partidos de izquierda,

4.2.expone la relacion musica y politica como manifestacién panfletaria con la
consecuente pérdida de capacidad metaforica, y por ende de calidad
menguante,

4.3.expone la relacion musica y politica como un rasgo en la musica popular
latinoamericana del pasado cercano,

4.4.expone la relacion musica y politica como un elemento presente a nivel

declarativo (verbal) y a nivel musical (sonoro).

Las conceptualizaciones sobre los musicos en relaciéon con el ambito socio

cultural de su produccién. En esta variable nos interesa analizar las maneras

de comprender a la actividad musical profesional en funcion de como se entienden

a los sujetos que hacen musica. Se distinguen como clases de esta variable:

5.1 Se asocia el concepto operatorio musico profesional a un sujeto exitoso
comercialmente en la actividad musical,

5.2 Se asocia el concepto operatorio musico profesional a un sujeto formado
sistematicamente en el estudio de la musica,

5.3 Se asocia el concepto operatorio musico profesional a un sujeto dotado de
caracteristicas extraordinarias para la actividad musical (vinculado a la idea

de genialidad, talento e innatismo),



5.4 Se asocia el concepto operatorio musico profesional a un sujeto que ejercita
la praxis musical cotidiana y la entiende como un trabajo organizado tendiente

a un fin.

Criterios operacionales para el tratamiento del material: los

indicadores

Los indicadores de las variables se configuraron a partir de las unidades de analisis
(series documentales televisivas) y de las muestras (episodios y/o fragmentos de un
episodio o capitulo en particular). Para ello se consideraron las siguientes

dimensiones en el audiovisual:

a- los usos enunciativos de la voz narrativa en el documental (en off, over y en
directo),

b- el uso del archivo en relacién al efecto documentalizante,

c- la entrevista y el testimonio como recursos de construccion y popularizacion
del conocimiento vy,

d- la tension entre la toma directa, el montaje y la posproduccion de imagen vy

sonido.

En funcion de tales dimensiones se consideran procedimientos aplicados a las
unidades de analisis el examen critico mediante la visualizaciéon de las series
documentales televisivas mencionadas, la confrontacion entre ellas a través de la
matriz de datos, la realizacion de tres entrevistas en profundidad a realizadores y la
administracion de una entrevista focalizada (Metony Kendall (1946) en Ynoub, 2014:

331) a los mismos sujetos.

En el disefio del instrumento de relevamiento, es decir en el armado de la entrevista,
convivieron el criterio de una formulacion semidirigida y la entrevista focalizada
(Metony Kendall (1946) en Ynoub, 2014: 331). En el primer tipo las preguntas o
disparadores hacia el entrevistado dejaron espacio para la ampliacion o derivacion
tematica, asi como se predetermind areas de cuestionamiento a indagar. En el
segundo tipo se utilizé un fragmento del documental la Batalla de Chile de Patricio
Guzman (1977). El criterio de seleccion del fragmento se centrd en:



a- la eleccion de un plano secuencia extenso, sin montaje, en toma directa por lo
gue reune varios de los recursos compositivos mas tradicionales del documental

como género,

b- Se realiza con una camara al hombro y en un traslado en la calle, lo que

también retrotrae a las bases conceptuales del documental audiovisual,

c- involucra la exposicién de un hombre que junta materiales de desechos en un
carro que es tirado por el mismo en la calle lo que expone una situacién de

marginalidad social,

d- posee un arreglo de una cancién de Sergio Ortega que fue la musica de la
campafna de Allende y la Union Popular en la década del 70 pero realizada con un
tempo mucho mas lento que desdibuja considerablemente el original,

e- alavez el arreglo tiene instrumentos de viento andinos sintetizados que fueron

censurados por relacionarlos a la Nueva Cancion durante la dictadura en Chile,
f- es una toma en blanco y negro,

g- tiene voz en off con locutor tradicional con texto referente al momento histérico

evocando hechos de publico conocimiento,

h- posee un grado de elaboracion audiovisual notorio, ampliamente destacado
por referentes de la disciplina.

Asimismo, el mecanismo de analisis se ha sido considerado a partir de una
experiencia que el propio Patricio Guzman realiza en su documental “Chile. La
memoria obstinada” (1997). Alli dispone a una banda de vientos tocando en la calle
la misma cancion: Venceremos de Sergio Ortega y Claudio lturra (1973), que fue el
himno de la Unidad Popular, a partir de los 00:13:04 y filma la reaccion de las
personas en la calle ante la escucha de ese tema luego de veintitrés afos de
prohibicién.

Debe declararse que el plano secuencia de la Batalla de Chile esta citado en Chile.
La memoria obstinada, con otra musica de fondo y por momentos rallentizada, a la
que se le intercala la imagen fotografica de Jorge Muller Silva, su camarografo. Esa
nueva cita no ha sido incluida en la entrevista, por presentar un grado de

reelaboracion que se distancia del objeto de estudio.



La administraciéon de este instrumento en particular supuso la visualizacion del
fragmento mientras se tomaba registro de la misma, por lo que el entrevistador (quien
suscribe) observé participando de esa visualizacidn. Se reprodujo el fragmento de
video en tres oportunidades en una pantalla plana de 18 pulgadas. La primera
reproduccion se realizd siempre sin sonido, la segunda y tercera reproduccion se
incorpord el audio de la secuencia original. A los entrevistados se les adelanté en la
concertacion de la entrevista que la misma implicaria la visualizacion de fragmentos,
pero no se indicé cual. La primera reproduccion sin sonido no fue anunciada, sino
simplemente se indico: “a continuacidn veremos un fragmento de una pelicula, y
luego conversaremos sobre la misma”. En todos los casos, los realizadores no
llegaron al final del fragmento sin preguntar si existia un problema técnico con el audio
o se trataba de un fragmento sin audio. A posteriori de la visualizacién se les propuso
reflexionar sobre los aspectos que les resultaron mas salientes de lo visto, y en todos
los casos se hizo referencia a las cualidades técnicas del travelling en el plano
secuencia. En un caso, el entrevistado tenia conocimiento de las condiciones
particulares del rodaje por cercania con el director Patricio Guzman. Conocia la
tecnologia de la época involucrada en esa toma, las capacidades de los dispositivos
camaras y grabadores, asi como la dificultad de su manipulacién en un travelling
sobre un desplazamiento en transito. En otro caso, el acento en las reflexiones tuvo
vinculacion a las referencias al cinema verité y al cine directo norteamericano que se
interpretaban presentes en el plano secuencia observada. En un tercer caso se
concentro en la calidad con la que esta hecha la toma, respecto de la imagen filmada.
En la segunda visualizacion, ya con conocimiento de a qué pelicula documental
pertenecia el fragmento reproducido, se les pregunté respecto de la relacién del audio
con las imagenes en movimiento. En esa instancia solo uno de los tres entrevistados
necesitd precisar si se trataba del audio de la voz en off o de la musica. Los tres
obtuvieron respuestas diferentes ante la consigna: como se relaciona el audio con
la imagen? Si bien antes los tres notaron una dificultad con la ausencia de sonido, en
la instancia reflexiva solo uno pudo referirse a la relacion en términos de conflicto o
contradiccion. Para este realizador la imagen del hombre con carro, sintetizaba una
actitud comprometida que se queria mostrar en los movimientos de base de la década
de 1970 pero a la vez la imagen de ese hombre es (para este realizador) la de la
reduccion animal del hombre, de la humanidad en condiciones de marginalidad, que

tira de carro cual caballo pero con una musica que denota alegria.



Seleccion de informantes calificados

A los fines de ampliar las fuentes de informacion, se previo la realizacion de
entrevistas (con la técnica del tipo de entrevista en profundidad) a los
realizadores/directores que por causas que a continuacion se explicitan se los
considerd informante calificado para analizar las series documentales televisivas

especializadas en musica que se seleccionaron en la confeccion de la muestra.
En estos casos se priorizo:

La entrevista a un director de un programa dedicado a un publico masivo en un canal
de aire y publico, con varios afios de emision, pero que a la vez habia elaborado
programas de ese tipo para television educativa. Se trata de la entrevista a Andrés
Irigoyen quien posee una formacion audiovisual no formal, con varios afos de
experiencia significativa en la realizacion audiovisual, es director de una productora y

ademas es musico.

La entrevista a un director no argentino estuvo centrada en el caso de Juan Pellicer
porque su obra analizada (Historia de la musica popular uruguaya) desarrolla una
periodizacion de la musica popular centrado en la condicion local o nacional —
uruguaya- pero su tratamiento abarca lo latinoamericano. Asimismo, Pellicer posee
una formacion académica en el area de la comunicacion y, a la vez, tiene mucha
experiencia en el trabajo televisivo en torno a los aspectos técnicos. Fue camarografo

y editor en un canal de television privada y de aire en Uruguay.

La tercera entrevista realizada es a Cristian Jure quien ademas de dirigir el canal de
television de la Universidad Nacional de La Plata, tener formacién académica en
antropologia, ser titular de catedra sobre documental en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Nacional de La Plata, es guionista y director cinematografico; su
trabajo sobre la cumbia resulta uno de los pioneros en llevar de forma analitica el

tema a la television.

La entrevista a Fernando Faro, no logré concretarse por razones de salud del
productor y creador del programa Ensaio, quien fallecio en abril de 2016. Los intentos

de concretar la entrevista con Sergio Schmucler no lograron ser fructiferos por



problemas de agenda del entrevistado. Y por ultimo, la entrevista con Carmen Luz

Parot no resulté posible en tiempo y forma, como para incluirse transcripta en este

trabajo, por lo que se descarté de la muestra censal realizada.

Estructuracion de la entrevista

La entrevista busca obtener informacidén sobre topicos especificos en relacion a las

variables y los indicadores. Se focaliza en la indagacion sobre:

1-

2-

Las tendencias observadas en las obras de su autoria respecto de los sujetos
que se relacionan al campo musical,

Las conceptualizaciones operacionales sobre la musica popular
latinoamericana,

La incidencia y el grado de participacion en la formulacion de contenidos en la
serie documental especializada del integrante del equipo de realizacidon que es
musico, pudiendo ser ademas realizador audiovisual,

Las condiciones de produccion y circulacidn musicales de la musica popular
tematizadas en las series,

Las condiciones de produccion de la serie documental y las posibles
audiencias a las que se dirigio,

La manera de elaborar el contenido de la serie, con o sin guidon previo,
mediante investigacion formal, con orientacion de un musico profesional, con

participacion de un equipo de produccion que no incluye musicos.

Definiciones muestrales

La seleccion de casos a relevar distingue dos fuentes de informacion, una de caracter

principal y otra de relevancia asociada a la primera. Dicho de otra forma, las obras

audiovisuales seleccionadas configuran las fuentes de informacion principal de esta

investigacion y las entrevistas estaran orientadas a ampliar, cotejar, revisar y valorar

los estudios hechos a partir del analisis de las obras. El criterio adoptado para elegir

los documentales y -dentro de alguno de ellos- los episodios paradigmaticos se basa



en la en la seleccién intencional a partir de los lineamientos del marco tedrico y de los
rasgos que predominan entre las clases de variables estipuladas.

Se presupuso necesario para el tratamiento de los datos obtenidos en el estudio la
elaboracién de escalas ordinales sobre los tratamientos de los conceptos operatorios
advirtiendo que la relacién entre la significacion, o alcance, de cada uno pudiera

presentar en el desarrollo audiovisual del mismo. En ese sentido se presentan la

escala orientadora utilizada.




CON VOZ DE GIGANTE % . LA CANCION TESTIMONIAL
LATINOAMERICANA EN LOS DOCUMENTALES CANCION URGENTE,
CHILE EN LLAMAS E HISTORIA DE LA MUSICA POPULAR URUGUAYA.

A los pies voladores del hombre y su carretdbn mostrados

por Jorge Miiller Silva*' con valentia.

La experiencia de la television en directo y, a su vez, la reiteracién de ciertos aspectos
formales de los programas en vivo elaboran una actualidad televisiva que constituye
un criterio con capacidad para lograr el efecto buscado. Es decir, con la posibilidad
de definir la actualidad general en la interaccidn de la teleaudiencia con la realidad
cercana conocida y la transmision en directo. Por lo cual los conceptos de pasado,
presente y futuro en sus niveles practicos y funcionales puede redefinirse. En el
analisis de la transmision televisiva en directo, Gustavo Bueno establece que el
presente puede entenderse como “el lugar del espacio-tiempo en el cual los sujetos
operatorios pueden influirse, a través de la television, mutuamente”, el pasado es
donde se encuentran las “...escenas que pueden seguir influyendo sobre los sujetos
operatorios actuales, sin que nosotros podamos influir sobre ellas” y el futuro sera
“...el lugar de los sujetos sobre los cuales nosotros podemos influir sin que ellos
puedan, ni directa ni indirectamente, influir sobre nosotros mismos” (Bueno, 2000:
222).

Como ya mencionamos respecto de la escucha y su capacidad para articular
diferentes momentos temporales sincrénicamente entendemos que en esa
continuidad, la memoria es una interseccion a desnivel permitiendo el fluir constante
y la proyeccidn futura que contiene su huella en el trayecto. Asi, la memoria une el
presente con el pasado recordado, orienta el transcurso en el devenir temporal en
doble direccién (Ricoeur, 2003) y encuentra en el testimonio un mecanismo fecundo
para aportar a la investigacion historica en la elaboracion de la historia reciente.
Desde este marco entendemos que “La escucha no es sélo el instante, es también la
historia. Su reflexividad es también su capacidad para construirse a si misma como

el marco de su propia actividad...” (Antoine Henion, 2010, 27). Por lo cual, la escucha

40 Verso extraido de la cancién E/ pueblo unido jamas sera vencido (Ortega & Quillapayun, 1973).
41 Jorge Muller Silva, camarografo, director de fotografia y cineasta, nacido en 1947 en Santiago de Chile. Desaparecido en
1974 en Santiago de Chile, a los 27 afios.



deposita en la memoria sus embriones, y puede fecundar al sentido cuando recuerda.
Por eso el recuerdo también es engendrado.

Puesto que toda memoria «[...] aun en sus aspectos personales mas intimos, esta
imbuida de lo social» (Corson, 2000: 261) el testimonio colabora con la actualizacion
de la memoria colectiva. La fuente historica es parte de una construccion documental
que, en forma sistematica, engendra la escritura (Hernandez Sandoica, 2004) o que
la memoria selecciona. En multiples situaciones la historia oral y su relacion con la
historia reciente recuper6 aquella manera de transmitir conocimiento, la narrativa, el
relato verbal de las experiencias, las inscripciones corporizadas del tiempo ya que, a
menudo, al decir de Jorge Luis Borges en El milagro secreto, “No disponia de otro
documento que la memoria”. Pero en esa construccion hace posible la evidencia
(Eduard Thompson, 1978) y genera nuevas preguntas.

La historiografia musical que busque comprender la actualidad requiere del analisis
de la produccion musical que resignifica las culturas. Y en Latinoamérica eso implica

el testimonio oral como fuente documental (Aprea, 2015).

Efecto documentalizante. Archivo y escenificacion

El archivo en el documental es fuente de informacién, a la vez que un material con el
cual construir poéticamente el audiovisual. Nos referimos a que las imagenes y
sonidos registrados en un tiempo diferido del de la produccion de una obra
audiovisual, pueden ser elementos que sirvan para investigar, informarse y orientar
la etapa de produccién, tanto como ser -una vez incluidos en la obra- un material que
referencia lo enunciado o testimoniado por un entrevistado, por la voz over o en off.
El archivo en este ultimo caso posee la “...confiabilidad de las fuentes con las que se
construye la historia...” (Piedras, 2014: 150). Pero el documental no es un relato
historico formal, y tampoco hoy en dia se sostiene la creencia en que ese tipo de
audiovisual pueda expresar una realidad a priori aun mediante operaciones
constructivas (Piedras, 2014: 150) justamente porque esa realidad no esta
predeterminada, sino que es una referencia para elaborar una particular realidad, un
mundo entorno (Bueno, 2000). Los documentales de difusion o de reconstruccion
historica pueden hacer uso de testimonios, archivos y reconstrucciones, tanto como

lo hacen los documentales de memoria. Sin embargo, esa reconstruccion no busca



siempre comprender un proceso real para analizarlo en funcion de una situacion
simulada, modelada. Antes bien pretende profundizar o reconsiderar lo expresado
mediante la palabra. En este sentido la teleaudiencia, los espectadores no son peritos
expertos que en la reconstruccion de los hechos encontraran -mediante mediciones-
las condiciones en que se produjeron determinados eventos. Esa teleaudiencia asiste
a lo que los realizadores del documental en cuestion construyen para presentar
alusiones estéticas a lo enunciado verbalmente. Ese uso del archivo, sea o no filmado

previamente, se instala en el efecto documentalizante (Roger Odin, 2000), el cual

“...permite, por un lado, que en textos ficcionales se adapten aspectos formales
del documental — camara en mano, movimientos bruscos, montaje visible,
presentadores que explican la accion- para generar un tipo de verosimilitud que
apela a la ‘“realidad” de los hechos narrados. Por otro lado, el efecto
documentalizante posibilita que en el marco de un documental se utilicen
dramatizaciones, fragmentos de filmes ficcionales o de noticieros que son
resignificados en funcion de la perspectiva que caracteriza al género documental”.
(Aprea, 2015: 86)

Chile en llamas, en su capitulo Temor a la cancién, no so6lo se ocupa de la censura
que sufrio la Cancion Testimonial Latinoamericana por rasgos eminentemente
politicos sino que también expone como la dictadura militar de Pinochet persiguio el
contexto de produccidn de la cueca urbana. En el relato se presentan imagenes, y su
respectivo audio, del documental Toque de Queda elaborado a partir del programa
televisivo Datos para un informe de la Television Espafiola (TVE) en el que el
periodista Miguel de la Quadera Salsedo realiza un reportaje en Chile a pocos dias
de iniciado el régimen pinochetista. Dicho material fue censurado en la cadena
espanola oportunamente, estando también por ese entonces, el pais ibérico en
dictadura. Por otro lado, en la serie Chile en llamas, se intercalan las imagenes y
sonidos de la pelicula Valparaiso mi amor de Aldo Francia realizada en 1969. O sea
que se alterna el uso del archivo con la ficcion.

Esa seccion, que contiene a ambos audiovisuales mencionados, aborda la restriccion
de horario- hasta las veintitrés horas se pudo circular por las calles de Chile durante
quince anos- y las practicas nocturnas que la dictadura oficié por considerarlas
peligrosas moralmente. Entre esas practicas de la nocturnidad y la vida portuaria se



encontraba la cueca urbana, que en los bares, prostibulos y locales nocturnos
resultaba habitual y era interpretada en vivo. En funcion de que la fuente de ingresos
para los musicos peligraba, se dice mediante la voz de la periodista Garcia en la serie
documental especializada que la cueca “se vio herida de muerte y nunca se recupero6
por completo, porque era un tipo de manifestacion cultural asociada a la noche...”
(Marisol Garcia en Parot, 2015: 00:09:44) y con el toque de queda instalado por la
dictadura, no podian funcionar los ambitos propios a dicho género musical.

Ahora bien, ese fragmento iniciado en 00:08.57 minutos, tematizara en la serie
documental de Parot la limitacion horaria como condicionante de la produccion
musical, de la persecucidn, censura y orientacion moralizante que la dictadura tuvo.
Las primeras escenas mostradas pertenecen al documental Toque de queda, antes
mencionado, y en pantalla se indica al televidente la procedencia de las imagenes,
por lo que tiene un tratamiento tradicional del archivo, indicando la fuente. Las
imagenes son en blanco y negro original. A esa secuencia se suma la voz es off de
la periodista Garcia, a quien ya se ha visualizado. Esa voz ha sido escuchada con
anterioridad, pero no es la directora o un locutor, sino que es alguien que antes ha
sido consultada en calidad de experta, como periodista especializada, como testigo
informante.

En el minuto 00:09:34 se inicia una secuencia mediante un desplazamiento de
camara (travelling) en la noche que muestra las fachadas de unas calles sin transito
del lateral derecho al televidente. El recorrido nocturno, demostrado por el alumbrado
publico encendido, posee aspectos que recuerda a la secuencia incluida en el
documental La batalla de Chile de Patricio Guzman (1977), flmada por Jorge Muller
Silva. En aquel caso se trata de una toma directa en un plano secuencia a plena luz
de dia, donde la camara acompafia el trayecto de un hombre que tira de un carro, o
carreton como se lo denomina en Chile, (y a otro hombre que esta sobre éste) en el
que juntan y transportan elementos desechados (basura) que serviran a su
supervivencia. En aquél entonces vemos un sujeto humilde y cotidiano, cuyo andar
se destaca no solo por la constancia sino porque aparenta suspenderse del suelo.
Por detras de él estan las fachadas de las casas ordenadas, el transito, los grafitis
politicos, los cruces de avenidas, mientras suena el arreglo de la cancién oficial de la

Unidn Popular Venceremos 2. Al final de la secuencia el relator de la pelicula enuncia

42 La musica que se escucha en ese plano secuencia, es la estrofa de la cancion Venceremos, de
manera instrumental en un tempo mas lento, con acompafiamiento de cuerdas y realizada la melodia



las formas de organizacidn socio-politica y las tensiones existentes en Chile luego de
la huelga de octubre de 1973. Asimismo imagenes del documental la Batalla de Chile
han sido incluidas con anterioridad y expresa citacién de la fuente en el episodio de
Chile en llamas (a los minutos 00:02: 31). Justamente las escenas usadas son las
inmediatas anteriores al travelling del hombre con carreton: las que muestran el recital
de Quillapayun en el Estadio Nacional, el cual termina con el pufio izquierdo en alto
de los integrantes como saludos en el final del espectaculo, tomados en un plano
cercano.

El desplazamiento incluido por Parrot posee la voz en off del locutor radial Sergio
Pirincho Carcamo y de la citada periodista, quienes ya habian sido visualizados al ser
consultados como fuentes informantes. En la secuencia de Chile en llamas, ademas
de la voz en off, se escucha en segundo plano la musica que acompaia toda la
escena, un recurso que esta presente en todo el documental. A lo largo del capitulo,
este recurso se utiliza con fines narrativos acentuando, segmentando,
contextualizando o unificando secciones a través de cambios de tempo, ritmo e
instrumentaciones. En el segmento que incluye el desplazamiento nocturno, la
musica enlaza las diferentes locaciones y formas narrativas, homogeneizando
escenas. Pero, a diferencia del travelling de Guzman, en este caso no hay sujeto, no
hay nadie que sintetice situaciones de creacion o resistencia como las que enuncia
Pirincho en la voz en off. Las casas cerradas, la inexistencia de autos estacionados
o transitando, refleja el cierre que implico el toque de queda y, a la vez, nos recuerda
la ausencia de aquellos hombres que impuso la dictadura. Pero ese travelling no
pareciera pertenecer al archivo, al momento en el que el toque de queda afecta
directamente a la vida de quienes tocan y usan la cueca urbana. Es una
escenificaciéon. Como lo son las imagenes de quema de vinilos usadas para ilustrar
la destruccion de material grabado por parte de la dictadura al inicio del capitulo. Hay
en estos casos una vocacion por acentuar con imagenes lo indicado en los
testimonios e incluso lo visto en archivo audiovisual: los primeros planos de vinilos

quemandose no son imagenes de archivo, pero la destruccion de masters por parte

por aer6fonos andinos, probablemente todos los instrumentos estan sintetizados. La continuidad de la
articulacion sonora mas bien ligada, hace que se asimile el ritmo musical al andar del hombre con
carreton. Dada la prohibicion de la sonoridad de musica que referencia a la musica nortina (la del norte
de Chile) como aquello considerado subversivo, el recurso en el documental a esa sonoridad se
entiende en tanto reivindicacion del sonido que prohibido por el régimen apelando simbdlicamente a
los rasgos transformadores de la sociedad.



de militares chilenos y su posterior quema, incluyendo cintas magnéticas y discos, si
forman parte de un archivo indicado como referente del ZDF enterprises en 00:02:46.
Ya a los 00:03: 08 minutos nos encontraremos con discos de vinilo ardiendo en
primerisimos planos, imagenes con otro color y textura que han sido producidas en
la actualidad, con fines ilustrativos. Esto es coincidente con un uso del caracter
dramatico de la musica, donde el registro grave predomina.

La elipsis que se realiza sobre la voz en off de Marisol Garcia quien discurre en torno
a la cueca urbana (00:09: 44) como antes se dijo, esta ilustrada con la pelicula de
Aldo Francia. En la escena de la pelicula citada se ve a una nena, que es uno de los
cinco chicos protagonistas, interesarse en lo que ve en un club nocturno, donde se
baila cueca. Esa secuencia termina con una toma de archivo que no corresponde por
cierto a la pelicula. Alli se muestra una razia tipica donde el pueblo esta manos en
alto contra la pared y las fuerzas de seguridad vigilan, interrogan y ordenan a los
ciudadanos bajo sus mandos. Esta claro entonces que en este caso el material de
archivo puede estar integrado tanto por el registro tradicional de toma directa como
por la elaboracién escenificada que involucra la ficcidn, y también por la asuncién de
roles personificados, reconstruyendo a los sujetos que muestra. En la articulacion
ambivalente de los materiales audiovisuales prexistentes, en esta remezcla
(Raynolds, 2010; Frith, 2014: 422) la construccion de lo expuesto oscila entre la
referencia directa al registro histérico y la resignificacion del mismo mediante la
creacion de escenas evocativas. Claramente ademas ese recurso dinamiza en
términos de los ritmos del audiovisual televisivo, e incluso permite esa recurrente
presencia de lo destacado, lo subrayado, la enunciacion directa que se utiliza en
frecuentes ocasiones durante un mismo programa televisivo. Esos saltos entre
archivo y ficcion, entre presencia y voz en off del entrevistado, entre blanco / negro y
color dinamizan el relato, pero a la vez requieren de una permanente ilustracion de lo
enunciado en el testimonio, a causa de la deambulacion oscilante de imagenes y
sonidos diferentes, en razon a un tipo de montaje que privilegia la fragmentacion. Sin
embargo, debemos aclarar que la presencia constante de una musica de fondo suele
interpretarse como aglutinante, en tanto permite la cohesion de lo diferente en una
continuidad. En esta operacion Chile en llamas, en su capitulo Temor a la cancion,
funde materiales audiovisuales de naturaleza y tratamiento diferente con el fin de

ilustrar lo expuesto por las fuentes de informacién consultadas.



Mas a partir de 00:10:08 minutos, a través de tomas panoramicas del puerto de
Valpariso en la tardecita, Chile en Llamas nos muestra las consecuencias fisicas del
toque de queda: la presentacion la hace el periodista René Cevasco, quien relata
coémo las ruinas que podemos ver son la demolicién de los bares y locales nocturnos
en los que se practicaba la cueca chilena. En dicha seccion de la serie documental
se utiliza el analisis de la investigadora Patricia Saez (00:11:05) quien desarrolla una
relacion argumental entre el toque de queda y el cierre de los locales nocturnos, dado
que resultaria facil comprender como mediante el terrorismo de estado y las
prohibiciones horarias mucha gente decidié abandonar aquella forma de vida
nocturna por temor. Pero a partir de los minutos 00:11:07 se entrevista a Lucy
Brisuefio, una cantante de cueca urbana, quien testimonia que “muchos musicos ya
desecharon su profesion, ya no quisieron cantar mas” (Brisuefio en Parot, 2015). La
cantante centra en las decisiones de los musicos el abandono de la profesion,
corriendo el acento de las condiciones de produccion condicionadas por el toque de
queda. Podriamos pensar que cantar es en gran parte lo que sintetiza el concepto de
profesién musical al que refiere la declaracion. Es decir, que la realizacion musical en
un circuito socio-cultural y, muy probablemente comercial, era el ejercicio profesional
del musico. En toda esta seccion del documental la relacion musica y trabajo se
entreteje con la relacion musica y politica, o en todo caso resulta de la combinatoria
de las correlaciones entre musica, politica y trabajo. Sin embargo, la contundencia y
la expresion literal en torno a la profesionalidad musical la lleva adelante una
cantante, que no llegamos a escucharla aun cuando se muestra y se escucha al
guitarrista y al tecladista que la acomparian en uno de los locales de Valparaiso. Pero
el canto de Lucy Brisuefio, que es testigo, no esta. Probablemente, se deba a las
situaciones propias del montaje, a ese ritmo del short cut que dinamiza en la
fragmentacion. Pero si la quema de discos deben verse, se los tenga o no filmados
en época; si el contexto de la cueca urbana en tiempos anteriores debe exponerse,
incluso con la mirada que otro realizador tuvo cuando hizo su pelicula, ¢ por qué no
resulta necesario escuchar el canto de quien testimonia de primera mano lo relatado?
Antes se mencionan los analisis sobre las dificultades para sobrevivir que los musicos
chilenos dedicados a la cueca tuvieron en dictadura y, por ultimo, se muestra como a

partir del fin del régimen en 1990 la cueca urbana*® obtiene una recuperacion en

43 Si bien no se aclara en el documental, debemos entender que cuando se refieren a cueca urbana,
se generaliza entre las variantes cueca chora, carcelarias, bravas y circenses. Todas estas formas de



musicos jovenes. En este sentido, lo argumentado por el documental de Parot
contiene tanto los efectos de las prohibiciones de la dictadura como la capacidad de
transformacion que nuevas generaciones desarrollan. Desde esa perspectiva se
analiza el pasado y se contrapone la actualidad, permitiendo a la audiencia observar
rasgos de renovacion en torno a las producciones y circulaciones musicales
problematizadas.

Tematizar los impactos de la dictadura en formas de produccién musical sobre
géneros marginales y no unicamente en la cancion testimonial o precisamente sobre
la Nueva Cancién chilena, es producto de la investigacion profunda que enlaza la
actualidad con el proceso historico, busca posibles causalidades y pone una lupa o
un microfono en aquello que esta ocultado y silenciado pero subyacente. Son otras
formas de presencia de la dictadura en la muasica, en los musicos, en el pueblo que

con los recursos de archivo y ficcion construyen ese efecto documentalizante.

En el documental Cancion Urgente (Sergio Schmucler, 2013) el archivo aparece
como testimonio de uno de los problemas para denominar a la cancién que en
Latinoamérica se produjo y se produce en torno al compromiso social, entendido muy
ampliamente como un movimiento solidario con las causas de liberacion de las
relaciones de dominacion. Uno de los principales conflictos presentes en torno a la
cancion social, a la cancion urgente es lo que se engloba en su denominacion, es
decir la musica y los musicos representativos de esa primera diferenciacién de la
cancion latinoamericana durante el siglo XX. A menudo, en torno a ese problema
también la serie acude al archivo, al testimonio de personalidades salientes. Dicho
material de archivo utilizado en esta serie es siempre un registro tradicionalmente
ligado al documento clasico audiovisual: otro documental, el noticiero
cinematografico, la fotografia, el registro documental de una presentacién en vivo o
una entrevista periodistica radial y/o televisiva.

El primer capitulo de la serie Cancion Urgente presenta antes de los titulos un
extracto de un minuto cuarenta segundos del documental titulado Mercedes Sosa,
dirigido por Rogelio Paris, en 1974, que dura 19 minutos y esta producido por el

Instituto cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC). En ese fragmento se

la cueca tienen en comun ser productos urbanos y no rurales, pero si organizados a partir de las
mezclas propias de los inmigrantes rurales a la ciudad por trabajo. Uno de sus maximos referentes ha
sido Roberto Parra.



observa la entrada de Mercedes Sosa**, su saludo a los principales referentes de la
Nueva Trova, y un abrazo que Carlos Puebla le da como bienvenida a la Casa de las
Américas. La exposicion de un fragmento de archivo previo al inicio formal de la
editorial en off enunciada por Liliana Herrero y de la presentacién de titulos es un
recurso constante en la serie documental Cancion Urgente. En este caso, se escucha
de fondo el tema Cuando tenga la tierra de Ariel Petrocelli y Daniel Toro, en esa
oportunidad cantado por Mercedes Sosa. A los 00:08:56 minutos del capitulo en
cuestion de Cancion Urgente se incorpora un fragmento del reportaje hecho a
Mercedes Sosa en el documental cubano del 74. En ese caso, la pregunta ronda
sobre la eficacia de la “cancidn de protesta”. Al respecto la cantante argentina
argumenta que lo que ella hace es, antes que nada, dar testimonio de la realidad que
canta pero no protestar como lo hacen los nifios. En ese mismo capitulo el eje
argumental, que continuara en los siguientes como columna vertebral de la serie, es
la pregunta sobre la existencia de la cancion social, testimonial, de protesta,
comprometida en Latinoamérica. Por consiguiente, el extracto que contiene la
pregunta y la reflexion de la cantante tucumana resultan muy significativos para ese
capitulo en particular.

Asimismo, en ese capitulo se orienta sobre el rol determinante que habria tenido el
movimiento del Nuevo Cancionero, las figura de Atahualpa Yupanqui y Violeta Parra
como antecedentes en la configuracidn de la cancion social en las décadas de 1960
y 1970, tal y como expone la voz en off: “A veces con letras directas y melodias
sencillas, y otras veces con exploraciones musicales novedosas el folclore ha sido
una de las formas principales de la cancion social” (Schmucler, 2013: 00:03:20),
mientras en el fondo se escucha a Atahualpa Yupanqui cantando El arriero. Sélo
mencionaremos aqui, para desarrollar oportunamente, que el uso de la palabra forma
en esta afirmacion es sinbnimo de género musical.

Uno de los testimonios considerados como voces de autoridad es el musico argentino
Juan Falu, a quien Liliana Herrero consulta sobre la existencia de la cancion social.
El guitarrista folklérico responde que siempre ha existido una cancion social. Y frente
a la repregunta de Herrero, Falu afirma:

4 De esa primera visita a Cuba surge el disco titulado Cancién con todos, grabado en vivo en el teatro
Amadeo Roldan el 24 de octubre de 1974, que Casa de las Américas edita en disco compacto en 2009
por Casa de las Américas, producido por Layda Ferrando.



“...que es natural me parece que nuestro pais se comete para mi un pequefio y
comprensible reduccionismo histérico cuando se lo acota, se lo confina al Nuevo
Cancionero, el protagonismo de esa cancién, de lo que se llamaba también
cancion con fundamento, canto de protesta, porque yo creo que siempre, como te
dije antes, existieron obras y contemporaneas al nuevo cancionero también” (Falu
en Schmucler, 2013: 00:14:00).

En ese entonces, Falu es solicitado para ejemplificar con casos lo expuesto
tedricamente. Las referencias que propone Falu tocando y cantando son la zamba
“Tristeza” de los hermanos Nuifez y a los 00: 16:04 del capitulo la chacarera “Arana”
de José Antonio Nunez. En el material documental Mercedes Sosa, anteriormente
citado en el capitulo a los 00:03:40 minutos, la cantante argentina justamente canta
dicha chacarera, luego de explicar qué es un trabajador golondrina. Entre la version
de Eduardo Falu y la de Mercedes Sosa existen diferencias sustantivas en torno
principalmente al tempo y, por consecuencia, al fraseo, a la detencion en el interludio.
Falu vuelve lenta una danza que en su homenaje al trabajador campesino no pierde
tiempo en gestos romanticos sino que avanza ritmicamente en la chacarera, tal y
como lo comprende la propia Mercedes Sosa y Santiago Alberto Bertis, el guitarrista
que la acompafia. Tampoco se detiene en cada repeticion del acorde final del
interludio sino que presenta la disonancia reiterada para volver a la estrofa sin otro
enlace. Pero Falu pone un gran angular a ese pequefio momento transicional y lo que
unia dos fragmentos se antepone al resto por su presencia reiterada y ralentizada,
hasta casi convertirlo en una seccion independiente. Mas alla de esta comparacion,
en la serie documental Cancién Urgente, Falu propone un ejemplo de cancion social,
de protesta que es contemporanea al movimiento del Nuevo Cancionero, cuyos
autores se sumaron al mismo y que, ademas, es cantada en el documental cubano
por una de los miembros fundantes de ese proceso socio cultural en Argentina:
Mercedes Sosa. Ese aspecto no esta disponible para el espectador de Cancion
Urgente. Sélo la reflexion musical, sonora y parlante de Falu, la apariencia del
contraejemplo. Arana, la zamba, no es sino una musica que puede incluirse
perfectamente en ese concepto de cancidn social, de compromiso, politica,
testimonial, que tanto preocupa a algunos musicos, a veces mas temerosos del
panfleto revolucionario que de la propaganda liberal. Eduardo Falu se refiere a la
capacidad poderosa de la sutileza, de la metafora, contraponiéndolas a la declaracion



directa, en donde “...sin esas canciones... hablar del pueblo sin un sustrato
existencial, el sustrato del dolor, de la pena, de la distancia, el del recuerdo, del amor,
puede ser un mero panfleto”, dice el folklorista (Falu en Schmucler, 203: 00: 16:40).
Y entre la distancia y el recuerdo, Liliana Herrero acude al sustrato del exilio. Pero
Falu reconoce en la poseia de Arana y en la de Tristeza un tipo de metafora no
panfletaria, una poderosa sutileza de la alusién a la condicién individual de un
trabajador golondrina discapacitado y de wuna madre rural trabajadora,
respectivamente. El trabajador golondrina y la mujer campesina son dos figuras
potentes de la condicion de sometimiento en las tierras agrarias de paises
manufactureros de materias primas, que pueden sintetizar poéticamente las
opresiones historicas comunes a Latinoamérica, porque en el café, el algodon, el
azucar o la soja prevalecen los rasgos de dominacidén que provoca el monocultivo en
un mundo industrializado. Pero también son figuras que pueden recordar antes la
expresion de la situacién personalisima, de caracter individual donde lo particular le
gana a la clase, al colectivo o grupo social que representan.

Si bien la cancion testimonial latinoamericana, contiene poesia, es ante todo cancion,
por lo que sus aspectos sonoros también merecerian la atencion y el recelo,
sobretodo de un musico. En la reflexion entre Herrero y Falu en Cancion Urgente,
pareciera considerarse que la posibilidad de tocar musica no requiere de su
explicitacion verbal, como si solo bastara con la ejecucidn del guitarrista argentino
para comprender el sentido de lo que antes expreso. Y tal como lo presentamos al
menos respecto de la condicion de contraejemplo, Arana no pareciera completar sino
Uunicamente la caracteristica de individuacién de la situacion personal de los
protagonistas, pero de ninguna manera es ajena al movimiento del Nuevo
Cancionero. No obstante, la interpretacion de Falu involucra una sospecha sobre la
autenticidad de las canciones que tematizando al pueblo, convocando situaciones
colectivas resultan propagandisticas, de menor capacidad contestataria y también
con menos calidad poética.

La dificultad para trascender los casos particulares a nivel musical y poder generalizar
es también un fendmeno coincidente en la expresion testimonial de los musicos
cuando son consultados en los documentales. Muchos de ellos refieren directamente
a los casos o generalizan desde casos particulares. Sin pretender resolver la
cuestion, se afirma que esa tendencia es observable en la elaboracion de la

historiografia musical latinoamericana, por lo que resulta importante preguntarse



sobre los alcances que la relacion entre historia musical y capacidad reflexiva de los
musicos profesionales determinan sobre lo que se difunde de la musica
latinoamericana, en particular de la musica popular.

Otro tratamiento del material de archivo es el del fotoperiodismo y la prensa grafica
en general. A 00:17:56 del capitulo analizado, se muestra un recorte periodistico que
titula La television descubre nuestro folklore, en el que se lee un copete que dice
“...apenas un ano y medio puede ser el lapso en que la television argentina ha
comprendido que lo folklérico nacional también es comercial y obtiene audiencia”.
Otra forma del tratamiento de la fotografia como testimonio o semblanza de un
personaje, de una época es en su inclusion dentro de lo que podriamos denominar
versiones acotadas de un video clip interno al episodio, por ejemplo en el final del
capitulo dedicado a Uruguay, donde Dona Soledad de Alfredo Zitarrosa se escenifica
mediante fotos que lo muestran con diferentes edades, acompafnado por
personalidades de la cancién testimonial latinoamericana, volviendo del exilio recibido
por el pueblo en la calle, fumando -como siempre-, con guitarristas, en pleno
pensamiento.

A los cinco minutos del ultimo capitulo de Cancion Urgente, se incorpora un material
de archivo radial y otro televisivo. Se trata de dos entrevistas, una que Nicomedes
Santa Cruz realiza a Victor Jara en Peru en 1973 y la otra hecha a Alfredo Zitarrosa
para la televisibn mexicana diez afios después (1983). El poeta peruano lo consulta
sobre los diferentes estadios de la misma tematica, del testimonio respecto de la
cancion, en funcion de las oportunidades de intercambiar musica y opiniones que
Victor Jara habia tenido ultimamente en Uruguay, Argentina, Cuba y Peru. Y el
compositor chileno responde:

...Yo sostengo ponte tu que la cancidén, llamese testimonial, de protesta,
comprometida es primero que nada cancién, primero que nada musica, es una
cancion que tiene que ascender al pueblo y no descender al pueblo, por lo tanto
tiene que tener los valores intrinsecos del rigor artistico que esto requiere. Se da
el caso, por ejemplo, de la cancién contingente, de la cancién ya panfletaria, que
en un momento ayuda, como se da el caso en Chile de canciones que ya son
himnos practicamente. Hay canciones que no faltan en las concentraciones, que
las canta el mismo pueblo, pero hay otras canciones que son movilizadoras, que

quedan en el alma del pueblo (Jara en Smuckler, 2013: 00:06: 15)



El epilogo de Cancion Urgente, su ultimo capitulo, incluye ejes tematicos abordados
a partir de canciones particulares que organizan reflexiones entre Liliana Herreo y
Gabriel Abalos, presentado como investigador y critico de musica popular. Las
canciones son Construccion (1971) de Chico Buarque y La era esta pariendo un
corazon (1967) de Silvio Rodriguez, Adagio en mi pais (1973) de Alfredo Zitarrosa y
Cancion con todos (1969) de César Isella y Armando Tejada Gomez. Se preguntan
sobre la capacidad transformadora de la poesia del cantautor brasilero, el rol de
innovador de Silvio Rodriguez en torno a la cancion de protesta latinoamericana y
reflexionan sobre el nivel de poesia que sus canciones poseen, asi como la
importancia del exilio y las aportaciones que desde la prohibicion pudieron hacer los
cantautores comprometidos.

En este capitulo con claridad Liliana Herrero de pie en el inicio de la galeria que
anticipa la entrada a la casa museo de Atahualpa Yupanqui, frente a camara afirma:
“Victor Jara, Chico Buarque, Silvio Rodriguez...compositores centrales de este
género que se desarrollé fundamentalmente en América Latina” (Schmucler, 2013:
00:24:24). Mas alla de todas las indagaciones sobre el flujo y reflujo (Zatonyi, 2011)
de la cancion testimonial latinoamericana, de las tensiones entre las tradiciones
folcloricas y las apropiaciones de géneros norteamericanos como el Rock, el Funk, el
Rap y el Hip Hop; en este capitulo se enuncia con firmeza la configuracion genérica
de esa cancion que, con certidumbres y dudas, asoma constantes que la perfilan en
tension con su significacion literal y su potencia transformadora a nivel sonoro.

Asi como en el primer capitulo de Cancién Urgente se ponia énfasis en afirmar el
vinculo de la cancidn testimonial latinoamericana con el folclore, la serie documental
Historia de la Musica Popular Uruguaya (Pelllicer, 2009) también se pregunta al
respecto. En el primer capitulo se hace alusion al problema de la conceptualizacion
del folclore y de la cancion testimonial en la declaracién de Braulio Lopez, integrante
de Los Olimarefios. Dicho duo ha sido tradicionalmente representante del canto
popular uruguayo, nombre con el que se difunde la cancion testimonial en el pais
oriental. Lopez cuenta que cuando tocaban en el interior del pais y sefalaban (se
entiende que con José “Pepe” Guerra): “esto es un candombe, (...) La gente decia:-
ipero eso no es folclore!, desconociendo que era lo mas folclérico que habia en el
Uruguay, ¢no? Bueno, hoy por hoy como que ese mapa musical ya se hermand, se
unid”. (Lopez en Pellicer, 2009: 00:18:39). Dicho relato resignifica lo que antes expuso



Pepe Guerra cuando explica que: “habiamos ido con Braulio a Cuba, con Los
Olimarefios, y a mi me quedd mucho el son, y me ensefio en la guitarra como se hace
el son (lo reproduce tocando en la guitarra). Yo digo, pero esto, jesto le cabe al
candombe!. Y bueno...” Toca el rasgueo que, con pequefias variaciones, evoca al
candombe pero mantiene latente al son. (Guerra en Pellicer, 2009: 00:17:18). La
estadia en Cuba implicé la asistencia al Festival de la Cancién Protesta de 1967,
mencionado en relacion a la cancidn testimonial latinoamericana anteriormente. Un
aporte sustantivo al respecto de los vinculos ritmicos, culturales, sociales y sonoros
sobre estos géneros musicales puede referenciarse en la obra de Angel Quintero
Rivera, Cuerpo y cultura. Las musicas “mulatas” y la subversion del baile (2009b). El
autor expone con claridad la presencia de la corporalidad mediante el baile que
poseen las musicas mulatas, entre las cuales se encuentran el son y el candombe.
Pero también sefiala que la condicién de la clave ritmica, su centralidad en la
organizacion de la musica y su relacion con la variacion en el proceso de
intensificacion, resultan elementos comunes a todas las musicas mulatas de la region.
A menudo, en las formas de conceptualizar el folclore interviene la nocion de tradicion
relacionada a las manifestaciones musicales perennes. En dicha conceptualizacion
se excluyen las practicas culturales mulatas y las originarias en la composicion de lo
identitario y de lo nacional negando desde finales de siglo XIX la condicion pluriétnica
de la identidad, a la vez que rechazando la innovacién en la realizacion musical de
los géneros costumbristas. Esa manera de comprender lo folclorico traduce la
imposibilidad de entender a la forma cultural como una emergencia “que surge en
medio de complicadas relaciones mercantiles, muchas veces transnacionalizadas*’,
y en los contextos de los usos politicos de las tradiciones” (Alicia Martin, 2011: 22).

La cancién testimonial en América Latina tiene bases en las musicas tradicionales o
folkloricas a nivel local (aun en los procesos de invencion que suponen dichas
tradiciones), pero su practica no se circunscribié originalmente al alcance nacional,
sino que se propagod en la region e incluso a escala internacional. Comprender esos
aspectos en su dimension también econdmica, implica considerar que la produccion
discografica de muchos grupos dedicados a la cancion testimonial suponia un

recorrido sonoro de la Patria Grande, y ese rasgo era importante incluso en los

45 Si bien la autora no se refiere al tema, el rasgo comun de muchas canciones testimoniales
latinoamericanas y/o de muchos de sus artistas es el de integrar la clasificacion world music en los
catalogos de las discograficas multinacionales.



rankings o tendencias de ventas. De considerar estos aspectos, tal vez, el conflicto
con el rock nacional (en cada pais latinoamericano donde tiene su expresién) no
hubiera sido al menos tan recurrente. Entendido el rock local como una version
dependiente del original creado y producido en la metrépoli angloparlante, ha sido
caracterizado por muchos musicos pertenecientes al movimiento de la cancion
testimonial latinoamericana como una musica meramente comercial, aun por quienes
han comercializado su musica a escala internacional mediante discograficas
multinacionales.

Alejo Carpentier quita el velo a la asociacién entre folclore e identidad cultural
latinoamericana cuando afirma: «Si el habito no hace al monje, el tema, en musica no
basta para validar una tarjeta de identidad» (Carpentier, 1977: 9). El musicdlogo
cubano cuestiona la reduccién del paisajismo musical y enfatiza en la sonoridad, en
la conciencia histérica y en las formas de produccion como ejes centrales a la
identidad sonora y musical donde el contenido y la forma se reconstruyen en la
memoria atravesando el tiempo. Por ello, la condicidon latinoamericana en tanto
territorio cultural propone la sustitucion de esencialismos por el conflicto entre las
voluntades de unidad y las posibilidades nacionales de realizarla.

En ese proceso de transculturacion el mestizaje queda expuesto en la tensidén que
transita de la identidad a la alteridad (Podetti, 2004 ). En la produccion poético-musical
de la cancion testimonial no pareciera existir cohesiéon entre diversos musicos, sin
embargo «[...] tienen en comun la propia reivindicacion politico-estética como forma
de oponerse a un determinado proyecto moderno capitalista postcolonial, como forma
de generar diferencia, otredad» (Donas, 2015: 5). Un ejemplo es el testimonio de
Pablo Huentecura, integrante del grupo Pukutriiuke, expuesto en el documental
argentino Cancion Urgente (2013) en el que explica por qué su banda incluye el hip

hop y la cultura mapuche e indica que:

El rollo de la banda es cdmo se adecua lo mapuche a la poblacién en los lugares
mas bajos de Santiago. Estamos inmersos en dos culturas [...] tenemos mucho de
lo que nos ha dejado el Estado chileno, [...] pero también tenemos un legado
histérico que es el tema mapuche, entonces confluir esas dos resultaria dificil sélo
de un lado porque somos una realidad compuesta por dos naciones, pues
(Schmucler, 2013: 22’15”).



En este caso, ademas, es sorprendente la claridad de la explicacion del fenémeno
transcultural, esa realidad compuesta por dos naciones es la expresion de la
persistencia del pasado en los intersticios de un presente que lo necesita y, que por
lo tanto, lo moldea. En ese sentido, el género musical o los géneros, inclusive los
conjuntos o sistemas genéricos que confluyan en la cancién testimonial no son la
base de su origen ni su identificacion. Esto no quiere desconocer que una porcion
importante de los representantes mas conocidos internacionalmente de la produccion
de la cancion testimonial latinoamericana durante las décadas de 1970-1980 han
segregado, cuestionado y desconocido como inauténtica a practicas musicales de
generaciones mas jovenes vinculadas con el rock, el rap, el hip-hop o el soul. Lo
expresado por Cecilia Todd en el capitulo dedicado a Venezuela de la serie Cancion
Urgente es un ejemplo de la creencia excluyente en una sustancia folclérica localista
para la producciéon musical de compromiso social. La cantante e intérprete del cuatro
venezolano se pregunta como una musica nacida en los EE. UU. (el hip-hop) puede
dar testimonio de la realidad musical venezolana, y expresa apelando a Atahualpa
Yupanqui, la necesidad de abrevar en la propia tradicibn musical para hacer una
musica no dependiente. También recorre este problema de forma exhaustiva la serie
documental Historia de la Musica Popular Uruguaya, fundamentalmente cuando
revisita el conflicto entre el rock y el canto popular en la vuelta de la democracia
uruguaya. Con centro en la disputa de Jorge Bonaldi y algunos grupos de punk rock,
como Los Estdmagos, la serie expone mediante testimonios de diferentes musicos
las ideas que movilizaron esas discusiones. Al respecto en el capitulo décimo tercero
en la seccion Rock en Uruguay: nuevo auge, explica Bonaldi: “Ahi aparece
justamente con la neodemocracia el rock, para mi era como una especie de antidoto
producido por el sistema para eliminar la corriente de musica popular de identidad
local” (Bonaldi en Pellicer, 2009: 00:32:34). La incongruencia en la redaccién se debe
al short cut empleado en la edicién, al jump cut usado en los testimonios y en la
interpolacion de videos clip brevisimos a modo de comentario editorial- audiovisual.
A esta afirmacion le sigue en el montaje, una secuencia conformada por mas de diez
plano fijos en base a fotografias e imagenes diferentes editadas ritmicamente con la
misma musica de fondo, que estaba en menor intensidad durante la declaracion de
Bonaldi y que en esa secuencia se amplifica. Continua la declaracion de Bonaldi que
tiene otros dos jump cut incluidos. A eso le sigue una especie de contrapunto de ideas



fabricado en el montaje en el que se alternan representantes del rock*s, escritores,
periodistas*’, un musicologo*®, productores de musica tropical*®, representantes del
canto popular uruguayo® y musicos de Uruguay que desbordan los limites de los
géneros®'. Todos estos testimonios estan fragmentados y dispuestos en el montaje
alternado, pero ademas al interior de cada aparicidon hay saltos temporales. En esos
casos el realizador propone al telespectador conocer que tomé la decision de cortar
el testimonio mostrando el logo del programa, se trata del recorrido del disefio de una
figura en negro de un hombre joven en bicicleta con una guitarra al hombro. Ese
trayecto es desde la visual del telespectador un recorrido de derecha e izquierda, al
igual que lo hace la misma figura cuando tira de un letrero en el que se encuentra el
titulo de la seccién del capitulo o en la presentacion con el nombre de la serie. El
recurso visual, el logotipo, ya es conocido por la teleaudiencia, mas alla de que ésta
no conocera lo que se elimind del testimonio. Y, si bien “el que avisa no traiciona”
dice el viejo refran, la edicion en este caso esa fragmentacion, colabora con los ritmos

televisivos, que se suponen deben ser rapidos, pero como indica Comolli:

La repeticion de esos cortes, la pequefa violencia (pero sentida como tal) de esos
saltos en la imagen, es también signo de una desarticulacion del gesto filmado,
de una frenada en el tiempo, de una liberaciéon de la escena, de la irrupcion de
una suerte de (débil) caos en la supuesta continuidad espacio-temporal captada
por la toma. (...) Luego, el jump cut pone el sello del control absoluto del autor
sobre la pelicula. (Comolli, 2007: 369).

Estos procedimientos compositivos del audiovisual impactan en la presentaciéon del
tema a desarrollar, los argumentos vertidos estan por un lado relacionados al caracter
foraneo y representante de la cultura imperial que poseen los géneros musicales con
los que esa juventud se identifica. Por otro, en la creencia o en el testimonio de la no
participacion en la politica cultural del partido colorado en la primera democracia

uruguaya. Sin embargo, pronto se conocen opiniones que trascendiendo la coyuntura

46 Renzo Teflon (Los Tontos), Gabriel Peluffo y Gustavo Parodi (Los Estémagos), Juan Casanovas
(Los Traidores), Tabaré Rivero (La Tabaré Riverock Band), Leonardo Garcia y Martiniano Olivera
(Zero) y Roberto Musso y Santiago Tavella (El cuarteto de Nos).

47 Daniel Figares y Atilio Pérez “Macunaima”.

48 Coriun Aharonian.

4% Eduardo Rivero.

50 Mauricio Ubal y Fernando Cabrera.

51 Jaime Ross.



definen lo que los musicos en Latinoamérica o en Uruguay deben o no hacer
respectos de los géneros musicales con los que hacen su trabajo. Asimismo, se
incluyen ideas respecto a los roles sociales de los musicos en su contexto social de
produccion. Todos esos temas se enlazan musicalmente con las canciones de los
grupos de rock de esa época, y no tiene la banda sonora ninguna otra musica que
ilustre el conflicto, o incluso los temas que se desprendieron del mismo. Siendo una
serie que construye un relato histérico, habiendo accedido a referentes que pudieran
haber presentado dicho conflicto en una perspectiva de larga duracién desviando la
atencion en los personajes musicos protagonistas, se decide componer casi quince
minutos de un capitulo de cincuenta con fragmentos editorializados de los reportajes
que rodean una instancia bipolar, es decir si en Uruguay se debe o no hacer rock.
Hecho que se corrobora cuando a los 00:46:32 minutos se presenta la pregunta
mediante la voz en off de si existe un rock uruguayo, recuperando la tapa de una
revista Dia Pop superpuesta a otra imagen de una pagina de un diario. En la tapa de
la revista se lee el titulo de ese numero escrito en letras catastrofe cursiva diciendo:
“¢ Hay rock uruguayo?”. La importancia que el tema de la identidad musical-cultural
posee y el de su emancipacion son contundentes en el trabajo pormenorizado de
Pellicer, su compromiso con la musica de Uruguay también aparece como indiscutido.
Pero la fragmentacion, la omision de las tensiones intergeneracionales expresadas
en los bienes culturales en disputa y el abandono de cierta realidad sonora equilibrada
en la musicalizacion parecieran velar esas busquedas instalando la coyuntura como

norma.

La vinculacion con el rap, el hip hop, en definitiva con el rock que han tenido muchos
musicos latinoamericanos y que obviamente siguen teniendo varios musicos
latinoamericanos actuales es abordada en tres de las series documentales
analizadas: Cancion Urgente, Historia de la Musica Popular Uruguaya y Ensaio. En
todas, existen musicos que encontraron en la musica negra de los EE. UU. e, incluso,
en ciertas musicas ya blancas de Inglaterra, rasgos que desde sus perspectivas
pueden representarlos en contextos identitarios diferentes como sus propios paises.
No obstante, un elemento predomina en esos argumentos y es la identificacion con
la condicion subordinada a nivel social y cultural de los grupos urbanos en los que
esos géneros se desarrollan. Dichos géneros a su vez se los relaciona directamente

a la resistencia racial y cultural de los afroamericanos sometidos a la real



segregacion, quienes lucharon por sus derechos civiles, logrando incluso sostener
una practica musical que termina identificando internacionalmente al pais que los
excluye. Pero eso no aparece en los argumentos que cuestionan la adopcion del rap,
del hip hop o del rock en general como una opcion musical en Nuestra América. Es
la procedencia de la industria cultural, esa impureza de origen, lo que mancha a esos
géneros foraneos en Latinoamérica, como el rock. Y nuevamente el recelo al
extranjero se convierte en un estandarte para la expresion del miedo a la
transformacion, que al menos desde la sonoridad y desde la corporalidad implican
dichos tipos de musica. Por ello, el problema del género musical expone la
complejidad para enlazar a los sedimentos que confluyen en la identidad cultural a
nivel sonoro, y enraiza a las disputas por la autenticidad. Dada esta situacion, no
resulta extrafo que los origenes de la conceptualizacién del género musical se

desarrollen “...a mediados del siglo XIX cuando los procesos de modernizacion
fueron acelerados y nuevas forma de cultura popular hubieron comenzado a emerger,
incluyendo lo que se conocié como género de ficcion y género pintura (“Genre” 2006;
Neale 1995, 176)” (Fabian Holt, 2007: 2)%2.

Dicha discusién, la de cual género musical del campo de la musica popular es masivo
0 no, ha sido histéricamente relevante mientras los mecanismos y los espacios de
produccion musical no fueron distribuidos equitativamente. La masividad de la
cancion romantica, o el romantico internacional como se denomina en varios paises
de Latinoamérica a la balada pop, ha sido asociada a la baja calidad compositiva, a
lo inauténtico y al estereotipo. También encontramos conflictividad historica en la
inclusidon del candombe vy el rock durante los primeros afios de las década de 1960.
Asi lo testimonia Horacio Buscaglia en el Capitulo 3 de la serie Historia de la Musica
Popular Uruguaya, refiriendose a las propuestas sonoras de El Kinto, el grupo de
candombe beat de finales de la década de 1960

Nosotros estabamos haciendo con El Kinto® canciones propias, eso ya era otra

trasgresion. No eran canciones conocidas para la gente, si a eso le agregas que,

52 The very term genre emerged in the mid nineteenth century when the processes of modernity were
accelerating and new forms of popular culture were beginning to emerge, including what became
known as genre fiction and genre painting (“Genre” 2006; Neale 1995, 176) Genre in popular music
Fabian Holt (2007) Chicago: The University of Chicago Press. Traduccion de la autora.

53 Se trata de la banda que integraron entre 1967 y 1970 Eduardo Mateo, Walter Chambon, Luis Sosa,
Urbano Moraes y Rubén Rada. Horacio Buscaglia formé parte de las Musicaciones (I-IV), aunque
también formé parte de las composiciones.



ademas, tenia tumbadoras (...) y haciamos candombe! El candombe era lo mas
groncho que existia... el candombe no era la musica de este pais como es hoy...,

no era la musica popular, no. (Buscaglia en Pellicer, 2009: 00:03:33)

Recién en 2015, en Argentina el género romantico internacional obtuvo mas ventas
fisicas que el folclore, que desde 2009 lideraba los rankings®*. Sin embargo, desde la
década de 1940 en Argentina existen instituciones dedicadas a |la defensa del folclore,
dada la aguda situacion terminal en la que se encontraria segun sus argumentos.
Asumir el folclore como base sustancial de la cancidon testimonial desconoce la
construccion historica de los géneros musicales, sus tensiones en el contexto de
produccion y las negociaciones con sus contemporaneos, volviendo a ese folclore un

ente despojado de su significacion social, la que es siempre situada.

Si la piedra es viento quieto que ha olvidado en la arena®>

Los documentales seleccionados mencionan a la cancién testimonial latinoamericana
como un género musical, conceptualizacién respaldada por musicos y por teoricos
entrevistados en las mismas series, pero cuyo alcance difiere en grado y hasta en
significacién. Se propone considerar esa caracterizacion a partir de lo expuesto por

Fabian Holt cuando indica que:

En un nivel basico, el género es un tipo de categoria que refiere a una particular
clase de musica dentro de una distintiva red cultural de produccion, circulacion y
significacion. Es decir, que el género no es “sélo la musica”, sino también las
mentes y los cuerpos de grupos particulares de personas quienes comparten
ciertas convenciones. Estas convenciones estan creadas en relacion a textos
musicales particulares y a artistas, y a los contextos en los cuales ellos son

actuados y experimentados. (Holt, 2007: 2)%.

54 Fuente de informacion Sinca.

55 Verso extraido de la cancion Coplera del viento (Tejada Gomez & Matus, 1967).

%6 At a basic level, genre is a type of category that refers to a particular kind of music within a distinctive
cultural web of production, circulation, and signification. That is to say, genre is not only “in the music,”
but also in the minds and bodies of particular groups of people who share certain conventions. These
conventions are created in relation to particular musical texts and artists and the contexts in which they
are performed and experienced. (Holt, 2007:2).Traduccién de la autora.



En este sentido, en el apartado anterior se ha presentado la consideracion del género
musical como una forma musical especifica, con una realidad sonora determinada
por el ritmo, la melodia, la armonia y el timbre. En otros casos, la consideracién de la
cancion testimonial latinoamericana como género esta centrada antes bien en las
formas de produccion y distribucién. Por ejemplo, en Chile en llamas, la Nueva
Cancion es presentada en el capitulo Temor a la cancion como el fenbmeno musical
que permitia por primera vez que la musica chilena se expandiera fuera de sus
fronteras. En el caso de Cancion Urgente la propia Liliana Herrero denomina a la
cancion social, o testimonial como un género con mayor desarrollo en América Latina.
Y en Historia de la musica popular uruguaya (Juan Pellicer, 2009), el canto popular
supuso la conciencia de la milonga, el candombe y la murga en la opcién sonora de
un Uruguay que necesitaba desprenderse de las ofertas musicales provenientes de
Argentina y Brasil, queriéendose hermanar con voz propia a la regién. Entre el primer
y el segundo capitulo de la serie se explica como durante la década de 1960, varios
cantautores relacionados con el folclore en sus inicios y a posteriori exponentes de
canto popular uruguayo proponen cambios importantes a nivel sonoro. Los mismos
se manifiestan en el abandono del canto de zambas con bombo leguero y emisiones
vocales cubiertas e impostadas con arreglos contrapuntisticos (como la de Los
Chalchaleros), para reconocer en la milonga con guitara y guitarron (Alfredo Zitarrosa,
con base en Amalia de la Vega, y Daniel Viglietti) o en la chamarrita (Los Olimarefios,
Numa Moraes) algunas de las musicas que integran el repertorio uruguayo. Parte de
la produccién de musica folclorica proveniente del norte argentino presente en el
Uruguay durante la década de 1950 y mediados de 1960, expresa la compleja
situacion cultural a nivel mediatico del pais oriental. También explica el proceso de
construcciéon de un canon musical ®” nacional en el arte popular producido en

Argentina en el trayecto del folclore criollo al boom del folclore®8.

57 Del amplio desarrollo tedrico sobre el concepto de canon musical consideraremos -a partir de la obra
de Omar Corrado- al proceso por el cual “...se articula individualidad y consenso colectivo” (Corrado,
2004/2005: 30) dado la equivalencia que cohesiona en un imaginario diversos valores y normas.

8 El recorrido abarca la institucionalizacién del estudio cientifico del folclore con Carlos Vega, la
circunscripcion del folclore argentino a algunos géneros musicales del norte como la zamba y la
chacarera en torno al criollismo de Andrés Chazarreta, y el desarrollo del folklore mediatico y de
grandes festivales (boom del folclore) en las capitales de provincia y en la Capital Federal. Para mayor
informacién puede consultarse Chamosa, Oscar (2012) Breve historia del folclore argentino. 1920-
1970: identidad, politica y nacion.



El decrero 33711/49 <<Disposiciones en resguardo de la musica nacional>>, firmado
por el General Perén durante su primera presidencia en Argentina el 12 de enero de

1949 establecia que en el Articulo 1° (figura 3):

...desde donde se haga escuchar musica al publico, ya sean radiotransmisores,
propaladoras locales, camiones o autos equipados con altavoces, etc., como
restaurantes, confiterias, cafés, «boites», «cabarets», comercios, salones o
clubes de baile u otros locales con distinta denominacién en donde se ofrezcan
espectaculos o numeros sueltos de «variette» [sic], en cualquier parte del pais,
con orquestas, conjuntos de todo género, grabaciones o cantos acompafados
con cualquier instrumento, estan obligados a ofrecer como minimo un cincuenta
por ciento de musica nacional. (Publicado en el Boletin Oficial N° 16543,
12/1/1949: 1)

En ese decreto se sefala que musica nacional es “todo lo clasificado como autdctono,
tradicional o criollo, comprendido tango, valses, rancheras, milongas, y otra musica
popular de autores nacionales” (Art. 2 del decreto ley 33711/49). Por consiguiente,
una medida de politica cultural protegia la produccion de musica nacional, a la vez
que la definia y fomentaba. Sin desconocer la significatividad historica de este hecho
en el campo de la musica en Argentina, y en el de la politica cultural de nuestro pais,
el mismo interesa aqui, antes bien, por la manera en que se muestran algunas de sus
consecuencias aparentes en la serie Historia de la Musica Popular Uruguaya. En la
seccion titulada “Cantar lo nuestro” del Capitulo primero, se explica el transito de
varios musicos populares uruguayos del folklore argentino a la produccion de una
musica uruguaya. Segun lo expone Aharonian apareceria “una toma de conciencia
después del folklorismo argentino de mediados de los cincuentas que llega a producir
muchos hijitos en el Uruguay” (Aharonian en Pellicer, 2009: 00: 02:43). Pero la
explicacion de esa afirmacion la realiza Washington Carrasco diciendo:

“‘porque en Argentina Peron habia tirado una ley que se tenia que cantar, eh...
las radios tenian que pasar el no sé cuanto porcentaje de musica nacional y en
los cines y en los teatros antes de las funciones que tenian programadas tenian

que cantar musicos nacionales”.(Carrasco en Pellicer, 2009: 00: 02:49)



A esto le sigue la voz en off de la locutora diciendo: “esa politica llevada adelante por
Perdn tuvo su repercusion en la radio y television uruguaya en la retransmisién de
programas argentinos que principalmente difundian sus musicas de proyeccién
folkldrica.” (Pellicer, 2009: 00:03:12).

Dlsposlclones en Resguardo de la Masica Nacional
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Figura 3. Pagina 1 del decreto 33711/49.

En el transcurso siguiente del capitulo se mencionan los cantautores uruguayos que
contemporaneos a los tiempos aludidos, han desarrollado una realizacion musical
mas ligada a las tradiciones identitarias del pais, como los payadores representados
por Carlos Molina, o los musicos como Osiris Rodriguez Castillo, Anibal Sampallo,
Los Carreteros y Amalia de la Vega, con busquedas diferentes a las del folklore
argentino. No obstante lo cual, la presentacion del problema de la identidad cultural
en la musica uruguaya es vinculado causalmente a las politicas culturales argentinas
y no a las practicas musicales de los propios musicos uruguayos o, incluso, a las
condiciones de produccion que las discograficas uruguayas tenian, o ala relacion con
la difusion de la musica uruguaya que los propios medios realizaban, o al consumo
de musica argentina de determinados sectores sociales en el Uruguay. Comunmente,
a lo largo de la serie los enfoques explicativos de la misma son habitualmente
multicausales y, dada la dimensidon enorme de la tarea que posee (hacer historia
televisiva de la musica popular uruguaya durante treinta afios) no es posible
detenerse en excursos amplios en cada uno de los problemas o temas presentados.

No obstante, en este caso la organizacién de la edicion y el montaje no dan lugar a




explicaciones profundas y amplias, con la busqueda de posibles respuestas que
indaguen en lo historico y en los habitos locales de consumo musical los rasgos de
esa realidad que, también, permitié darle voz propia a una musica trascendente en
Uruguay.

De esa musica que busca en el folclore local se atesoran los primeros representantes
de la cancion testimonial latinoamericana, como Alfredo Zitarrosa y Daniel Viglietti.
Es decir, que de la conciencia de la identidad cultural a nivel nacional fue posible
pensar y crear luego, una alternativa que busque integrarse a nivel regional. Asi, la
cancion testimonial latinoamericana en el Uruguay es antes canto popular uruguayo.
Y esa realidad se construyé desde la milonga, con su ritmo irregular, desde la
chamarrita, desde la payada, desde el guitarron y la guitarra, desde la voz grave y sin
vibrato de los cantantes uruguayos, desde la estridencia nasal de las sonoras voces
de la murga, desde el toque de la clave del candombe, desde el sonido de los
tambores tocados con la mano®®. Pero sin duda, también, a partir de los desarrollos
de las discograficas locales como Ayui o Sondor, en las programaciones de las
fonoplateas, esas salas de recitales que transmitian por radio sus programaciones en
vivo. En ellas se incluyeron musicos que, originalmente centrados en las tradiciones
folcloricas, presentaban rupturas con las mismas, como el canto a duo con dos
guitarras de Los Olimarenos. Por ello, la unidad cultural regional parece presentarse
como posibilidad desde el trabajo consciente de las identidades locales, antes que a
partir de un esencialismo naturalizado y homogeneizante. Lo que algunos musicos
uruguayos pudieron ver sobre la musica uruguaya en la década de 1960, no fue una
politica cultural de Argentina, sino el sinsentido de cantar lunas tucumanas nunca
vistas en Montevideo, como expresa luego el propio Carrasco a los 00:04:24 minutos

de la misma seccion. Justamente porque esa luna no sabe del largo caminar de los

%9 Dicho sea de paso, el bombo legliero es cominmente un Unico integrante en la percusion de grupos
folkléricos tradicionales, dado que con él es posible escuchar la percusion desde la legua, a la distancia
por su capacidad de amplificacién del sonido. De hecho, se toca con dos palos o baquetas. Los
tambores del candombe, que originalmente tensan su parche con calor y no con tensores externos, se
tocan con un palo y con la mano, y su intensidad sonora o volumen es mucho menor. Por ello, por
cada integrante de la cuerda (el grupo de tres tambores) habitualmente hay mas de un tipo, para (entre
todos) sonar mas fuerte. Las razones de estas practicas obviamente estan ligadas a condiciones de
produccion socio cultural muy disimil: la esclavitud y el carnaval resultan inseparables en el caso del
tamboril. Y por el otro, el bombo puede haber tenido origen en la caza de animales, la demarcacién
territorial por parte de los gauchos y/o la comunicacién o aviso de noticias mediante diferentes toques.
Sea cual fuere sus usos y costumbres, la sonoridad de ambos es sustantivamente diferente, por lo que
su forma de tocarse también lo es.



orientales, las explicaciones que nos permitan nombrar y comprender el desarrollo de

esa consciencia deberan ser multiples y no lineales.

Rina Benmayor indica que Cuba «es el unico pais en el cual la nueva cancion no es
musica de protesta y donde es reconocida y sostenida institucionalmente como forma
artistica»®® (Benmayor, 1981: 11). La primera parte de esta afirmacion es dificil de
sostenerse ya que Cuba organiza el Primer Encuentro Internacional de la Cancion
Protesta, del 24 de julio al 8 de agosto de 1967, a través de la Casa de las Américas,
que propicia el intercambio entre musicos populares y el publico. Asimismo, genera
la edicion de un album doble denominado Cancion Protesta. Asi, la cancion
testimonial latinoamericana se configura bajo el rétulo de la protesta. Sin embargo,
se afianza la segunda afirmacion de la autora, en la que la institucionalizacién de
dicha cancion encuentra en el Estado revolucionario su principal promotor. El
documental Cancion Urgente coincide con los demas en sostener el origen de la
cancion testimonial latinoamericana en el movimiento cultural de la Nueva Trova
cubana, pero se diferencia por ser el unico que se refiere al mencionado Encuentro.
No obstante, en esa misma obra el testimonio de Silvio Rodriguez se distancia de esa
referencia historica para centrar las bases de la cancion testimonial latinoamericana
en el Movimiento del Nuevo Cancionero (MNC), cuyo Manifiesto es impulsado a partir
de 1963 en Mendoza, Argentina®’ (Schmucler, 2013: 11'25").

En 1969 la Universidad Catolica de Chile organiza el Primer Festival de la Nueva
Cancion Chilena, donde Ricardo Garcia, productor y conductor radial, orienta la
definicion de la musica que identificara al proceso democratico hacia el socialismo
consagrado en el pais andino en 1970. Nancy Morris sefiala que la extension de la
nueva cancion por Latinoamérica se produce en torno a la década del sesenta y
reconoce que en cada pais adopté particularidades sonoras propias y hasta
modismos, pudiendo caracterizarse como «[...Juna musica dedicada a promover el
cambio social»®? (1986: 117) en tanto totalidad. Ernesto Donas (2015) explica que en
los estudios tedricos sobre lo que llama «cancion popular comprometida

latinoamericana» abundan las reflexiones en claves nacionales, resultando menos

60 |a traduccion es nuestra.

61 En una entrevista de 1996, Tito Francia, integrante fundador del MNC, confirma que Silvio Rodriguez
declaro que él «se habia inspirado en el Nuevo Cancionero que se cred aca» (Garcia, 2010: 90).

62 La traduccion es nuestra.



profundas las referidas a los aspectos musicales. Esta constante también se ha
confirmado en el analisis de los documentales televisivos sobre la cancion testimonial
latinoamericana, a tal punto que alguno de ellos titula sus capitulos con los nombres
de los paises en los que transcurre cada uno, como es el caso de Cancion Urgente
de Sergio Schmucler. No obstante, la serie no renuncia a la pretension regional,
tampoco sus entrevistas quienes, en su mayoria, se reconocen parte de una cultura
y de un proceso socio cultural y politico mas amplio, entendido en la expresion Patria
Grande.

Tanto en los contenidos incluidos en los documentales analizados como en los
relevamientos bibliograficos y, principalmente, en el analisis de la cancion testimonial
latinoamericana pueden observarse y escucharse comportamientos sonoros
constantes en el amplio repertorio abarcado entre 1960 y 1985. En ese marco,
proponemos diferenciar entre dos modos sonoros: la cancién de cantautor y la version
de grupo. La primera se distingue por centrarse en una complejidad ritmica entre el
acompanamiento y la melodia. En ella se destaca la versatilidad instrumental del
cantautor, que suele acompafnarse con guitarra, o con algun otro instrumento
armoénico de cuerda pulsada como el tiple o el cuatro. La segunda, la version de
grupo, pudiendo ser composicién original, es a menudo el arreglo de canciones
ajenas cuya particularidad se concentra en el uso de acordes no triadicos, en el
contrapunto del arreglo vocal, en la presencia de instrumentos andinos y de tradicion
centroeuropea que conviven con arquetipos de ritmos folcloricos y géneros
latinoamericanos.

Se debe, en rigor, mencionar que la emision vocal habitual también distingue entre
ambas formas, la de cantautor y la del grupo:®3 voces sin apoyos, pero con usos
austeros de kenkos y ductilidad registral se corresponden como tendencia con los
cantautores. Emisiones profundas con caudal vocal destacado, cobertura en zonas
registrales extremas y uso frecuente del vibrato caracterizan a los cantantes de los
grupos. Lejos de pretender una clasificacion puramente sonora, las decisiones
estéticas y sus constantes confluyen en un elemento ineludible para el estudio,

incluso de las formas de comercializacién que definen a la produccion musical y a sus

63 Sélo a titulo ilustrativo ejemplificamos la diferenciacion con los cantautores como Daniel Viglietti,
Chico Huarque, Alfredo Zitarrosa, Ali Primera, Carlos Mejia Godoy, Atahualpa Yupanqui, Pablo
Milanés, Violeta Parra, Dionisio Cabal, por un lado. Y, por otro, con los grupos, como Inti lllimani, Los
Folkloristas, Los Guaraguao, Quinteto Tiempo, Patria Libre, Sanampay, Los Jatari, Huerque Mapu,
Maguaré, entre tantos posibles.



formas de consumo. Por ejemplo, los Huanca Hua ocuparon «en el mercado
discografico la version folclorica argentina de conjuntos vocales» (Chamosa, 2012:
161) por fuera de ese género, fundamentalmente por los arreglos vocales.

El silencio aturde asustandome®4

Si bien en Latinoamérica la participacion sonora de los musicos en causas
independentistas o socio-politicas se remonta al siglo XIX, como sostiene Benmayor,
«en la era de los mass media electronicos, la canciéon puede alcanzar amplias
audiencias mientras, que al mismo tiempo, establecer una relacién intima con el
oyente»® (Benmayor, 1981: 13). En el contexto de la Guerra Fria, y en el inicio del
Neoliberalismo, «el canto enarbolado por las masas pone en guardia a los
represores», dice la periodista chilena Marisol Garcia (Garcia en Parot 2015: 07°35”)
reflexionando sobre la quema de masters originales que realiz6 la dictadura
pinochetista en las discograficas estatizadas y en los sellos multinacionales durante
la primera semana del golpe militar. Para ella, no solo la censura, sino también esa
destruccion de los registros sonoros, directamente hablan del temor a la cancion que
el régimen tenia, segun testimonia en el documental Chile en llamas (2015).

1973 fue el afo en el que Victor Jara «morira cantando verdades verdaderas» (Jara:
1974) asesinado y torturado por la dictadura. Ese mismo afio, Milton Nascimento edita
un disco en el que tres de los temas que lo integran poseen vocalizaciones, es decir,
tarareos melddicos, ya que las letras fueron censuradas por la dictadura iniciada en
Brasil en 1964. En esa estrategia de resistencia, la vocalizacion se configura como
un artilugio estético autbnomo originado en la insurgencia sonora. «Cuando ni
siquiera se pudo vocalizar, entonces se silbo» (Parot, 2015: 15°12"), afirma el
periodista Milton Bellintani en el mismo documental. Alli se testimonia como Edu Lobo
tuvo censura sonora directa en la cancion Zanzibar durante 1970 ya que la misma se
prohibio y, al no tener originalmente poesia, resulta evidente que lo peligroso eran

sus ritmos y acordes.

54 Verso extraido de la cancion Apurate José (Parodi, 1984).
85 | a traduccion es nuestra.



Que nunca se apague tu antigua nostalgia®®

Solo en ese documental se considera a la cancion testimonial latinoamericana
también por su sonoridad y se enfatiza en la inclusién de determinados instrumentos
en los arreglos. Asi quenas, sikus, sampofias o erkes junto al tiple o al cuatro, la
percusion folklérica, la guitarra y el charango organizan el instrumental caracteristico
del género. Horacio Duran, musico de Inti lllimani, testimonia: «kEn esa época era mas
peligroso que andar con una molotov en la mochila era andar con un charango o una
quena (sic)» (Duran en Parot, 2015: 6’38”). La prohibicion explicita que realiza el
Secretario del Estado Mayor de la Defensa Nacional, coronel Pedro Ewing, durante
la dictadura declaraba «no mas quenas, no mas charangos, esa es musica boliviana
y ademas upelienta»®’ (Garcia, 2013). Por ello, la musica -como las artes en general-
no resulta indiferente a los intereses de las politicas de control y opresion, tal y como
lo expresa Eduardo Russo: “Si las artes fueran tan poco significativas y accesorias,
los mas diversos totalitarismos no se habrian ensafiado en su regimentacion, su
silenciamiento y hasta en la mas sangrienta supresion de aquellos que no se
sometian a la solicitud compulsiva de conversion del arte en propaganda” (Russo en
Belinche, 2007: 211)

Como categoria, la cancion testimonial existe contemporaneamente en diversos
paises y regiones. La particularidad del caso de la cancion testimonial
latinoamericana reside, también, en la consciente referencia cultural a la regién, a su
territorio, a su pasado colonial y a su voluntad libertaria. En el caso del analisis del
género que propone el documental argentino Cancion Urgente, la presencia actual
del mismo, vinculada al hip hop, a la musica electrénica y al rap, demuestra que no
s6lo la declarada solidaridad entre los pueblos esta expresa en las letras, sino,
también, en la inclusion de referencias sonoras directas, como el uso de instrumentos
musicales, ritmos o formas de fonacion y de expresion hablada que identifican
localismos, clases sociales, costumbres y tradiciones.

Histéricamente, los festivales musicales organizados sobre causas populares y/o
revolucionarias y las colaboraciones de diversos artistas latinoamericanos en

ediciones fonograficas colectivas han documentado la tradicion en la que se inscribe

56 Verso extraido de la cancién Quena (Aguirre, 1977).
87 Upelienta es la forma de descalificar la pertenencia politica a la Union Popular.



esa unidad regional en la cancién testimonial. La Radio Educacion, de la Secretaria
de Educacioén Publica de México, edita en 1977 el disco El canto de un pueblo, surgido
de las Jornadas de Solidaridad con la Cultura Uruguaya en el exilio. En 1983 se edita
en Cuba el disco colectivo El tiempo esta a favor de los pequerios por el sello EGREM,
en solidaridad con la causa salvadorefia. En 1980 se edita el disco colectivo
Convirtiendo la oscurana en claridad, testimonio sonoro de la «Cruzada de
alfabetizacion» de Nicaragua, donde el analfabetismo se redujo del 54 % al 12 %. En
1985 el sello Orfeo, en Uruguay, edita cuatro discos, uno de ellos conmemora los
doce anos de dictadura en una obra colectiva. Mas alla de los intereses multiples que
confluyen en la produccion musical de este género, existe una «relativa unidad de
destino, mas sufrida que elegida, acerca a las “republicas hermanas™ (Rouquié,
1989: 13).

La asociacion entre cancion testimonial latinoamericana y la television tiene su
momento inicial en noviembre de 1967 con el programa Mientras tanto con Silvio
Rodriguez, dirigido por Eduardo Moya. Si bien este incluye a referentes destacados
de las diversas disciplinas artisticas, el vinculo con el género musical es innegable:
ha surgido de la labor de sus realizadores en torno al Centro de la Cancion Protesta
organizado en octubre de 1967. El productor musical brasilefio Fernando Faro crea
el programa Ensaio que, desde 1973, se llama MPB Especial y luego vuelve al
nombre original en 1990. Este posee una caracteristica que lo distingue dentro del
documental televisivo biografico. En el relato audiovisual el tiempo narrativo es
redimensionado a partir del uso de primeros planos del protagonista entrevistado en
un detras de camara contemporaneo a la entrevista. Esa capacidad narrativa
polifénica, en donde convive lo que se habla o se calla con lo que los gestos dicen,
es, a su vez, comentada con los encuadres de camara cercanos y con las
alternancias del material de detras de camara. Esto no obstaculiza la mediatizacion
de la difusién de autores y de intérpretes de la Musica Popular Brasilefia (MPB) y
demuestra que el conflicto entre elaboracion artistica y claridad en la transmision de
ideas puede sostenerse con dignidad, sin panfletos y con mucha popularidad.

Sin percibir que era sustraida en tenebrosa transaccioné®

58 VVerso extraido de la canciéon Va pasar (Buarque & Hime, 1984).



Si consideramos los derechos autorales, la cancién testimonial latinoamericana ha
sido y es nacional. No se plantea en su historia la constitucion de sectores productivos
(industria discografica y espectaculos en vivo) que integren a varios paises en una
unidad productiva, sea en forma cooperativa o de camara empresarial. Incluso, no lo
ha sido durante la primera década del siglo XXI cuando la region patrocina actividades
culturales, aun teniendo tres grandes sectores politica y econdmicamente
organizados: el Mercosur, la Comunidad de Estados Latinoamericanos y Caribefios
(CELAC) y la Unién de Naciones Suramericanas (UNASUR). La ultima iniciativa
multilateral dedicada a la musica se extiende de lo regional a lo iberoamericano,
integrada por nueve paises miembros de los veintidés que pertenecen a
Latinoamérica y de los tres que configuran la peninsula ibérica. EI Programa de
Fomento de las Musicas Iberoamericanas,®® Ibermusicas, no posee sello discografico
ni tampoco organiza festivales, mucho menos produce programas televisivos,
radiales o en linea para la difusion musical: s6lo promueve la actividad musical
mediante el financiamiento parcial a musicos profesionales en iniciativas privadas.

La programacion televisiva puede tener un rol que desarrollar en las producciones
musicales que busquen promover la cancién testimonial latinoamericana o su
reelaboracion actual. La musica que integra el concepto de musica popular brasilera
estuvo delineada por programas televisivos de larga duracion con transmision en
directo, organizados por festivales de la cancion (Stroud, 2008) y emplazados en
diversas emisoras entre 1965 y 1985, extension aproximada del gobierno militar en
Brasil. Muchas de las canciones ganadoras de estos festivales son representativas
de la transformacion del bossa nova y de la resignificacion sonora del samba, asi
como de la inclusién de las sonoridades electroacusticas iniciales del movimiento
Tropicalia. Si bien el proceso cultural de relacion entre conceptualizacién y medio
televisivo antes descrito se centra, fundamentalmente, en la clase media, la
accesibilidad tecnologica es ineludible: en 1960 so6lo el 9.4 % de los hogares urbanos
en Brasil posee television. En 1970, un 40 % mas (Stroud, 2008: 67). Esa musica
popular brasilefia es referenciada como antecedente de la cancion testimonial por los
integrantes de la Nueva Trova, quienes aseguran su edicion fuera de Brasil por los
éxitos televisivos. En los testimonios sobre el origen de la cancion testimonial

latnoamericana, la mayoria de los musicos entrevistados en los documentales

8 El Programa lIbermusicas fue aprobado en noviembre de 2011 durante la XXI Cumbre
Iberoamericana de Jefas y Jefes de Estado y de Gobierno, en Paraguay.



recuperan a Atahualpa Yupanqui y a Violeta Parra como referentes ineludibles. En
esa idea existe univocidad y acuerdo.

En 1983 se realiza en Nicaragua el Concierto por la paz en Centroamérica bajo la
direccion musical del referente de la musica volcanto, Luis Enrique Mejia Godoy,
quien es, también, productor del evento junto a Hans Lagenberg, Jan Kees de Roy y
Wolf Tirado. Editan el disco doble Abrii en Managua por el sello Interdisc.
Obviamente, el Frente Sandinista financia parte del Festival pero, también, lo hacen
fundaciones y organizaciones holandesas, que aseguraron tanto la amplificacion en
vivo como la transmision radial y la grabacion estéreo del concierto. Es evidente que
se trata de un emprendimiento productivo, no sélo de un acto declarativo o solidarios

politicamente con la causa que los reune.

Ver al cielo clarear de repente, impunemente’®

Hasta 1930 los discos prensados en Chile son grabados en Argentina. Durante 1973,
la Corporacion de Fomento de la Produccidn, en el gobierno de la Union Popular,
llega a controlar quinientas unidades productivas aproximadamente. Allende, en 1971
nacionaliza la filial local de la norteamericana RCA Victor y obtiene el 51 % de las
acciones. Con la industria discografica se adquiere la de reproduccion sonora y su
transmision (discos y radio) y se crea la empresa IRT, Industria de Radio y Television
(Gonzalez, 2013). En marzo de 1972, en conmemoracién del triunfo de la UP y de la
accion productiva, en el Palacio de la Moneda se despliega un cartel que dice: No
hay revolucién sin canciones. En 1968 las Juventudes Comunistas crean el sello
discografico DICAP que llega a controlar el 30 % del mercado previo al golpe. Ese
sello logra editar el primer disco de la banda de rock Blop, una de las fundadoras del
género en el pais andino. El partido comunista financia la produccién discografica y
las regalias de las ventas son administradas por la dirigencia, sin fines de lucro. Ese
sello vuelve a editarse en 2006 luego de un exilio poco fructifero. El tercer sello
discografico es Odeodn que, con capitales europeos y teniendo un claro objetivo
mercantil en el orden cultural, ya ha editado toda Violeta Parra y hasta a Quilapayun.
El primer disco de Huerque Mapu se realiza en 1973 y vende 600.000 copias, editado
por el sello Tonodisc y PRODISA, la SRL de Productores de Discos Asociados. Esa

70 Verso extraido de la cancién A pesar de vocé (Buarque, 1970).



discografica edita los tres discos larga duracién que el grupo argentino realizara
durante la década de 1970. Para la edicién de la Cantata de montoneros, denominado
formalmente Montoneros (1973), se arma un sello ficcion: Ediciones Lealtad. Ese
disco se graba durante dos meses en los estudios ION, que se dedican
exclusivamente a esta produccion (Smerling & Zak, 2014). La distribucién del disco
esta a cargo de lco Godoy, con financiamiento de la Organizacion (Montoneros). Esta
claro que, para los musicos integrantes de Huerque Mapu, la participacion activa en
la vida politica incluye, por ejemplo, la realizacidén de la Cantata pero, para el estudio
discografico, implica una oferta laboral atendible cuyos riesgos no son menores.

En Chile, la creacion en 1976 del sello discografico Alerce permite la continuidad y la
renovacion de la Nueva Cancion. La obra productora y difusora de Ricardo Garcia
asegura que musicos y productores vuelvan a componer, a grabar y hasta a
interpretar en vivo musica prohibida. Esto certifica que la actividad econdmico-
productiva en torno a la cancion testimonial latinoamericana es una condicion de
posibilidad que orienta su expansion y sus caracteristicas.

La mayoria de los documentales televisivos analizados plantean un recorrido
historico, regional o nacional sobre la cancion testimonial latinoamericana. Sélo el
documental Cancion urgente logra pensar la actualidad del género, sus posibles
manifestaciones en nuevas generaciones de musicos y las transformaciones de los
musicos histéricos. En ese caso es clara la exposicién del problema de lo propio, la
otredad y la identidad cultural. La inclusidén del rock, del hip hop, del rap, de la
electronica en el proceso mestizo de composicién musical es planteada como una
pregunta sobre la vigencia de un género que se debate entre la tradicion del folclore,
la reivindicacion de las sonoridades prohibidas, la complicidad del panfleto, la tension
internacionalista, la praxis solidaria y el silenciamiento de su fuerza productiva.
Cancion protesta, cancion testimonial, nueva cancién, canto nuevo, nueva trova,
cancion popular comprometida, musica volcanto (Nicaragua), cancion social, cancion
necesaria (Venezuela), cancion de intervencién, cancion politica. Porque esa cancion
es «un diminuto instante inmenso en el vivir»”' (Silvio Rodriguez), no puede sino ser

Cancién con todos.”

" Verso extraido de la canciéon Y nada mas de Silvio Rodriguez (1966) incluida en el disco Mujeres de
1978.

2 Titulo de la cancion compuesta por César Isella y Armando Tejada Gémez (1969). Propuesta como
himno de la UNASUR en 2014.



HABLAS DE MORALIDAD, SALIS EN TELEVISION. EL CASO DE LA SERIE
DOCUMENTAL CUMBIA DE LA BUENA

La serie documental titulada Cumbia de la Buena fue dirigida y producida por Cristian
Jure. Se emitié en 2015 por Encuentro, el canal educativo del sistema de medios
publicos de Argentina. La serie contiene ocho capitulos unitarios identificados por el
nombre de los grupos musicales y/o de los cantantes que los protagonizan. Los titulos

de cada episodio son:

1) Antonio Rios

2) Dalila

3) Los Palmeras

4) Amar Azul

5) El Pepo

6) Luis Ornelas

7) Meta Guacha

8) Pablo Lescano y Damas gratis.

Cada capitulo tiene una duracion aproximada que oscila entre los 25 y los 30 minutos.
En ellos existen situaciones audiovisuales comunes y elaboraciones tematicas
similares. No obstante, se observan particularidades en los episodios que,
produciéndose con relacion a los protagonistas, aparentan revelar rasgos inherentes
a la cumbia, es decir funcionan como posibles generalizaciones realizadas a partir de

casos particulares.

El primer nivel de aglutinamiento entre capitulos lo realiza la cumbia, distinguiéndose
en el complejo de la musica tropical por la adjetivacion en torno a la calidad: es cumbia
de la buena, presentada como argentina o hecha en Argentina. El territorio aludido
en la caracterizacion comprende Santa Fé, Gran Buenos Aires y la Ciudad Autonoma
de Buenos Aires, siendo estos mismos los lugares fisicos donde se registran los
episodios. Entre los territorios del Gran Buenos Aires comprendidos se encuentran:
Tigre, San Fernando, Villa Fiorito (Lomas de Zamora) y Florencio Varela. Sin



embargo, la serie aborda las presentaciones en vivo de los musicos en giras de
alcance nacional como por ejemplo en Salta y Santiago del Estero.

Nos detendremos para profundizar en torno a la pertenencia de la cumbia dentro de
la categoria musica tropical, dado que resulta a menudo intercambiable y puede
presentar divergencias. En la serie, en algunos casos, se considera a la musica
tropical como conjunto de géneros que incluye a la cumbia, y otras veces se las
asimila como sinénimos. La caracterizacion de algo como tropical excede a la musica,
existe en torno a los productos de la naturaleza, como las frutas o los paisajes
naturales; hasta las afecciones tropicales, los males endémicos de la zona de los
tropicos. Por lo tanto la musica tropical es algo que también pertenece a ese territorio
comprendido en los tropicos pero ligado a cierto valor exético mas propio del siglo
XIX. No obstante, la denominacién musica tropical ha sido la etiqueta con la que se
comercializd la musica de la costa caribefia que no sea susceptible de catalogarse
como musica cubana durante las décadas de 1940-1950. La musica cubana
configuraba una identificacion de género en ese entonces, por lo que el resto de la
musica producida en el Caribe y con éxito en los grandes bailes de la época, entraba
en la categoria musica tropical. A partir de la Revolucion Cubana (1959) y del bloqueo
economico a laisla por Estados Unidos, la categoria musica cubana dejo de utilizarse
por las companias discograficas (Pérez, 1986 en Negus, 2005: 233). En tal sentido,
se considera a los géneros musicales caracterizados por ser fendmenos dinamicos;
practica social que puede ser renovadora, con rasgo operacional en tanto categorias
sociales y condicionados por la “cultura de género” (Negus, 2005: 63) que la propia
industria discografica produce sobre ellos. Dada esta delimitacion de lo relativo al
género musical, consideraremos que la musica tropical es una entidad dentro de las
clasificaciones posibles en una cultura de género que incluye a la cumbia y no se
agota en sus diferentes formas historicas ni actuales, sino que comprende muchos
tipos de musica donde, a menudo, un factor aglutinante pueda ser la clave o la
organizacion ritmica, o hasta el rol de la percusion asi como su manifestacion en el
baile, son aspectos que permiten reunir manifestaciones musicales diferentes en una
estructura comun.

Entonces, en la serie documental, Cumbia de la buena es también para bailar y se
canta. Su sonoridad puede incluir sintetizador, guitarra eléctrica, acordeon y/o vientos

metal, pero no abandona nunca un set de percusion conformado por timbaletas, guira



y controladores MIDI de bateria electronica’. La caracterizaciéon de la Cumbia de la
buena aparece a cargo de la voz en off del conductor Martin Fanta Roisi’*en varios
episodios, a modo de conclusion en una secuencia o en la apertura de otra. El
presentador de la serie ha sido también conductor y productor de un programa radial
especializado en el género, denominado Mundo cumbia y emitido por Radio Nacional,
integro el grupo Fantasma, que componia e interpretaba cumbia con inclusion de
musica electronica y hip hop, ademas fue parte de la organizacién de un evento
cultural llamado La Magia que incluia la presentacidon en vivo de grupos de musica
tropical consagrados asi como de grupos que iniciaban su carrera profesional. Con
este relato muy breve queremos dejar en claro que la conduccion del programa no
fue asumida por alguien que posee informacion adyacente sobre el tema, sino que
se trata de un musico que ademas tiene conocimientos muy proximos y especificos
sobre el género musical en particular. Segun lo expresado por el realizador Cristian
Jure, Martin “Fanta” Roisi fue quien orientd respecto a la sonoridad y la
contextualizacion de la musica tropical y en particular de la cumbia. Tal y como lo
expreso el Lic. Jure en entrevista: “Todo lo que hay de cumbia en la serie es de Fanta.
El Fanta me hizo conocer la cumbia colombiana, la cumbia santafesina, no era la idea
hacer un programa de musica para los musicos” (Jure: 2016, en entrevista personal).
El segundo nivel que aglutina los diferentes capitulos de la serie es la apelacion a la
autoridad mediante la entrevista y el testimonio de musicos con alta popularidad y
grandes ventas discograficas. Los protagonistas entrevistados son profesionales del
campo de la musica, con al menos de diez afios de experiencia en el mercado de la
musica tropical en Argentina. Son mostrados y escenificados en situaciones
cotidianas (viviendas particulares, estudios de grabacidén propios y profesionales,
patios internos de los barrios), en escenarios (bailantas como Tropitango, programas
televisivos como Pasion de Sabado), en traslados laborales (conduciendo
automoviles propios, en camionetas durante las giras) y en lugares de referencia
cultural, politico y social (Penal de Ezeiza, Cancha de Racing club, Calles de Villa
Fiorito, Puente de Santa Fé). Si entendemos a la entrevista como “...un tipo de

relacion social que se basa en un intercambio discursivo ente entrevistador y

3 Nos referimos al instrumento comercialmente conocido como Octapad que produce una Unica
empresa comercial de origen japonés.
74 Por ejemplo en uno de los capitulos referidos a los grupos Amar Azul, Roisi fuera de campo visual
dice: “Arreglos modernos para letras que conjugan picardia con compromiso, pero todo amparado en
el ritmo, esto es cumbia de la buena”.



entrevistado” (Carmen Guarini, 2007: 12), la caracteristica comun en la serie es que
‘la palabra del otro es usada como “objeto de verdad™ (Guarini, 2007: 6)
principalmente garantizada por la ausencia de la repregunta.

Asimismo, recursos propios del documental audiovisual realzan la pertenencia de
cada episodio a una unidad conceptual y estética sobre la cumbia: como el uso de la
entrevista, el testimonio, la voz en off, la errancia o el transito y la toma directa resultan
comunes a todos los capitulos. Otros aspectos compartidos parecieran mas ligados
al rockumentary, donde se “...validan y confirman estilos musicales y momentos
historicos particulares en la historia de la musica popular como algo digno de mas
seria atencién”’® (Roy Shuker, 2001: 180). Por ejemplo, la presentacién verbal y en
titulos de cada protagonista con el apodo que las compafiias discograficas o los
propios DJ los muestran en el mercado musical (Antonio Rios: el maestro; Pablo
Lescano: su majestad; Dalila: la diosa del verbo amar, entre otros) recupera
estrategias promocionales de amplia divulgacion. Asimismo algunos rasgos sonoros
se destacan como estilos musicales identificables aunque los propios musicos
explican su procedencia en una estrategia de mercado (el caso de Pepo y la musica
gedienta, como denominacién identitaria, o Meta guacha y cumbia chapa, Amar Azul

y cumbia nena).

Sin abandonar la condicién documental, la serie adopta el recurso de la reiteracion,
la forma subrayada, que es propia a una concepcion de la television en la que sus
productos deben sostenerse en el tiempo a los fines de poder estar, al menos, en pie
de igualdad con la potencial actividad que el televidente realizaria en paralelo a la
emision del programa. Por lo tanto, se intenta captar su atencion o permitirle conocer
una misma idea en otros momentos del propio programa. Con todo, Cumbia de la
buena es la primera serie documental dedicada a la cumbia en Argentina que se
emiti6 en un canal educativo del sistema de medios publicos. La serie puso a
disposicion la reflexion de los propios musicos, escucho a los trabajadores del ambito
de la musica tropical y consult6 a los técnicos y profesionales dedicados al mercado,
la creacion y la difusion del género. Acompaié regresos esperados, mostro el trabajo
y el festejo que involucra la nocturnidad de la bailanta, inventd definiciones y se

75 La traduccion es de quien suscribe el presente trabajo.



enamoro de una apariencia, no menos verdadera la que -en forma parcial- construye

el mundo entorno de la cumbia.

Con el resplandor en la lente, con el halo de la bailanta

En la serie se advierte el uso de un recurso compositivo de posproduccion de imagen
con correlatos en tomas directas: nos referimos al uso del efecto lens flare
(resplandor), es decir al reflejo de luz en el lente de la camara y la consecuente
formacion de lineas, circulos o poligonos. Este recurso permite articular formalmente
secciones con locaciones diferentes, pero fundamentalmente resulta caracteristico
de un momento de cada episodio en el que el protagonista canta a solo, sin ningun
acompafamiento. El recurso es incluido tanto en toma directa, en la bailanta, donde
transcurren los recitales en vivo como en las escenas antes descritas (falsos directos).
En el segundo caso, el uso del lens flare compone en posproduccion a la imagen y
caracteriza una seccion comun a cada episodio, donde el canto solista es utilizado
para resaltar la poesia de un tema en la voz del protagonista, antes que la exposicion
de sus virtudes vocales. La unidad estética de cada episodio no solo se garantiza
mediante las secciones que lo organizan sino también en la composicion de laimagen.
Este recurso o efecto puede considerarse en dos sentidos importantes, por un lado
refiere a cierta estética visual propia de la bailanta, donde la estrella o el destello
como forma de iluminacion suele utilizarse en guardas de afiches o incuso en la
composicion grafica de los nombres de los artistas a difundir. Hay en esta accion una
voluntad de homenajear las formas visuales que componen gran parte de los disefios
fonograficos y del conjunto de productos destinados a la promocion de los artistas
(carteleria y merchandising). Por otro, es la consecuencia visual de la toma directa
de las situaciones de recital donde la luz de los reflectores, a menudo, incide en la
camara formando tales resplandores. En la serie Cumbia de la Buena, algunas
transiciones entre secciones estan acompafiadas de una animacion que también
remite al lens flare en forma horizontal. Dicha situacién acentua la condicién de
registro en el documental ya que remite a la toma sin planificacién previa o sin
demasiado cuidado de la iluminacién. No es el caso de la serie en cuestion, pero si

pareciera una reivindicacion de la situacion ocasional del registro documental donde



algunas tomas pueden tener luces frontales, incluso naturales, produciendo ese

efecto optico de los reflejos de luz.

En los capitulos protagonizados por Pepo Castifieiras y Pablo Lescano
respectivamente, el uso del lens flare estda acompafado de los planos en blanco y
negro subrayando el pasado, en un proceso evocativo de relatos testimoniales.
Segun el realizador, Cristian Jure, eso responde a la voluntad de generar un momento
en el que la poética de las letras de las canciones se presente sin mayores
distractores. El estudio de la musica popular mediante el analisis de las poesias de
sus canciones tiene epicentro en los estudios sociolégicos que se desarrollaron entre
1950 y 1960. En ellos existia cierta familiaridad metodoldgica respecto del analisis
del significado, el cual organizaba una lectura en las letras donde se pretendia
observar a las fuerzas sociales que las producian (Frith, 1998; 15). Las dos
situaciones antes descriptas, consideran aspectos complejos que involucran
vivencias personales, momentos del documental donde la subjetivacion del personaje
y la exposicion de aspectos de la privacidad son considerados elementos de
legitimacidn en la composicion musical y en la calidad artistica. Se exponen conflictos
personales, de publico conocimiento dado el nivel mediatico de ambos protagonistas,
que son referidos en canciones de su autoria. Esta forma de escenificacion de la
experiencia traumatica sintetiza en la voz humana, principalmente cantada, un
aspecto del mundo cumbia que se construye, donde el halo de la bailanta estaria
presente aun en la oscuridad de la situacion de encierro (carcel). Otro caso en el que
se incluye el mismo recurso (lens flare con toma en blanco y negro) esta centrado en
el canto de Te recordaré’® que realiza Traiko, cantante de Meta Guacha, donde el
desencanto amoroso es el centro de la evocacion. En estos casos el lens flare posee
una animacion que genera un movimiento en direccion diagonal descendente desde
uno de los angulos superiores de la pantalla. Este recurso visual también enlaza
secuencias donde se transita del canto a capella, es decir sin acompafiamiento, a la
misma cancion en vivo con banda tocando y en un baile o bailanta. Asi la musica y

ciertos aspectos de la imagen mediatizan la transicién formal.

76 Compuesto por D. Salto, J. Kirovsky y Garkaman, corresponde a la pista seis del disco Lona, Carton
y Chapa, catalogado como 7432182341-2 editado por Magenta y distribuido por BMG argentina en
2001.



El destello luminico que simula la pantalla led o la parrilla de luces también es utilizado
como fondo animado en la entrada y salida de titulos, organizando junto al uso del
flare una unidad visual. En dicha unidad debe considerarse también a la tipografia
cursiva de curvas pronunciadas del logo, titulos y referencias escritas con alto
contraste en el color tipografico, situacion que contiene el cambio a la linea recta de
la imprenta usada en los titulos finales. El uso del color es un componente
determinante de la narrativa audiovisual de esta serie, ya que es el unico aspecto
técnico que no se mantuvo respecto de las normas que propone canal Encuentro’”:
turquesa, fucsia y amarillo dorado abren paso a la inclusion de la musica tropical en
la pantalla reflexiva de la television educativa, cuya gama cromatica no los contenia

hasta ese entonces.

La autenticidad como variable de legitimacién

En la serie, por momentos, se solapan rasgos sonoros que identifican a cada artista
protagonico con los de la musica tropical -en general- y, con los de la cumbia
argentina especificamente. En estos asuntos se generaliza a partir de un caso testigo.
La ambiguedad involucra también asociaciones con la innovacion sonora como
aspecto sobresaliente de algun grupo o de la propia praxis musical en torno a la
cumbia a escala nacional, presentandose con mayor claridad en los capitulos de
Amar Azul, Pablo Lescano y Los Palmeras. A los fines de ilustrar lo expuesto se
detalla en forma analitica la operacion realizada en el caso de Amar Azul. En el inicio
de la entrevista a Gonzalo Ferrer arreglador, y acordeonista del grupo, la voz en off
indica que a mediados de los afios 90 dicho grupo habria realizado una renovacion

sonora en el género, centrada en el timbre. Ante esto Ferrer corrobora diciendo

Y se habia dejado de escuchar la cumbia-cumbia en esa época y nosotros como
que reivindicamos un poco la cumbia, porque nosotros teniamos que luchar
contra toda esa banda de pibes facheros que la musica era media cachaquera’®,

media electronica y nosotros salimos viste ahi con el gliro, ¢viste?, bien una

7 Segun declara el Lic. Jure en entrevista personal.
8 Refiere a la cumbia Cachaca de origen paraguayo que comparte una transformacion de la cumbia
colombiana e integra el complejo de la musica tropical.



basecita media antigua, media colombiana con el acordeon, sonido medio viejito
y... eralo nuevo, lo raro. (Jure, 2015: 00:04:45 — 00:05:14).

Ferrer es, ademas, expuesto en la serie como el arreglador del grupo, el compositor
de canciones con compromiso socio politico (es autor del tema Desaparecidos) y
profesor de musica en una escuela primaria. Por lo que sus reflexiones en torno a la
musica tendrian un marco diferente del resto de los entrevistados en ese episodio y
en la serie en general, donde los aspectos tedricos del campo musical resultan mas
claramente relacionados con ese musico en particular. Al menos en la edicion
transmitida la forma narrativa del testimonio de Miguel Angel D'Anibale, cantante, esta
mas relacionada a los hechos directamente vinculados con el grupo, las condiciones
de produccion y difusién de su musica, expresada mayoritariamente en relacién a
episodios anecddticos. Entonces, la apelacion a la tradicidn ritmica y timbrica
vinculada a Colombia como origen del género cumbia, garantizada por el uso del
acordedn y la guira son mostrados como rasgos de transformacién sonora que Amar
Azul realiz6 a mediados de 1990. En el proceso argumental es posible leer una
traslacion del concepto de autenticidad, condicionante de la estética del rock (Frith,
1987:135) al mundo de la cumbia, donde a nivel sonoro mediante la apelacién a un
retorno de las fuentes originales se destacaria el rasgo diferencial del grupo a la vez
que se explicaria la calidad sonora en términos de innovacién. La capacidad para
distinguirse mediante la sonoridad (en apariencia vieja pero en el contexto
innovadora), diferenciandose por una actitud no complaciente en torno a la propuesta
masificarte de la cumbia cachaquera, es un rasgo asociado a la autenticidad en tanto
que “Lo <<hecho por uno mismo>>79 se contrapone a la producciéon masiva, la
motivacion estrictamente econdmica, los aspectos andénimos y alienantes de la vida
moderna” (Keir Keightley, 2006:184). La causa -la lucha contra toda esa banda de
pibes facheros- tiene como estrategia el “sonido viejito”, el escudo en el guiro, el filo
de la espada en el acordedn y la retaguardia es Colombia. Pero como varios autores
explican desde hace ya varias décadas, la musica de la Costa Caribe de Colombia,
recién identifico al pais en el siglo XX, aunque su practica es muy anterior (Adolfo
Gonzalez Henriquez, 2000; Jaime Cortés Polania, 2000; Juliana Pérez Gonzalez,

2011; Peter Wade, 2011). Lo que revela el caracter de invencion de ese folklore. Entre

¥ Keir Keightley explica que la definicion etimoldgica de la palabra auténtico en Grecia significaba
<<hecho por uno mismo>>.



mediados del siglo XVIIl y el XIX se configuré al bambuco como musica nacional
colombiana, obviando las manifestaciones populares costefias, como el porro y la
cumbia (Wade, 2011: 112). Pero a partir del S. XX, en el auge del desarrollo de los
medios masivos como la radio y, fundamentalmente, en la comercializacion de la
musica grabada, la cumbia es objeto de construccion del folclore colombiano,
resultando una suerte de embajadora cultural, mientras que el vallenato tendra la
funcion de cohesionar al interior del pais la cuestion colombiana (Dario Blanco
Arboleda, 2005: 175). Asi, la asimilacion a lo nacional en el contexto de una
elaboracién modernizante de los elementos nacionalistas, la musica de la Costa
Caribe, ola del acordedn en particular no logré conformar una fuerte presencia sonora
de identificacion directa o tipica como sucedio entre los afios 1920-1930 con el samba
en Brasil o el tango en Argentina. En consecuencia, los origenes de la cumbia
colombiana en forma “autéctona”, responderian antes bien a una construccién en el
desarrollo del siglo XX. La segunda afirmacién de Ferrer, demanda un contrapeso
porque demuestra desconocer en la elaboracién de la cumbia nortefia y en la cumbia
romantica la importancia de la cumbia chicha peruana o tecnocumbia; la cumbia
cachaca de Paraguay o la cumbia tex-mex de México, todas esas musica usaron en
la década de 1980 sonoridades provenientes del rock y del pop, como la bateria
electronica, los teclados y la guitarra eléctrica (Fernandez L'Hoeste, 2011). Sin
embargo el uso del acordedn como sindnimo de autenticidad esta presente en la
musica colombiana de Monterrey (Blanco Arboleda, 2005:186), en la zona norte de
México tanto como en la cumbia santafesina. Probablemente la accion sonora de
Amar Azul a mediados de los 90 haya sido una modificacion en el contexto de algunas
propuestas relevantes en el mercado de la musica tropical, pero eso no implico la
reivindicacion de una pureza sonora que entrana lo auténtico de la cumbia, como

unico valor de legitimacion.

A la definicién sonora del grupo Amar Azul sigue una escena hogarefia, donde se
muestra a Ferrer preparando mate y dialogando con el entrevistador -que no entra en
cuadro-, en la cocina de una casa de clase media (paredes revocadas y pintadas,
microondas, heladera, purificador de aire, agua envasada). Un gato que transita en
sigiloso movimiento por la mesada y la cocina se suma al plano americano del musico
que luego pasa a otra locacion en la que se lo ve en una especie de sala de ensayo/

grabacion, donde existe una computadora con un programa multipista en uso, un



teclado en el que el musico ejemplifica a nivel sonoro lo que desarrolla
conceptualmente, monitores de campo cercano, interfaces digitales de contacto y una
tumbadora. Se trata de la articulacion de una locacion cotidiana (la cocina) con el
estudio personal del musico (profesional). Esta union dinamica de locaciones hace
del protagonista, un musico comun que reflexiona sobre lo que hace, con autoridad
suficiente como para definir roles nacionales en la transformacion de un estilo o
género musical pero a su vez con la simpleza de cualquier trabajador que, realizando
tareas cotidianas, argumenta su explicacion del fenomeno. Esta operacion corre al
documental de las tradicionales referencias a figuras autorizadas académicamente
para explicar lo que los musicos hacen, por ejemplo la exposicidon de un musicologo
en un plano medio, habitualmente sentado frente a camara, en una actitud paciente
que desarrolla argumentos, en una locacién que rara vez incluye instrumentos
musicales. Ferrer, esta parado en una cocina, sentado frente a un teclado, reflexiona
y toca, segmenta su discurso con reiteraciones y redundancias, de forma coloquial.
Con la autoridad de quien protagoniza recitales para miles de personas desde hace

mas de diez anos, afirma contundente:

Yo creo que lo que tiene Argentina es que es el Unico pais donde la cumbia se
fue mejorando y retocando porque... por ejemplo la cumbia comenzd en
Colombia de una manera autéctona, eh y creo que Argentina es el Unico pais
donde la cumbia se la fue adaptando y subdividiendo en estilos. Y creo que con
el paso de los afios la cumbia se fue como... modernizando en Argentina y
haciendo mas psicodélica con mas sonido a teclado...mas esas cosas raras que
el resto de los paises no lo han hecho... (Jure, 2015: 00:06:11 a 00:07:18).

Si consideramos que el documental puede entenderse como una construccién de
argumentos mas o menos explicitos (Nichols, 1997), la ausencia total de
cuestionamiento a la declaracion del musico argentino, asi como la referencia sonora
a lo expresado mediante la banda de sonido que acompafa la escena, vuelven a esta
opinidon una definicion, que argumenta una idea introducida en la pregunta, la que
busco confirmacidon en la fuente que analiza. Complejizar la mirada particular del
musico ofertando al espectador la confrontacion con otras interpretaciones
generarian un contexto polémico, permitiendo “suscitar la cuestion de la verdad en

television” (Bueno, 2000: 234). Por un lado, el aporte del grupo argentino habria sido



la inclusion de sonoridades acusticas en un contexto de produccién dominado por
sonoridades electronicas pero, por otro, la innovacion argentina en el género habria
sido la inclusion de timbres electronicos. Si Amar Azul no hubiera sido presentado en
la serie como un grupo que innovoé musicalmente, la descripcion no presentaria
incongruencias, mas alla de su caracter aparente. Pero esto no es lo que sucede. La
ausencia de conflicto expuesta en una escenificacion cotidiana y profesional del
musico de Amar Azul transforma a una declaracion en un axioma, naturalizando
pareces sobre un proceso complejo que niega capacidades de integracién sonora en
la regidn. Al decir de Jure “La peor teoria es siempre la que se utiliza y no se conoce”
(Jure, 2000: 23). La cumbia producida en Argentina forma parte del diversificado
desarrollo del complejo cumbia en muchos paises en Latinoamérica, donde la
conflictividad con el negro, la marginalidad, la migracion, la discriminacion étnica,
cultural, econdmica y politica convergen sonoramente en la bateria electronica, la
guitarra eléctrica, el teclado, el acordeon o la caja vallenata tanto como en los grandes
boliches donde se bailan tales musicas, en la mediacion de los Dj’s y en la conflictiva
convivencia con los sellos discograficos transnacionales. Rubén Olivera da cuenta de
la existencia de una musica tropical uruguaya, identificada ademas principalmente
por los propios musicos (Olivera, 2014:114), tal y como existe en Peru, Paraguay,
México, Bolivia, Ecuador y Chile. La posibilidad de pensar la integracion cultural
requiere de una actitud comprometida y profundamente respetuosa de los procesos

que lejos de distinguirnos, nos acercan.

El testimonio de la discriminacion

Segun Rubén Pepo Castifieiras “La cumbia villera es la cumbia testimonial del 2001.
Asi como hubo censura en la época militar, nosotros también fuimos censurados”
(Castifieiras, 2015). La literalidad de la afirmacidén no es expresion formal propia de
la cumbia villera sino de la realidad construida desde el Estado argentino, que en julio
de 2001, mediante el antiguo Comité Federal de Radiodifusion (Comfer) realizé las
‘Pautas de evaluacion para los contenidos de cumbia villera”. Dicho documento
organizaba los criterios que podia aplicar el organismo para suprimir musica del
género cumbia villera en medios masivos de comunicacion (fundamentalmente radio

y television). Dicho documento elaborado por el grupo de investigacion denominado



Sustancias toxicas -no es una banda de musica sino la denominacién del espacio
institucional del organismo autarquico integrado por Andrea Wolff, Verdnica Salerno
y Paola Ramirez Barahona®. En ese documento se incluyo en anexo un glosario con
unas 35 palabras. Para las autoras dichos vocablos requerian de una definicion
aclaratoria, a los fines de poder aplicar las normas que ayudarian a determinar si
existe o no infraccion en la programacion de la cumbia villera en los medios masivos
de comunicacion cuyas letras contuvieran tales términos. Dicho glosario tiene como
fuente documental un articulo del diario Clarin y otro del diario La Prensa (ambos sin
firma), ademas de la investigacion de las autoras. Esto supuso durante los primeros
afnos del siglo XXI el ejercicio de la censura hacia el arte, la musica y la poesia, asi
como a la libertad de expresién en plena democracia, basandose en que “El COMFER
(-..) como organismo de control de la programacion audiovisual buscara PROTEGER
la salud y formacion de la audiencia en general y de los menores de edad en
particular”. El documento no explica cdmo, siendo un organismo de control de la
programacién audiovisual es posible proteger la salud y formacion de la audiencia
mediante la censura. Sin embargo, queda claro que en la Argentina de la crisis del
2001 si “hablas de moralidad, salis en television™".

Cumbia de la Buena no referencia concretamente a la censura del 2001, no da
testimonio de ese aspecto pero si se deja entrever cuando algunos de los
entrevistados comentan las alternativas que en la época tuvieron que buscar para
promocionar su musica por fuera del circuito de la radio y la televisidn. No obstante,
la discriminacion como sometimiento por razones socio econdmicas y culturales
aparece a menudo en las entrevistas e incluso en el testimonio. La pregunta concreta
esta planteada a Los Palmeras, al cantante de Meta Guacha y a Pepo Castifieiras.
Pero la elaboracion de la relacion entre crisis econdmico-social y cumbia esta

encarnada en el capitulo dedicado a Pablo Lescano. En una organizacién donde las

80 Ramirez Barahona actualmente integra el staff docente de la diplomatura Superior de Comunicacién
y Género que ofrece la Asociacion Civil Comunicacion para la Igualdad, cuyo objetivo es “la promocién
de la igualdad de género” (disponible en http://www.comunicarigualdad.com.ar/quienes-somos/).
Asimismo, la mencionada profesional y Veronica Salerno son asesoras técnicas del Observatorio de
la Discriminacion en Radio y Televisiéon, dependiente del Ente Nacional de Comunicaciones (ex
AFSCA)

81 La frase corresponde a la cancion Ollas Vacias compuesta por Omar Salto y grabada originalmente
por el grupo Meta Guacha de Florencio Varela. Integra la pista 7 del disco compacto 74321 95486-2
editado por Magenta N° 116 y distribuido por BMG Argentina en el afio 2002. La misma se ha tomado
para titular este apartado en un reconocimiento a la voluntad critica de musicos y realizadores
audiovisuales que no abandonan la causa.



figuras predominantes son el eje de la narrativa, no podia evitarse dicha relacion por
la gravitacion que el musico y productor posee en el ambito de la cumbia villera y de

la musica tropical en general. Dicha relacion esta expresada en la voz en off:

De toda crisis social surge una musica nueva. La cumbia villera fue la banda de
sonido de la crisis de 2001. Cuando en los barrios pobres y en las villas del gran
Buenos Aires cientos de pibes influenciados por la musica de Lescano gritaban
sus broncas a toda cumbia. (Jure, 2015: 00:14:31- 00:14:36).

Consultado por las causas que lo llevaron a hacer cumbia, Lescano responde:
“Porque es con la cultura que uno se cria, ¢ me entendes? Me acuerdo de vivir la olla
popular en lo de mis tios, de la gente en la villa haciendo la fila unas cuadras, corte
campo de concentracion, olla gigante” (Jure, 2015: 00:14:15 -00:14:31). La
declaracion muestra un montaje en el que se incluyen imagenes de archivo (que no
indican procedencia) de la revuelta popular en la calle durante diciembre de 2001 y
una toma cercana del musico en un silléon, mirando al conductor. Dado que la forma

de decir y el contenido enunciado son indisociables en el audiovisual, “...los
testimonios audiovisuales manifiestan una capacidad paradojica de fijar y actualizar
la memoria al mismo tiempo” (Aprea, 2015: 110). La opcion de la cumbia para
Lescano aparece dada, despojada de la voluntad personal de asumir la tradicion (“con
lo que uno se cria”) y como consecuencia légica de la crisis socio econdmica. En esa
explicacion casuistica el documental teoriza posibles origenes de la cumbia villera.
Esto enlaza a la musica detras de las situaciones y procesos sociales en los que se
inscribe, no pudiendo anticipar, ni contraponer sino simplemente reflejar
simbolicamente lo que sucede. Sin embargo, la propuesta sonora de Pablo Lescano,
no es unicamente la reproduccion de la tradicién de la cumbia a la que accedid
mediante su familia, es la innovacién timbrica y ritmica, que el propio musico explica
en otro momento del documental cuando testimonia la voluntad individual de poner a
tierra, en tiempo fuerte, uno de los instrumentos de percusion (tumbadora). En el
acompafniamiento de la cumbia y de la musica tropical suele -hasta la década del 80-

evitarse la marcacién a tierra en un sonido grave, estando mas cerca de una clave



ritmica, en el fluir de la intensificacion (Angel Quintero Rivera, 2009b) que en la

acentuacion regular de un compas.

La discriminacion y censura a la musica tropical y a la cumbia, en particular, esta
también testimoniada en el capitulo dedicado a Los Palmeras. Deicas y Caminos,
cantante y acordeonista respectivamente, sintetizan en un montaje alternado las
transformaciones de los consumos culturales y las complejas relaciones sociales que

existen desde la década del 70 hasta la actualidad en la musica tropical:

...La cumbia se arma en las periferias, en los barrios populares de la ciudad, dice
Deicas. - Claro, claro. No hay que olvidarse que la cumbia fue orillera, siempre
fue de lugares mas marginales. Si bien es cierto que la musica nuestra ha ganado
respeto eso no significa que el musico haya ganado respeto. O sea, porque el
mismo sefior que en su fiesta de gala, en un momento de la fiesta pone musica
tropical para alegrar la fiesta, no es un amigo personal que me invita a su fiesta,
dice Caminos (Jure, 2015: 00:06:54- 00:07:06).

Y la esperanza se vuelve suefo?2

Cumbia de la buena logra incluir a diversos agentes del campo de la musica que
habitualmente no son considerados en los documentales. Entre ellos se destacan los
trabajadores que arman y desarman el escenario, asi como los técnicos de grabacion
o incluso el chofer de la camioneta que traslada a los musicos en las diversas
presentaciones. No siempre se escucha su testimonio pero la imagen da cuenta
incluso de la actividad periodistica que en cada presentacion en vivo se incluyen. Un
caso especifico es el de la entrevista al compositor Rubén Tolin Pérez, quien
compone parte de la musica que tocan Los Palmeras. Las referencias que Tolin Pérez
realiza en el programa son mas bien anecdodticas, sin embargo es uno de los
compositores de cumbia mas reconocidos y respetados con una experiencia muy

amplia en la composicion musical. Asimismo el técnico de grabacion Claudio Palermo

82 Frase de la cancion Clarito de Pérez y Deicas.



de Santa Fé Recording es uno de los pocos encargados de dar testimonio en la serie,
no siendo el unico técnico mostrado. Palermo se refiere a la condicion profesional de
Los Palmeras, la que esta ejemplificada en la predeterminacién de los arreglos
musicales de los temas antes de la grabacion. Nuevamente una apelacion a la
tradicién es sinonimo de calidad y autenticidad. Sante Fé Recording es uno de los
pocos sellos discograficos que produce en forma integral musica tropical y no tiene
desarrollos econémicos como los que presenta Magenta (vigente en CABA desde
1967) y Leader music (CABA, 1983), que concentran gran parte de la produccion

nacional.

En ese mismo capitulo un plano secuencia inicia un movimiento de camara
descendente en el que se encuadran dos grandes palmeras, en la costanera de Santa
Fé. La voz en off indica: “Actualmente en Santa Fé reune mas de 70 grupos de musica
tropical y es una fuente inagotable de artistas y canciones” (Jure, 2015: 00:21:45-
00:22:00). Dicha afirmacidn anticipa lo que, Deicas, indica:

Yo creo que esta catalogado como el semillero de musicos de la musica tropical.
Aqui ha nacido practicamente un movimiento social, un movimiento tropical que
se ha expandido por todo el pais...y bueno hoy ves lo que es la musica tropical
por todo el pais pero... ha salido de aca, generalmente, de Santa Fé (Jure, 2015:
00:22:10- 00:24:00).

Luego de esta afirmacion se pasa a un plano contrapicado, panoramico que permite
visualizar en perspectiva al locutor y a los dos musicos en el borde de la costanera
del rio, mientras se escucha al conductor preguntar “; Por qué es tan importante la
cultura cumbiera en Santa Fé?” Esa estrategia comun que dinamiza jugando en los
bordes de un fuera de campo, centra la mirada en la respuesta latente de los
protagonista volviendo a un plano mas cercano en el que ambos musicos
santafesinos entran en cuadro. El cantante repregunta al acordeonista repitiendo
literalmente lo expresado por el conductor, relevandose —en dicho acto- de la
respuesta. El acordeonista, no habla, baja la comisura de los labios cerrados, no tiene
ni la menor idea, ni siquiera puede decir que no sabe. A esto se responde con una

risa de todos, extendiendo la secuencia en gestos que vuelven redundante la



afirmacion del desconocimiento. Ninguno sabe. En la construccién documental el
conocimiento intersecta a quienes lo poseen y a quienes no. El realizador y el publico,
el entrevistado y su entrevistador. Algunos conocen respecto de algo y otros quieren
conocerlo. Esto resulta independiente de que el que se supone conoce no sepa
responder a una pregunta particular, pudiendo aun asi ser un conocedor e incluso un
experto. Al respecto podemos reconocer que “La perspectiva documental supone una
instancia que posee un conocimiento y otra que esta dispuesta a adquirirlo” (Aprea,
2015: 83). Ahora bien, si no importa conocer por qué aparentemente en Santa Fé se
ha producido ese movimiento social que es el tropical, que irradia al pais, ¢como
puede saberse si es 0 no inagotable? Si no existen razones, saberes, hipotesis que
vinculen el territorio a la cultura y en este caso a su produccion musical, ¢ es posible
pensar que ese lugar es el que proveera siempre de artistas y musicas tropicales?
¢Debemos asumir que la formulacion de la pregunta era innecesaria? La risa del
conductor tiende a acentuar este interrogante. Es posible pensar que tal vez cuando
los entrevistados no saben aquello que el documental necesita conocer, sea
necesario profundizar la busqueda en otras fuentes de informacion que permitan
saber respecto de lo planteado en la entrevista, asi como de lo editorializado en la
presentacion de la seccion. De lo contrario, no la pregunta sin respuesta, sino la voz
en off instala una apariencia de importancia sobre un aspecto del cual s6lo nos queda
quizas la burla. Esta claro que si Santa Fé es una fuente inagotable de musicos de
cumbia no podemos saberlo, el realizador tampoco, justamente porque los artistas y
su produccion no son un recurso natural, paratético, cuya realidad fisica es
independiente de la cultura. Los hombres y mujeres que realizan musica, en Santa
Fé o en cualquier otro lugar hacen algo que es parte de la actividad cultural y
productiva de la sociedad en la que se emplaza, con la que se relaciona y a la que
transforma. Pero la realizacion musical no es una actividad cuya casuistica, entendida
siempre externa, esté relacionada unicamente con la voluntad creativa, sino que
ademas implica una organizacion, justamente la que acaba de mostrar el documental
en el estudio, o la que integran Los Palmeras quienes constituyen una Sociedad de
Responsabilidad Limitada cuyo presidente es el mismo acordeonista. Dicha

informacion esta ausente en todo momento del documental.

En la serie muy pocas veces existen errores de datacion, como es el caso de la

presentacion de la cancion, donde la placa de titulos indica: “El Bombén, Los



Palmeras (2001) autor: Juan Baena” (Jure, 2015: 00:25:29). Cuando se anticipa a los
titulos que la transformacién sonora de Los Palmeras estuvo en torno a ese tema se
indica -con voz en off- que es resultado de la “capacidad que tienen los grandes
musicos para incorporar nuevos sonidos” ligando la sonoridad de dicha cancion a “los
sonidos de la cumbia villera”. La datacion temporal resulta importante porque
configura una idea de contemporaneidad entre el legendario grupo tropical y la
cumbia villera. Sin embargo la datacién no es correcta. El disco titulado E/ bombdn
asesino que contiene el tema El bombon en la pista 1 es de 2004, esta identificado
como ECD10.122 editado por Santa Fé Recording y distribuido por LEF producciones.
En el 2001 Los Palmeras graban un disco editado por Leader Music identificado como
LM605457554 2 7 titulado Cuando el amor se dafia, que no contienen en ninguna de
las pistas el mencionado tema. De hecho El Bombon esta compuesto en el afio 2004
por Juan Baena (nombre artistico de Omar Addad), musico nacido en Ceres,
provincia de Santa Fé, quien ya lo habia grabado con su grupo K-lifa, antes que Los
Palmeras. El tema habia tenido bastante éxito previo al boom comercial que Los
Palmeras tuvieron. Una parte importante del éxito de ese tema se constataba en la
cantidad de descargas que tuvo como ring tone de celular, segun el propio autor,
llegando a las 2.000.000 de solicitudes. Para ese entonces Juan Baena ya habia
vivido de sus composiciones en Puerto Rico durante varios afos, lugar de residencia
que adopto luego de una contratacion para actuar en ese pais, por lo que el musico
posee una larga carrera profesional, actualmente orientada a la produccién de

musicos locales.

El cantante expresa, no? Y el cantor cuenta

El capitulo dedicado al grupo Meta Guacha, la banda de Florencia Varela, involucra
aspectos singulares en la serie. En el mismo se puede ver y escuchar el testimonio
del chofer de la banda que los traslada en giras a nivel nacional, en tanto trabajador
del campo musical por fuera del escenario. Se muestra la experiencia de los musicos
y trabajadores en torno a la itinerancia que involucra a la musica en su dimension
laboral, dentro de las légicas que el mercado posee. Se escenifican las expresiones
del publico mas afecto a la banda cuando, por ejemplo, se registra a un grupo de
jovenes recibiendo al cantante en Salta; se constata la dificultad de la lejania por



razones laborales y el impacto en las subjetividades de los protagonistas, entre otros
aspectos. Pero también se incluyen momentos en los que los musicos reflexionan
sobre conceptos operatorios de la musica muy concretos. Roisi, el conductor,
pregunta a Traiko sobre la diferenciacion entre cantante y cantor. Un tema muy
comun en el ambito de tango y del folklore en Argentina. Esta diferenciacion no se
limita a nuestro pais, sin embargo adquiere en algunas figuras locales mucha
relevancia dada la popularizacion de tal distincion en segmentos poblacionales
adultos de clase media y baja. Traiko responde destacando en la diferenciacion a la
condicion autoral. Piensa, se detiene en el tiempo para reflexionar y responde, no es
inmediata su enunciacion ni tampoco manifiesta desconocimiento o nula importancia
sobre dicha distincién. Sabe distinguir entre ambos y lo hace considerando a la
composicion y a la interpretacion como instancias diversas. Podriamos pensar, con
él, que el cantante expresa lo que otros compusieron y es por eso que el cantor cuenta

lo que compuso.

Otro caso es la escenificacidn que muestra en toma directa a Lucas Pinuer, con
sonido indudablemente directo y muy probablemente en una de las noches en las
que se registra el trabajo de los musicos de Meta Guacha, lo expone explicando y
ejemplificando el rol de un instrumento elemental en la produccion sonora de la

musica tropical y de la cumbia, en particular:

El guiro tiene que tener una base bien copada, la base del guliro. Supermerca2
innovo con una llevada de guiro, entendé? Era mas (se escucha la misma base
ritmica pero mas rapida, a la que luego agrega modificaciones que implican cortes
y desviaciones de la pulsacion regular), entendé? ya era algo mas juego, pero
bueno ponele nosotros Meta Guacha tocamos a la antigua, va y va (lo hace sonar)
(Jure, 2015: 00:15:27).

Este recurso parece el opuesto al que se realiza en la toma que muestra a Erisden
Gamaliel, percusionista de Luis Ornelas en el capitulo homoénimo. Consultado por el
instrumento que toca (la caja vallenata) en todo el capitulo dedicado a Ornelas, el
musico respondera sobre los ritmos que se ejecutan en el instrumento y los géneros

musicales en los que se lo encuentra.



Dicha situacion implica una toma preparada, inserta en una seccion del capitulo
donde varios musicos reflexionan sobre su instrumento y sus roles sonoros,
alternando imagenes de una sesion de grabacidén de voces que termina con la
explicacion del percusionista Alejandro Castellanos sobre el rol de la guacharaca en
la cumbia. La intervencion de Gamaliel ubica a la caja vallenata como “...un
instrumento tradicional en lo que es el folklore colombiano, se usa mucho en lo que
viene siendo la puya colombiana, en cumbia, en porro sabanero” (Jure, 2015:
00:18:55). La palabra de los musicos sobre la musica y sus roles, aparece expuesta
en primera persona, siempre corporizada, sonorizada incluso por ellos mismos,
aportando conocimiento y construyendo veracidad. La intervencion del percusionista
colombiano es impersonal, refiere al instrumento, a su inclusion en los géneros
colombianos y a su situacion en torno a la tradicion. Como si la caracterizacion
sintética de la caja vallenata se produjera por su pertenencia a la tradicién y, por
consiguiente, por su capacidad para evocar autenticidad. Estan ausentes en la
reflexion rasgos de los ritmos que diferencian su presencia en los géneros
mencionados (puya, cumbia y porro sabanero) o tipos de toque que involucren
sonoridades distintas.

En la serie la voz en off, incluida por sugerencia del Canal Encuentro®? expone a la
subjetividad autoral en tanto que “...tiende a mostrarse como instancia de locucién y
voz de autoridad que explica y comenta lo mostrado” (Piedras, 2014: 86). En el
capitulo de Ornelas, se incluye en la figura de Jimmy, la problematizacion de uno de
los agentes nodales del campo de la musica bailable: el DJ. La introduccion

editorializa con voz en off diciendo:

Desde sus cabinas en los bailes, boliches y bailantas los DJ’s se diferencian de
los que sélo pasan cumbia porque van mas alla de lo que bailan todos, son los
responsables de imponer lo nuevo y probar lo desconocido con la responsabilidad
de que el baile nunca decaiga (Jure, 2015: 00:09:15-00:09:19).

83 Testimonio del Lic., Jure en entrevista citada.



Con la produccion de sencillos de 12 pulgadas a partir de 1975, aptos para la
reproduccion de espectros sonoros mas amplios (percusion y bajos profundos) los

DJ’s de la musica dance comienzan a organizarse en pools, es decir en

...asociaciones que coordinaban la entrega de discos nuevos (...) por parte de
las companias discograficas y que recopilaban las <<hojas de respuesta>> que
los DJ cumplimentaban al objeto de informar a las companias de la acogida que
recibian sus discos (Straw, 2001: 226).

Por lo que el rol del DJ como intermediario entre la oferta del mercado discografico y
el publico se transformd en un agente importante para la promocion discografica.
Asimismo el DJ sintetizé la figura del locutor que presentaba en los bailes a las
orquestas, sonoras o grupos, integrando la animacién o la arenga del publico en el
boliche.

Gabriel “el yanquee” Alza es un Dj, que incluido como parte de la formacion
permanente de Damas Gratis, anima las presentaciones en vivo de la banda, asi
como anuncia la informacion de futuras presentaciones. En la bailanta o en el boliche
resulta habitual que el Dj anime o arengue a los participantes con diferentes
intervenciones verbales. Las mismas se sumaron a la presentacion en vivo de los
grupos dedicados a la cumbia villera, asi como en las grabaciones fonograficas. Al
igual que los locutores de las sonoras o de las orquestas de las décadas del 40-50
los Dj’s en las bandas promueven desde el escenario la participacion del publico en
el baile, haciendo coreografias mas o menos estipuladas o arengando la interaccion
propia del baile. La serie Cumbia de la Buena cuando incluye una dimension musical
y creativa en la figura del Dj lo hace con aquel que se relaciona con la tradicion de la
cumbia colombiana y no con la electronica, siendo esta musica mucho mas proxima

a su rol como promotor y animador musical en los locales de baile y esparcimiento.

La transformacion de DJ a musico se muestra en primera persona. Esa secuencia
supone un montaje del tipo jump cut, donde el corte en la continuidad temporal es el
elemento vertebrador, relacionandose con la amplia “...mayoria de las entrevistas
audio-visuales, televisadas o no” (Jean Louis Comolli, 2007: 369) y vinculandose con
el género documental en tanto que “Con la publicidad, el documental es, en la no



ficcidn, el unico género que reivindica y exhibe el montaje” (Jéréme Bourdon, 1997:
8). En el episodio se pasan diferentes tomas breves del musico y Dj Jimmy, en un
plano con fondo negro, a contraluz. En esa secuencia se produce el relato de la
historia del grupo Jimmy y su combo negro, la que implica el rol de productor que
Pablo Lescano tiene en el mercado de la musica tropical. Desarrolla la relacion del Dj
con el musico mediante los encuentros en la cabina de local bailable Tropitango. El
montaje muestra de espaldas a otro DJ y desde ese angulo a la pista de baile,
ilustrando la actividad narrada. Jimmy cuenta el inicio del grupo a partir de una
cancion en particular. Se refiere a la pista 1 del disco Homenaje a Colombia editado
y distribuido por Magenta en el 2004, titulada como La pollera de Jimmy. El tema esta
firmado conjuntamente por P. S. Lescano y M. C. Sanchez. La secuencia inmediata
siguiente es una version de La Pollera Colora, donde la placa de titulos indica: La
Pollera Colora Luis Ornelas (2008) autor Wilson Choperena (Jure, 2015: 00:12:40-
00:12:50). Se trata de un arreglo de la muy exitosa cumbia que compuso en 1960
Juan Bautista Madera Castro, clarinetista de la orquesta de Pedro Salcedo, musica
que en 1961 se grabo en el sello Tropical con letra de Wilson Choperena. Dicho tema
identificado internacionalmente con la cumbia como patrimonio nacional de Colombia,
fue objeto de un juicio por derechos autorales que en 2010 terminé con una sentencia
de un aio de carcel para el cantante y autor de la letra por desconocer los derechos
del compositor musical. El error de datos pudiera ser producto de un desconocimiento
involuntario, de una investigacion insuficiente que acompafie los tiempos de
produccion a la vez que sintetice lo que en un programa de television se quiere contar.
Sin embargo, la operacion por la que se montan dos escenas en las que se refieren
a dos musica muy diferentes, como lo son la pollera de Jimmy 'y La pollera colora,
incluso en la versidon cantada por Jimmy y la banda de Luis Ornelas, involucra un
proceso complejo de asimilacion entre una musica de muy amplia referencialidad
sonora para la audiencia (La pollera colora) con otra que no tiene ese grado de
popularidad (La pollera de Jimmy). El montaje, aun recurriendo a la toma en directo,
al testimonio y a la exposicion de informacion en titulos organiza una confusién que
se subraya ocultando datos, enlazando sutiles sustituciones, realzando la vinculacion
del autor (Jimmy) con la tradicion musical de la cumbia colombiana, hecho que no
referencia ni el tema La Pollera de Jimmy ni el disco que la contiene. De mostrarse
ambas musicas la audiencia no necesitaria de ninguna explicacion para escuchar y

comprender las diferencias. Una vez mas la apariencia de la sinceridad entrafa y



oculta la complejidad, la que cualquier audiencia podria interpretar si se ponen a su
disposicion los elementos que confrontan los testimonios, las tomas en directo y las

informaciones especificas.

Lo tropical, en el cono sur

En 1975 la empresa discografica peruana Dinsa® edita un sencillo que contiene en
su cara B el tema llamado La Danza de los Mirlos de Gilberto Reategui guitarrista del
grupo Los Mirlos. Dedicados a la cumbia Chicha® desde 1973 en Peru, Los Mirlos,
han tenido gran éxito de ventas, resultando un grupo musical de alta popularidad.
Damas Gratis incluyd en su repertorio una version ese tema y, en Argentina, con las
primeras notas de la guitarra en el registro grave es particularmente facil remitir al
grupo de Pablo Lescano porque entre el final de la segunda frase y el inicio de la
siguiente en la cancha de futbol o en alguna festividad se incorpora generalmente
una arenga del tipo “Dale Bo™, tal y como suele suceder con las hinchadas en los
partidos. El inicio de ese riff®® es la cortina musical de la serie documental Cumbia de
la Buena. La similitud de la segunda frase melddica de La Danza de los Mirlos con la
melodia de la cumbia Esperma y ron es grande. La autoria de la cumbia colombiana
Esperma y ron puede resefar a Fortunato Chadid Jattin, tanto como a Pedro Name
Quessep dependiendo de los diferentes grupos y discograficas que hayan grabado
tal musica durante la década de 1960. Asimismo, en la popular cumbia peruana Ya
se ha muerto mi abuelo de Juaneco y su combo también se escucha la mencionada
melodia®”. Un leve repaso por estas musicas demuestra que desde las década de
1960 en adelante resulta muy comun en proyectos discograficos nacionales o en

discograficas internacionales el transito de musicas parecidas, versionadas,

84 Discos Independientes Nacionales S.A.

8 Tipo de cumbia dentro del género tropical que usa instrumentos amplificados e instrumentos
autéctonos, organiza la base ritmica con percusion a tierra en tiempo fuerte y referencia vinculos con
el rock por ejemplo en el uso de riff, como en el caso en cuestion.

8 Se trata de un motivo melddico-ritmico muy breve que se reitera. Segun Richard Middleton (2000),
el riff es una figura musical breve que repetida configura la base de una composicién musical, es decir
que tiene la capacidad de sintetizar la identidad de una determinada musica o tema. Se suele datar su
uso en la musica popular en torno al jazz en los afios 1920, el término deviene de la abreviacién de
refrain, es decir estribillo.

87 Una referencia a cada grabacion puede encontrarse en la compilacion que realizan en el blog
Cumbia, Poder y Porro, en la entrada titulada La verdadera historia del Himno Nacional de la Cumbia.



inspiradas, que citan o simplemente copian a otras musicas preexistentes. La historia
de la musica popular de Latinoamérica durante el siglo XX no puede prescindir de la
revision de las producciones fonograficas en tanto fuentes documentales, asi como
de los asientos de autoria o de las dataciones de los registros. No para reconocerle
importancia a la originalidad compositiva, valoracion propia de la Tradicion Clasica
Europea Occidental (Leo Treitler, 1996) sino antes bien para poder establecer
relaciones existentes entre diferentes agentes del campo de la musica (musicos,
productores, distribuidores, técnicos y publico o audiencias) que en su interaccion y
conflicto producen esa historia. Si Cumbia de la Buena transitdo en Argentina, su
musica o cortina de presentacion ha buscado una identidad musical en una version
local de una sonoridad peruana, e incluso tal vez parcialmente colombiana vy
mexicana. Pero lo que hizo también es usar una guitarra eléctrica como sonoridad
identitaria del programa, aun cuando muchas veces la voz en off nos recordd la
trascendencia del ritmo caracteristico de la cumbia, de la necesidad del retraso en la
guira y el tiempo fuerte de las congas como modo de variacion local/nacional del ritmo
colombiano. El rol de los musicos profesionales como asesores en la produccion
audiovisual especializada es de suma importancia, no s6lo porque establece aquellos
sistemas mundo en los que las verdades se corresponden con sus apariencias, sino
porque tienen la posibilidad de orientar las perspectivas analiticas de forma tal que
se privilegie la enajenacion o la identidad de los procesos musicales. Tal vez porque
“Estudiar a la musica popular es estudiar a la cultura popular” (Roy Schuker, 2001: 1),
la reflexion y el conocimiento de los musicos integrantes de los equipos de produccion
de los documentales televisivos especializados impliquen la asuncién de
responsabilidades de relevancia, donde la historia no sea una herramienta para

cristalizar tradiciones inventadas.



ENSAIO, RESPUESTAS SIN PREGUNTAS AUDIBLES

En 1906 el compositor norteamericano Charles Ives compuso la obra musical titulada
La pregunta sin respuesta. Publicada en 1940, luego de revisiones hechas por el
propio autor en 1908, 1930 y 1935, la obra presenta un constante fondo sonoro
elaborado por cuerdas frotadas armando un coral muy estable y homogéneo
mediante triadas tocadas a tempo lento. Sobre este plano sonoro se superpone -por
momentos- otros dos planos diferentes: una linea melddica breve con un instrumento
solista y un contrapunto complejo y muy dinamico a cargo de un cuarteto de vientos.
Dicha situacién se construye sobre un principio de alternancia entre seis
intervenciones de la trompeta solista (la pregunta perenne) y las irrupciones del
cuarteto de vientos madera que varian contrapuntisticamente el tema de la pregunta
acelerando el tempo y aumentando la intensidad en cada nueva intervencion. Sin
embargo, entre la participacion sonora de la trompeta y la del cuarteto de vientos solo
estan esas sonoridades triadicas y diatonicas de las cuerdas casi silentes e inertes,
dado que siempre tocan pianisimo. Ives, propone que la trompeta no esté ubicada en
el escenario, sino por fuera del mismo, una sonoridad acusmatica que proviene de
otro espacio y no directamente frente a los espectadores como lo estan las cuerdas.
Evidentemente también la trompeta cumple con el fuera de campo visual, si por
analogia comprendemos la mirada frontal de los espectadores -respecto del
escenario- como encuadre de camara. En el desarrollo de este texto la alternancia
entre silencio, gestos visuales y sonido tienen un rol articulador importante en el
estudio de la serie documental Ensaio, aqui analizada. De ahi la parafrasis sobre el
titulo de este apartado respecto del titulo y de los procedimientos compositivos en La

pregunta sin respuesta.

Ensaio es un programa de television, creado por Fernando Faro (1927-2016) en la
television brasilera. El programa se emitié semanalmente desde 1990 por la cadena
TV Cultura, una sefial abierta y educativa, sostenida por la Fundacion Padre Anchieta,
del estado de San Pablo, en Brasil. Ensaio tiene origen en 1969 en la sefial TV Tupi,
actualmente desaparecida y, a partir de 1971, el programa se denomin6 MPB
especial emitiéndose desde ese entonces en la cadena TV Cultura antes mencionada.
En todos los casos, se trata de una propuesta televisiva que, a nivel de género, roza
el formato de la entrevista, usa material de archivo y posee muy poca edicion, por



consiguiente se asocia con facilidad al documental. El testimonio se configura entre
la extension de las ideas abordadas por los entrevistados y la cercania extrema de la
camara. La ausencia de decorados o escenografias revela la presencia abrumadora
de la musica y la palabra. Todos estos elementos coadyuvaron para que Ensaio haya
funcionado como un promotor y legitimador importante de la produccion musical
brasilera (Rafaela Lunardi, 2009). Cada programa posee una duracion de 60 minutos
donde la iluminacién es muy elaborada tanto porque es el elemento de importancia
en el uso de los planos cortos, con encuadres centrales o de los planos cercanos,
como porque esta a cargo de la configuracion narrativa de los momentos del
programa. Durante todas esas décadas los programas MPB especial y Ensaio,

tuvieron elementos comunes que pueden describirse como:

1- El ocultamiento del entrevistador y la ausencia de la pregunta, o el silenciamiento
de la voz que pregunta, que propone, que pide, que cuestiona y que felicita. Ese
sujeto mediador, que es el entrevistador o conductor, entre el o los entrevistados y la
teleaudiencia esta presente solo en la creencia de su existencia por parte de los
televidentes; en los silencios y en la atencion de los entrevistados, pero no es posible

verlo ni escucharlo.

2- El uso del plano detalle o close up y, en particular, del primerisimo primer plano o
big close up. Estos elementos comunes en la televisidn, tienen en estos programas
un uso determinante de su estética, sobre todo porque los detalles fragmentarios que
suelen configurar dichos encuadres articulan a los sujetos (musicos) con sus acciones
(interpretacidn o ejecucion sonora) y sus herramientas (los instrumentos sonoros o la

amplificacion misma).

3- La ausencia de escenografia, decorado o utileria. La centralidad de estos
documentales esta en la musica, en la declaracidén verbal y en los gestos de los
musicos. Ningun otro elemento -que no sirva para hacer musica o iluminar la escena-
forma parte de la propuesta estética, la ambientacion de la entrevista esta centrada
en el uso de la camara, y en la intervencion silenciosa de Fernando Faro como
entrevistador. Por consiguiente, la propuesta prescinde de cualquier otro elemento

material escenografico para dicha narrativa audiovisual.

4- La generacion de situaciones espacio-temporales en la imagen mediante la

iluminacion tiene dos desarrollos interrelacionados: uno el de la ambientacion, donde



el juego entre tipos de luces diferencia momentos, genera situaciones, acentua
rasgos incluso presentes en la sonoridad musical o en las declaraciones de los
entrevistados y hasta crea disefios de guardas mediante su interaccién. Al mismo
tiempo la iluminacién, dado el uso del plano detalle, configura la imagen determinando
contornos (contraluz), opacidades y/o zonas con mayor brillo y nitidez; ademas el
dominio general del color de laimagen registrada esta dado por la iluminacion. Ensaio
no compone la imagen fundamentalmente en posproduccion sino que la elabora en
el rodaje, en gran parte con la articulacion entre la iluminacion, el tipo de plano o de

encuadre y en el dominio temporal o ritmico del montaje.

5- La alternancia entre la palabra de los musicos entrevistados y sus interpretaciones
musicales. Este esquema o procedimiento compositivo es nodal en la estructuracién
identitaria de Ensaio o de MPB especial. La alternancia da fluidez a la hora de
duracion del programa, dinamizando la entrevista. También, permite siempre tener a
mano una referencia sonora de los conceptos que los musicos desarrollan o abordan.
En esa alternancia dos elementos narrativos sobresalen: uno el uso y el espacio del
silencio; otro, la recurrencia al archivo. En el primero, ese silencio es sélo para las
teleaudiencias, ya que el entrevistador habla con el musico sin micréfono para que
no puedan transmitirse ni grabarse su voz. Tampoco hay uso de generadores graficos
con las preguntas o propuestas del entrevistador, estos s6lo se usan con funciones
informativas sobre los nombres de musicas, musicos y/o lugares que se presentan
en el programa. Sin embargo, ese espacio y tiempo no es vacio sino que posee al
entrevistado como centro de la experiencia audiovisual —habitualmente en un plano
cerrado y corto-, por lo cual las teleaudiencias perciben los gestos, la concentracion,
la anticipacion, el asombro, la duda, la inquietud, el agrado y la expectativa de ese
sujeto televisado que escucha atento y, a veces con dificultad, lo que le dice Fernando
Faro. Por ello, y dada la importancia de ese momento de silencio, para los
telespectadores, las respuestas son indicios de esas preguntas y desafios sobre los
contenidos emitidos en el programa. Es por ese silenciamiento de la pregunta que las
respuestas invitan a pensar, no solo por lo que dicen sino también por lo que se call6
previamente. Unos momentos de silencio en un documental de una hora dedicado a
la musica y los musicos populares de Brasil, que intercala sus musicas y sus
pensamientos es una estrategia narrativa extraordinaria en el formato de la entrevista.

Esta claro que no es original, es decir, que han existido otras formas de entrevistas



audiovisuales donde la pregunta no esta presente, pero su uso como marca
registrada de un programa televisivo tiene en Ensaio una experiencia que sin duda la

televisién latinoamericana no puede desconocer.

Ese silencio es un extremo del sonido anulado que muestra el reverso, se ven las
reacciones de los sujetos pero no quien pregunta. Por ello, el fuera de campo esta

inserto a la vez que cuestionado. Segun afirma Comolli

El fuera de campo es evidentemente lo no visible, pero portador de un devenir
visible -promesa o amenaza, pero préximo, posible, y hasta esperado en un
momento de suspenso-; (...) el fuera de campo es contado como tiempo, no como
cuadro. Las duraciones en las que juega no son asignables a las duraciones,
mecanicamente en sincronia, de los objetos visibles en el cuadro. Algo de
temporal- un antes o un después- se deja presentir a través del juego del fuera

de campo. El espacio se vuelve tiempo fuera del cuadro. (Comolli, 2007:370-371)

En el fuera de campo, en ese recurso que se instala temporalmente en uso del
espacio, su acontecer sonoro es la no aparicion en cuadro. Algo sonoro indica su
presencia. En el caso de Ensaio, eso no se cumple, el publico sabe que el sujeto
entrevistador esta, pero no lo escucha. Asi, las teleaudiencias estan sometidas a
entender mediante las acciones y reacciones espontaneas de los entrevistados, y en
ello se cuestiona el fuera de campo al extremo: con silencio. Entonces el silencio, ese
momento de enorme gestualidad visual en la pantalla, segmenta formalmente el
programa, es un gran separador poético que atrapa la atencion en busca de posibles
orientaciones para la comprension de lo no escuchado. Claro que la exposicidn visible
de esa espera con la escucha atenta del entrevistado es, por momentos, sustituida
por imagenes de archivo que anticipan el tema a tratar o referencian los temas
tratados. Esa variacion otorga irregularidad compositiva a esta pieza audiovisual
quebrando la expectativa de la teleaudiencia. Ese elemento del silenciamiento
rememora la conflictividad entre la tecnologia de la representacion cinematografica
en un programa de television. En primer lugar, si nos centramos en lo sonoro, la
ausencia de sonido directo es impactante, pero por momentos, en algunos programas

especificos y porque el entrevistado no termina de escuchar bien lo que dice



Fernando Faro, algo suena. La voz leve, deslucida y sin amplificacion hace su
irrupcion en escena, sin cuerpo. Por esto instala un detras de escena nodal para la
posibilidad de tomar una actitud activa por parte del televidente. Por otro lado, ese
mismo silenciamiento pone el acento en el cuerpo del entrevistado, en su mirada, en
sus movimientos, en sus expresiones faciales y corporales. Instala una expectativa
sobre lo que la pregunta dice y sobre lo que va a responder en instantes. Muestra
imagen sin sonido, como fotografia en movimiento, y al prescindir por esos segundos
de lo parlante, recupera para la television esos primeros momentos del cine silente.
El cuerpo que pregunta esta fuera del campo visual, pero también del campo
perceptual directo del telespectador porque no lo puede escuchar. Entonces quien
tenia la opcion de mediar entre el entrevistado y el publico, quien suele presentar y
orientar la palabra de los artistas participantes del show, se oculta. Y en ese marco
gana en importancia por la latencia de su existencia que se resuelve en el
entrevistado, en sus formas de escuchar. Esto obliga al espectador a una actitud de
mayor constancia en la atencion. Porque como reconstruye posibles sentidos
mediante indicios debe relacionar para su provecho, cada pequefio rasgo presente
en lo visual con lo expresado en la respuesta, mediante la evocacion de lo visto

recientemente.

Dado que Ensaio es un programa sobre musicas y musicos, la tecnologia del sonido
y su presencia en el mismo programa es de suma importancia. La organizacion
técnica del sonido es algo cuidado porque ademas es un documental que se presenta
cercano al directo realizado (Bourdon, 1997), o emula un tipo de directo que evitando
la presencia notoria del montaje se acerca considerablemente a la transmisién en
vivo. Debe mencionarse que algunos programas de Ensaio tuvieron una transmision
en directo, pero se trata de producciones conmemorativa eventuales y en la
trayectoria de MPB especial y Ensaio son muy pocos comparados a las transmisiones
diferidas. Lo que si esta claro es que en la grabacién los musicos tocan en vivo, no
usan ningun play back y la pauta mas clara —ademas de la obviedades visuales por
las que se suele reconocer el play back comunmente- es la diferencia de los arreglos
sonoros entre las canciones en el programa y dichas musicas en los registros
fonograficos que las editaron. El registro de la realizacion musical en vivo en el
programa Ensaio, también lo fue en MPB especial, es un eje de veracidad que elabora

sintesis entre lo expresado verbalmente y lo realizado musicalmente por los



protagonistas de cada episodio incidiendo en la creencia espectatorial (Bourddn,
1997) de las teleaudiencias sobre la condicion del directo, y en consecuencia, sobre
la verosimilitud de lo expuesto. Este rasgo es el que desacopla al programa televisivo
Ensaio de un programa monografico sobre un artista o al de un documental tradicional
sobre un musico: es el arreglo, la modificaciéon de la musica grabada lo que le da
certidumbre al espectador de que lo que escucha y ve es a uno o varios musicos
haciendo musica en ese momento, y no un show donde la ejecucion musical puede
en forma secundaria dar lugar a la entrevista como nucleo de la difusion y promocion
televisiva de los musicos. A veces, esos arreglos no son sino cambios en el tempo
(velocidad y caracter), simplificaciones en la instrumentacion, anulacion de algunas
repeticiones, modificaciones en los recursos de un final (como el fade out o
diminuendo final de una frase repetida, que pudiera anularse, como el corte abrupto
antes del primer tiempo de compas, etcétera). Otras veces los arreglos que se
prepararon para esa presentacion en el programa son una elaboracién exprofeso que
involucra producciones especificas. En algunos episodios, los musicos estan
acompanados por miembros de sus grupos y en otros se presentan como cantautores
que se acompafian. En este ultimo caso, la instancia del arreglo a menudo esta
notoriamente conjugado con la improvisacion, o composiciéon en tiempo real.
Asimismo, la concentracion sonora entre la voz y el instrumento acompafnante hace
que las modificaciones resulten mucho mas significativas, ya que las alternativas
giran en torno a las posibilidades que el propio instrumento y la propia voz poseen.
Pero en todos los casos esos arreglos de esas canciones son los que prefiguran la
presencia de la accién musical, lo que convierte a esos entrevistados en musicos, en
artistas sonoros. Por ello, por la trascendencia que ha tenido el programa durante
mas de cuarenta afios, Ensaio se ha constituido en una forma de institucionalizacion
de la difusion de la musica en Brasil, no sélo de la MPB (musica popular brasilera)

sino de cualquier manifestacion musical de ese pais .

En el primer caso, el ocultamiento de quien pregunta tanto como de la propia pregunta
para los televidentes resulta en un arquetipo que identifica al programa Ensaio. La
teleaudiencia no conoce quien pregunta ni lo que dice, sin embargo sabe cuando esta
sucediendo, porque es un momento donde el silencio y los gestos visuales del o de
los entrevistados estan en primer plano. En ese trio compuesto por el

ausente/presente entrevistador, el entrevistado y el publico, el unico sujeto que no



puede escuchar la pregunta, la sugerencia, el pedido, la comparacién, las
felicitaciones, las propuestas es el televidente. Y en ese rasgo, en el que esa escucha
no se completa, en ese momento donde el juego de las adivinanzas reina, el publico
no tiene todo disponible, juega un juego en condiciones diferentes, a tientas recorre
los significados, evocando lo escuchado inmediatamente antes, observando los
gestos, esperando el sonido del entrevistado, anticipando posibles resoluciones
mediante los indicios visuales del sujeto en primer plano (el entrevistado) y de las

transformaciones luminicas posibles.

Ensaio es el tipo de programa opuesto a los que incluyen presentaciones de musicos
y luego una entrevista. Ensaio no esconde que se toca en vivo. En eso reside uno de
los pilares de la construccion de lo verdadero. En la iluminacion y en los planos
cercanos estan las otras dos estructuras basales. La cercania de los planos favorece
la asimilacion de la mirada de las teleaudiencias con la camara, fundiendo las
decisiones estéticas del director, la capacidad del camarografo en la actitud

voyeurista del publico.

Esta claro que el nombre Fernando Faro ha sido una institucion misma de la
denominada Musica popular Brasilera (MPB), pero s6lo podemos acercarnos a una
hipétesis de las posibles preguntas en cada entrevista mediante las propias
respuestas de los entrevistados y por sus gestos faciales, y corporales durante los

silencios en los que interviene Faro.

En este trabajo se analiza en detalle el programa dedicado a Lenine realizado en
1998. Pero para tal desarrollo se analizaron un recorte de episodios de los programas
Ensaio y MPB especial 1o que permitié establecer constantes o particularidades. Se
hizo especial atencion a los capitulos dedicados a Aurora Miranda (un documetal
conmemorativo), Mundo libre S/A, Chico Science y Nagdo Zumbi, Chico Buarque de
Holanda (el episodio de 1973 y el de 1992), Caetano Veloso, Jackson Do Pandeiro,
Jair Rodriguez, Dorival Caymmi y el episodio dedicado a la MPB en tiempos de
dictadura (documental collage conmemorativo). A los fines del presente trabajo se
focalizara en el programa dedicado a Lenine por reunir aspectos que pueden
trasladarse a los otros casos mencionados, constituyendo un caso representativo de
la muestra (Ynoub, 2014).



La noche de los tambores silenciosos8®

El caso central y paradigmatico de lo descrito anteriormente lo presenta
principalmente, aunque no de forma excluyente, el capitulo de Lenine. La
presentacion formal del programa esta precedida por tomas detras de escena o back
stage donde Fernando Faro y Lenine comentan cuestiones mientras terminan los
preparativos técnicos para la grabacion del programa. En ese momento, se escucha
y se ve a Lenine, quien evoca cantando el frevo Valores do Passado de Edgard
Moraes. No resulta casual la eleccion de Fernando Faro de introducir a Lenine
cantando un frevo, la danza tipica del carnaval de Recife, desde finales del siglo XIX.
Si bien existen diferentes tipos de frevo, todos tienen en comun la condicion de
invencion, a partir de musicas bailables de la ciudad portuaria de finales del siglo XIX
y principios de siglo XX. Como resultado de una sintesis de caracteristicas
provenientes del maxixe, de las marchas de carnaval especialmente del dobrabo y
de la polca, el frevo formalmente consta de aspectos de la capoeira que ya existian
en las danzas de carnaval cuando algunos bailarines se adelantaban en el desfile
para abrir paso a la banda de musicos que incluian instrumentos de viento y
percusion®. A partir de la década de 1930 se produce una distincion entre el frevo
da rua -que es instrumental y bailable-, el frevo de bloco que incluye instrumentos
de cuerda como los cavaquinhos, banjos, guitarras y, el frevo cancion, caracterizado
ciertamente por incluir a la voz humana en la interpretacion melddica. En esta ultima
variacion se encuentra el que canta Lenine. Justamente la condicion original del frevo
en torno a su caracter instrumental esta incluida en el detras de escena mencionado
ya que el compositor canta la parte instrumental de la introduccion del frevo cancion
Valores do Passado, usando silabas sin configuracion de palabra alguna para imitar
la sonoridad del instrumento que lleva la melodia inicial. Asi, recurre a uno de los
aspectos mas notorios en la interpretacién musical de Lenine en el programa: el scat.

La tradicion de esa forma de improvisacidon vocal originaria del jazz pero que ha

88 E| subtitulo remite ala ceremonia que se realizan en el patio de la iglesia Nuestra Sefiora del Rosario
de los Hombres Negros, en Recife, diversas naciones de maracatd de baque virado de todo
Pernambuco, con la finalidad de reverenciar a los ancestros africanos que sufrieron la esclavitud. A
media noche se silencia el barrio de San José y se apagan las luces, mientras se tocan en forma
intermitente las alfaias o tambores de maracatu.

8 Para mayor referencia sobre la incidencia de las bandas de viento, militares y civiles, en la tradicion
musical latinoamericana se recomienda el capitulo de Victoria Eli (2010). “Las sociedades artistico
musicales”.



acompafado en una manera mas concentrada a muchos cantantes de rock, es usada
eventualmente por Lenine en las canciones que incluye en el programa, a veces para
complementar aspectos de tension musical o comentar resoluciones de frases
melddicas, como en la realizacion de Acredite ou ndo% (a los 00:34:00 minutos del
programa) y, otras para realizar la emulacion de un instrumento tal y como se observa
en la interpretacién de Pernambuco falando para o mundo®’ (a partir de los 00:16:44
minutos o a los 00:17:20 del programa). Un caso particular de mezcla entre el scat y
la entonacién a capella de una melodia se encuentra a los 00:48:08 minutos del
programa cuando Lenine comenta las dificultades para tocar una cancién del ultimo
disco dado que se requeriria de un contrapunto de otro instrumento melddico y en
esa oportunidad se encontraba el musico cantando unicamente acompafnado por una

guitarra acustica.

El uso del back stage también esta presente en el caso del capitulo de MPB especial
programa dedicado a Chico Buarque de Holanda en 1973, donde las tomas de la
preparacion de la escena para el programa, se alternan con planos americanos o
medios del cantautor fumando en un lateral y conversando previamente con Fernando
Faro. De igual forma existe en el capitulo de Ensaio dedicado a Caetano Veloso
emitido el 28 de octubre de 1992. Sin embargo, en ese caso pueden verse recursos
de posproduccion de imagen concentrados en esa seccidn introductoria como la
desaceleracion de la velocidad de movimiento del video grabado (efecto de camara
lenta) o la superposicion de capas de imagen traslucidas con la misma figura (el rostro
del cantante), o incluso la articulacion en pantalla de dos imagenes de cuadros y
encuadres diferentes que permiten convivir en un mismo espacio a Faro con Veloso
cuando ambos estaban frente a frente. En vivo jamas se hubiera podido mostrar dicha
situacion sin partir la pantalla. Ese caso del back stage previo al comienzo presenta
una reelaboracion visual importante en la introduccion del artista a entrevistar, a tal
punto que el graf del nombre de Caetano Veloso se introduce en la toma del mismo
que se captura en el visor de una de las camaras, mediante un zoom que centra en

cuadro al cantante, emulando la mirada de camardgrafo.

9 |a cancion es la pista uno del disco Olho de Peixe, editado en 1993. La misma esta compuesta por
Lenine y Braulio Tavares.
91 La cancion es la pista trece del disco O dia em que faremos contato, editado por Sony BMG en 1997.



En el capitulo de Lenine, el back stage se inicia en la toma de espaldas del cantautor
que aparece en primer plano y eso posibilita poner en escena a Fernando Faro, quien
esta de frente en un segundo plano dentro del encuadre. La camara gira terminando
en una toma de un plano contrapicado centrandose en el rostro del musico quien
canta a contraluz el inicio de la melodia antes referida. El plano siguiente ya esta
abierto, entrando en escena tanto Faro, Lenine, el camarografo de mano y la camara
con carro, todos filmados por una tercera camara que se acerca y vuelve a abrir un
plano general parainiciar nuevamente el mismo recorrido. Ese movimiento acompana
el canto y elabora un tratamiento ritmico de acercamiento y alejamiento componiendo

la antesala del programa.

Y ese es el nudo central de esa seccién formal de Ensaio o de MPB especial: la
introduccion o el back stage adelantan al publico el artista a entrevistar y muestran al
entrevistador, a Fernando Faro. Esa accion permite que las teleaudiencias iniciadas
conozcan a quien permanecera invisible y silente, detras de camara a lo largo del
programa. Pero es en la introduccion donde las tomas son mas bien de plano general,
a distancia, incluyendo a los trabajadores de piso % (iluminador, camardgrafo,
sonidista) que hacen el programa, o mostrando parte de la organizacién de la
iluminacion. No todos los episodios han tenido esta seccion formal en el inicio, a
veces eso ha estado reemplazado por la claqueta completa o directamente por la
apertura sonora y visual con el logotipo del programa. Tampoco es algo que divide
MPB especial de Ensaio, dado que en ambas series documentales se encuentran
introducciones con back stage o sin ello. Los programas especiales que se han hecho
con motivo de alguna conmemoracién, en general, no poseen un back stage
introductorio, fundamentalmente porque no hay posibilidad de un reportaje intimista
sino que la entrevista y el testimonio se realiza a partir del montaje de elementos de

archivo.

92 Se hace referencia a los operarios técnicos que se encuentran en el set de grabacion o en el estudio
de transmision, a diferencia de los que desarrollan su tarea en las cabinas de edicion y transmision o
incluso a los administrativos que trabajan en las cadenas de televisién.



Mameluco, el ledn del norte

La cancion Ledo do norte da inicio formal al programa Ensaio dedicado a Lenine,
interpretada por el propio compositor. El coautor de la letra es el poeta Paulo César
Pinheiro. Esta incluida en la pista nueve del segundo disco de Lenine con el
percusionista y compositor Marcos Suzano, titulado Olho de Peixe, editado en 1993.
El mismo estuvo producido de forma independiente por ambos musicos y por
Denilson Campos. Paula César Pinheiro posee larga trayectoria en canciones
importantes y trascendentes de la musica popular brasilera. Con el tiempo, Le&o do
norte, se convirtio en un himno popular del estado de Pernambuco; incluso llegando
a formar parte de las programaciones oficiales en el carnaval. Fue grabada por Elba
Ramalho en el disco titulado de igual forma y editado en 1996, en el cual participa
Lenine cantando y tocando la guitarra. Debe mencionarse que la cancion posee el
apodo del club de futbol Sport Club do Recife fundado el 13 de mayo de 1905 en
dicha ciudad de Pernambuco. Como resulta habitual, y mas aun en el cono sur de
Latinoameérica, los vinculos entre musica popular y futbol son considerablemente
importantes en tanto evento cultural y deportivo, expresion de identidades colectivas
populares, sentimientos de hermandad pasional y comunitaria. Mas alla de las
también muy frecuentes versiones que las propias hinchadas hacen de las canciones
populares modificando la letra e incluso formulando arreglos formidables de las
mismas, a menudo, los compositores expresan sus fuertes vinculos con ese deporte
y con esa forma de experiencia cultural que involucra el ser hincha de un club de
futbol. Ledo do norte unifica poéticamente la manera evocativa de referirse
popularmente al club de Recife en un tejido en el que conviven la fibra de la tradicion
afroamericana y mulata del maracatu, la cuerda gruesa del frevo, el hilado del algodon
de la ciranda, el hilo fino de la banda de pifanos y el sordo batir de los tambores
silenciosos. Sobre esa trama personifican escritores y musicos fundantes de la cultura
de Pernambuco como Luis Gonzaga uno de los mas importantes difusores y
compositores del baido y del folclore del nordeste de Brasil; los poetas Joaquim
Cardoso, Carlos Pena Filho o Jo&do Cabral, incluso se evoca a figuras histéricas como
Frei Caneca, el lider de la revolucién pernambucana de 1817.

La organizacion melddica, armonica y ritmica de esta cancion tienen como base

rasgos devenidos del rock: consecucion de acordes sin tercera, uso de una bordona



o nota pedal®, la melodia sostenida sobre una escala menor natural o modo edlico
con eventuales alteraciones en el cuarto y en el sexto grado (compases numero 18 y
20 de la figura 1) y, la marcha armonica por tiempo de compas, a excepcion del
remate de la ultima frase donde posee un rasgueo a contratiempo del tercer tiempo
del compas. Los cromatismos del cuarto y sexto grado responden a gestos melédicos
de paso que resuelven la tension® en forma inmediata a la vez que permiten elaborar
acordes efectivos® en una situacion cadencial o anticipatoria de un cambio. La
organizacién formal de la cancion contiene una introduccion cuya vuelta® o enlace
de acordes es: G/E — G7TM/E — E — E7 — D/E — D7M/E — F#/E — F#7. Dicho ciclo
armonico articulado sobre el pulso o unidad de valor de negra en cada compas se
reitera tres veces mas variando en la segunda y cuarta vuelta omitiendo los acordes
de F#/E y F#7. Asimismo ese ciclo armonico es utilizado en el estribillo. La variacion
de la segunda y la cuarta vuelta genera un desvio (Belinche, 2006) de la regularidad
establecida, que en general estara presente como rasgo compositivo a lo largo de la
cancion. Un aspecto de gran importancia para las relaciones estéticas entre esta
cancion y el género rock es la ausencia de tercera en todos los acordes, a excepcion
de tres casos especificos que por cuestiones cadenciales requieren de la fuerza

estructural de la dominante y por consiguiente de la tercera nota de cada acorde.

% Una nota pedal o bordona es una altura que se mantiene constante a nivel sonoro
independientemente de los cambios arménicos o de acordes, por ejemplo en la introduccion de Ledo
do norte: el bajo en la nota E (la sexta cuerda al aire de la guitarra) organiza una sucesion que contiene
a los acordes de G- E- D- D7. La nota bordona esta presente en mucha musica tradicional de Europa,
EE. UU. y en algunos folclores mestizos latinoamericanos, como puede ser en el acompafiamiento del
repente. Pero su uso es absolutamente comun en el rock, y dado el resto de los procedimientos y
materiales presente en la cancion en cuestion, su vinculo con ese género es directo.

% Resolver una situacion de tension en la organizacion armoénica de una musica supone incluir a la
altura o nota que se corresponde con el resto de la armonia (de los acordes) que suenan en ese
momento, luego de haber introducido (con preparacion o sin ella) una altura que no pertenece a esa
escala y, por lo tanto, forma parte de agregados o notas ajenas a dicha escala y a los acordes que de
ella devienen.

9 Se denomina acorde efectivo a una estructura de superposicion de tres alturas o mas que sonando
a la vez (acorde) poseen la capacidad de tensionar las frases armonicas y melddicas de forma tal que
requieren de una resolucion. Por tal resolucién o bien, se producen los procesos de modulacién tonal
o, al menos se cadencia una seccion. Dicha estructura, la del acorde efectivo, requiere de una
organizacion de dos terceras: la primera respecto de la tonica o fundamental debe ser mayor. A ello
también debe afnadirse una tercera menor mas, que respecto de la fundamental es una séptima menor,
o séptima de dominante. Es necesario que esa tercera mayor respecto de la fundamental o tonica esté
presente sonando porque define el modo de ese acorde, en cambio, la nota ténica o fundamental de
acorde puede estar omitida, tal y como sucede en el caso de la cancién analizada.

% | a vuelta es un término utilizado en la realizacion de musica popular para designar una sucesion de
acordes que configuran una unidad armoénica o frase armonica, por lo que al menos dos acordes
diferentes deben intervenir en ella. La repeticion constante de un Unico acorde no lograria dar forma a
la vuelta o ciclo arménico. Muchas veces esas vueltas constituyen la base armonica (o fondo) de una
melodia (a modo de figura) vocal o instrumental. Las vueltas o ciclos armonicos dan cuenta de posibles
articulaciones formales de grado macro o micro formal.



Pero es posible afirmar que durante toda la cancién los acordes utilizados no poseen
la l6gica de la tonalidad para producir forma musical, se utiliza el paralelismo, evitando
la conduccidn de voces, se priorizan estructuras de acordes en funcion de
digitaciones en la guitarra que se trasladan iguales dando lugar a relaciones que no
se corresponden con la funcionalidad tono-modal tradicional. La ausencia de esa
tercera en cada acorde es uno de los rasgos comunes en el rock, que junto a la
presencia de notas pedales o bordonas refuerzan la crisis con el sistema tono-modal
que ese geénero realiza. Si ademas sumamos el ostinato o repeticidn ritmica como
nucleo de la elaboracién en un compas binario acentuado cada cuatro unidades (o
valores de negra), la forma de incrementar tension en el remate de cada estrofa, la
potencia sonora y melddica del estribillo, una voz quebrada y aspera en la melodia,
entonces los aspectos del rock se acentuan en esta cancion, aun cuando no sean de

su exclusivo dominio.
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Figura 1. Partitura. Primera parte de Ledo do norte, Lenine y Paulo César Pinheiro.



La primera parte o estrofa uno posee una duracién de 36 compases, y contiene dos
grandes secciones que, con variaciones melodicas y armonicas, mantienen ambas el
mismo final ritmico en el que se cambia la divisiéon binaria en la melodia por una
sucesion de tresillos de negra que incluyen el cromatismo sobre el cuarto grado. El
estribillo dura nueve compases, y la poesia comienza con la declaracion de la
condicidon mestiza (mameluco), la referencia a los territorios en las dos frases
siguientes (Casa Forte y Pernambuco) y el cierre con la afirmacion en la primera
persona de referencia al equipo deportivo (eu so o ledo do norte). El rasgo
sobresaliente de esa melodia es que cada pequefia frase termina con una nota
repetida, en un valor mas grande o con mayor duracion, lo que segmenta los versos
primero y segundo. Mas en los versos tercero y cuarto una elipsis se realiza al no

detener la marcha melddica de corcheas (figura 2).
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Figura 2. Partitura. Estribillo de Le&o do norte.

Esas pequenas irregularidades formales de naturaleza ritmica dinamizan la cancién,
a la vez que dotan al estribillo de esa simplicidad que lo convierte en una musica
accesible y, con facilidad, recordable (Buch, 2001: 52). Ese estribillo que también
constituye, luego de una nueva estrofa, el final de la cancion presenta en ese caso
una variacion melddica propia al género en el que se invierte la direccion del salto
intervalico descendente (E- A) por un grado conjunto ascendente (E - F#) en la
primera semifrase, donde la nota repetida realza la modificacién resultada de la

permanencia en dicha altura.



El mameluco o caboclo es la persona cuyos padres proceden uno de los pueblos
originarios de Latinoamérica y otro de los colonizadores europeos, en ambos casos
sefiala la condicion mestiza en términos étnicos. Este mestizaje no es una hibridacion,
ente otras cosas porque el sujeto mestizo es capaz de reproducirse, en términos
materiales y simbdlicos. La cultura, y sus formas especificas de manifestacion
tampoco es considerada aqui como hibridada dado que, a diferencia de los animales
resultantes de la cruza de otras dos especies (como la mula), los bienes culturales se
convierten en nuevas significaciones con el paso del tiempo y las generaciones,
transformandose en materiales originarios de nuevos productos culturales, de nuevas
formas artisticas. En estos casos, esa condicion del mameluco recupera en el arreglo
qgue Lenine realiza de la cancion Le&o do norte en Ensaio, practicas compositivas que
enlazan el uso de la cita con la remezcla. Por un lado, al final de la cancién Lenine
cita la melodia del estribillo de la cancion Quinto Império de Antonio Carlos Nobrega
y Wilson Freire. Por otro, lo hace sobre la base armoénica y ritmica de la cancién por
él compuesta: Ledo do norte, lo que acerca ese arreglo a la remezcla, al remix, a
comprender la composicién “...mas que como una obra de arte pura y definitivamente
completa, (...) como una coleccion de recursos sonoros a ser arreglados” (Simon
Reynolds, 2010, 196).

Los autores de Quinto Império pertenecieron al Movimiento Armorial, fundado por
Ariano Suassuna (1927- 2014) en 1970 cuyo principal interés radicaba en la creacion
de nuevas formas de arte erudito a partir de rasgos de la cultura del nordeste de Brasil,
teniendo como base institucional la Universidad Federal de Pernambuco. En la
cancion Leédo do norte, los versos tercero y cuarto de la segunda estrofa mencionan
al escritor concretamente asociando -con ironia- la condicion mestiza dada la
afirmacion: soy un auto de Ariano Suassuna en medio de la feria de Caruari®’. Es
decir, una forma teatral de origen medieval con uso del grotesco, como lo es el auto,
en el contexto de un gran mercado de frutos y productos multiples de fuerte
componente popular, tal y como es la feria de Caruaru. Pero sera la cita, la
introduccién del estribillo de Quinto Império sobre la base armonica de la estrofa de
Ledo do norte, lo que en la realizacion en vivo produzca nuevamente una

metamorfosis y la cancion tenga una nueva parte o seccién formal (esta obra no esta
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citada en la version del disco). A la vez, reafirma expresamente los fundamentos
estéticos que reivindicaron a la cultura del nordeste brasilero en el contexto del auge
de la Musica Popular Brasilera en los afios 70, asi como el momento en el que fue
realizado el documental sobre Lenine, el marco de la resistencia cultural que el
mangue beat comenzaba a realizar a nivel sonoro, denunciando de Recife los rasgos
que la convertian en una de las ciudades con mayor complejidad socio-econdmica de
Brasil. La melodia del estribillo de Quinto Império también esta construida sobre un

modo edlico y describe un pedido en una situacion de socorro®.

Sobre la condicion mestiza de la cultura brasilera Lenine indica en referencia a los
viajes al extranjero realizados a partir de las giras promocionales de su segundo disco

que:

Para mi fue muy interesante constatar que el resto del mundo no tiene esa
promiscuidad racial que tiene Brasil. Alla estan los guetos de los negros, de los
blancos, de los indios, de los arabes, nadie se mezcla. Aqui un portugués con una
india, un negro con una holandesa, es un bundalelé racial que da esa exuberancia
cultural que es el Brasil. Es algo increible. (...) la exuberancia cultural de este pais
debe mucho a esa miscelanea cultural y a ese bundalelé racial que la gente vive
hoy en Brasil. (Lenine en Faro, 1998: 00:12:55).

La centralidad que Lenine pone en la cultura brasilera respecto del mestizaje como
expresion fundante de dicha identidad puede deberse a su propia experiencia, a las
tradiciones que desde finales del siglo XIX permiten aglutinar una diversidad enorme
en una unica nacion embanderada en el carnaval y danzante con el samba, o incluso
a las enunciaciones propias de la década de 1990, donde la diversidad era
descubierta como estandarte socio-cultural del neoliberalismo econdmico. La
ausencia de consideracion de la region, de lo latinoamericano en las reflexiones de
Lenine, e incluso en gran parte de los programa de Ensaio, es probablemente uno de
los indicios de la necesidad reflexiva, del estudio y del esfuerzo que todavia resta

98 E| estribillo dice: laia, me da teu remo/ Teu remo pra eu remar/ Meu remo caiu, quebrou-se /laia, 1a
no alto-mar!. Laia me das tu remo/ Tu remo para que yo reme/ Mi remo cayo, quebrose Laia/ Alla en
alta mar. Traduccién de la autora.



hacer en busca de esa unidad latinoamericana en el plano de la cultura. Desde 1940
los cubanos explican la produccion cultural afrodescendiente en Latinoamérica desde
la transculturacion. Desde finales del siglo XIX el mestizaje ha sido abordado como
rasgo identitario en este territorio, aun cuando se lo considerara desde una
perspectiva de exotismo cultural. El mesticagem es brasilero, paraguayo, argentino,
chileno, boliviano, ecuatoriano, venezolano, negro, indio, criollo, yoruba, cabeza,

mameluco, caboclo, cubano, haitiano y portorriquefio también.

Esta claro que la propuesta de ese programa respecto de Lenine es presentarlo como
un musico nordestino, ademas del musico que ha tenido notoriedad en las bandas
sonoras de las telenovelas. Ese rasgo particulariza al compositor en un territorio

culturalmente distinguible de otros en el enorme Brasil.

Independientemente de las condiciones que ese programa en particular posee sobre
lo latinoamericano, la constante respecto de ese tema es la centralidad de la musica
popular brasilera, por encima de la musica de la regidn. Y es Ensaio y lo ha sido MPB
especial, una oportunidad para preguntarse cuales son las dificultades de inclusion
de las musicas latinoamericanas en un formato televisivo brasilero. Mas alla de
pretender resolver ese tema -que pudiera ser objeto de estudio de otra investigacion-,
lo cierto es que la condicidén de la lengua (el portugués del Brasil y el castellano de
muchos paises de la regidn), el desarrollo industrial y econdmico brasilero, la cantidad
de poblacion descendiente de esclavos, las tradiciones de exportacién cultural
diferencian en dimensién a Brasil del resto de Latinoamérica. Esa situacion hunde los
lazos que no unen bajo acumulos de fango tan denso que parecen desaparecer. Pero
la convivencia compleja, tensa, creadora y diversa de las tradiciones originarias,
esclavas, conquistadoras y migrantes se renuevan en la voluntad de unidad, en la
novedad de la produccion mestiza, demostrando una vez mas los comunes pasados
de dominacidén y la compleja contemporaneidad en la que muchas areas del comercio
y el conocimiento han podido transitar los puentes de circulacion doble que liga a
Brasil con otros paises de la region. La deuda en materia cultural para la articulacion
de la regién es compartida entre las industrias culturales locales, los emprendimientos
culturales de politica de estado e, incluso las menos institucionales, colaboraciones
entre artistas de diversos paises latinoamericanos. El respeto pareciera ser una
condicion necesaria para ese acercamiento, y el mismo se evidencia en la

comprension y en el conocimiento profundo de las tradiciones e innovaciones que



posee el pais continental. En este trabajo se ha buscado honrar, con humildad y
esfuerzo, aquella primera condicion incluyendo una serie documental brasilera para

su analisis.

:Sera que la mariposa recuerda que ya fue oruga???

Al finalizar la interpretacion, el cantautor escucha la pregunta, responde por su
nombre real (Oswaldo Lenine Macedo Pimentel) y |a historia por la cual Lenine (Lenin)
recibio el apodo del lider soviético. A posteriori, indica a Recife como su lugar natal,
situacion que completa la presentacién del protagonista de ese capitulo de Ensaio.
Esa forma de inicio se ha constatado como la habitual para cada episodio del
programa, a excepcion de los casos conmemorativos anteriormente explicitados.
Inmediatamente se muestra una filmacibn de archivo sobre el carnaval
pernambucano, en Olinda y en Recife, mientras suena el frevo Vassourinhas,
compuesto por Matias da Rocha e Joana Batista Ramos a los 00:06:30 minutos del
programa. A continuacion, se analizan los aspectos sonoros, culturales y
audiovisuales que la nueva seccion de entrevista propone en relacion con la cultura
del nordeste brasilero en torno a la figura de Lenine. El archivo, claramente realizado
a partir del collage sucesivo de varios videos, muestra tanto los bailes frenéticos de
los bailarines del frevo con sombrillas coloridas y pequefas, como los rituales de los
guerreros de lanza del maracatu rural, o los bailes de blocos con mufiecos cabezones
propios de Olinda o, incluso, los desfiles del Maracatu Nag&o con el cortejo de
coronacion del rey Momo o la representacion del Boi Bumba (golpea mi buey). En
este caso la sintesis del archivo completa la pregunta ausente, dado que a la vuelta
en estudio, Lenine se refiere a las practicas culturales del carnaval de Pernambuco,
su tradicion mulata y sus sensaciones de infancia en torno a éste. Y uno de los
elementos que en el montaje colabora con la integracion del archivo, la ausente
pregunta y la referencia de Lenine a su vivencia personal es el frevo Vassourinhas.
Esa banda sonora, que mediante el diminuendo o fade out con el que anuncia el final

de la proyeccion del material de archivo, continua en un fondo sonoro sobre la voz

% | a frase pertenece a la cancion A borboleta e a lagarta del duo Palavra Cantada. Cancion integrante
del disco Mil Passaros, editado en 1999, compuesta por Paulo Tait y Sandra Peres sobre cuento de
Ruth Rocha. Traduccién de la autora.



del compositor brasilero a la vuelta en estudio. Dicha unidad esta dada por la musica
como fendmeno de continuidad, una de las funciones que la misma cumple desde los
inicios de la cinematografia (VER CITAS).

Lenine explica que el baque'® solto del maracatu rural le resultaba tenebroso de nifio,
no asi el baque virado o maracatu Nac&o. El maracatu es una musica, una danza y
una representacion mestiza original en las poblaciones de esclavos africanos en el
norte de Brasil, que durante el carnaval realizaban celebraciones de sincretismo

religioso como forma de resistencia a la imposicion cultural de la religion catdlica.

El maracatu rural o de baque solto se diferencia por sus instrumentos, personajes,
ritmos y formas de ejecucion en el desfile de carnaval. Pero existe, principalmente, a
nivel social una diferencia con los blocos de maracatu de baque virado que es la
presencia de los caboclos o guerreos de lanza, personajes que simbolizando los
mestizos que trabajaban en los canaverales de azucar logran incluirse en el ritual
cumpliendo con prerrequisitos especificos a partir del viernes anterior al miércoles de
ceniza. Por lo cual, ser caboclo de lanza resulta una condicion muy valorada. Es
evidente que el origen afroamericano de este ritual implica la devocion a santos y
virgenes como expresion sincrética. En este caso, debemos considerar no solo la
descendencia africana en territorio americano producto de la practica de la esclavitud
por parte de los colonizadores durante siglos, sino también al mestizaje entre
afroamericanos y pueblos originarios. Esta claro que el personaje con grandes
ornamentaciones coloridas y brillantes, que usa elementos que agigantan la cabeza
y el torso del hombre, al que se le suma una lanza (o cafia) revestida de cintas con
diversos disefios puede amedrentar a un nifio, como expone Lenine evocando su
infancia en el carnaval. Sin embargo, uno de los elementos mas amenazadores de
€s0s personajes se encuentra en la relacion entre quietud y movimiento que realizan
mientras el mestre (una especie de relator) canta una melodia lenta, y los guerreros
permanecen agachados sobre sus rodillas expectantes a la vuelta de la rapida musica

que tocara la banda. Cuando la banda suena los caboclos de lanza se alzan en una

190 Baque es un tipo de toque. El concepto involucra a la organizacién ritmica, habitualmente algun
tipo de clave o repiques posibles sobre una clave, tanto como a la sonoridad o timbre. El toque es ese
caracter identitario en una musica popular especifica, por lo que el ritmo y su sonoridad son una unidad.
Esto lo hace irreductible a la notacion musical proporcional de tradicién centroeuropea. En tanto se
reconozca las limitaciones de la notacion, cualquier forma de graficar, o escribir el toque o baque como
alternativa a su conocimiento sera una herramienta mas del andlisis, no asi el registro de una practica
sonora.



danza frenética. Los instrumentos propios de ese maracatu son: clarinete, trombon,
saxofén y trompeta, en los vientos; y zambumba (un tipo de tambor), gongué (una
campana como el cencerro), porca (un de tambor de membrana que suena mediante
la friccion, como la cuica), ganza (tipo maraca), surdo (otro tipo de tambor grave),
redoblante, chocalhos (una especie de resonador de agite, como la pandereta) en la

percusion.

A los 00:06:50 minutos el documento de archivo vuelve a incluirse en el programa.
Esta vez se trata de Anténio Nobrega, uno de los compositores de Quinto Império,
tocando una alfaia, el tambor propio del maracatu de baque virado junto al resto de
la banda musical. El material de archivo se corresponde al programa de MPB Especial
dedicado a Nobrega. Luego de ese material, Lenine expone las diferencias sonoras
y culturales de los dos tipos de maracatu y a la vez describe el origen comun de

ambas expresiones:

El maracatu de baque virado fue el que se extendié exclusivamente en la zona
urbana de Recife, es el mas tradicional y el mas antiguo. Es justamente el
maracatu de una santa, el de Porto Rico de Oriente. Los dos, tanto el de baque
solto como el de baque virado descienden de los autos [escenificaciones] de los
Congos, que era un cortejo de coronacion de reyes. En el caso del ciclo de la
cafia, tuvo mucho éxito, fue muy grande. [Fue un fendmeno] urbano no rural y en
eso hubo una antropofagia, (...) y el baque virado se volvio otra cosa, que hoy la
gente conoce como baque solto o maracatu rural, que tiene una orquestacion
completamente diferente, una poliritmia diferente, que ya esta incorporada. Los
instrumentos cantantes (melddicos) como un clarinete o una trompeta siempre
proponen la melodia y, también, tiene un cortejo diferente porque los guerreros
de lanza con la flor de plastico, pintados con ojos oscuros...es bien antropofagico,
bien misturado. (Lenine en Faro, 1998: 00:07:00 a 00:08:08)'°

En esta capacidad de sintetizar el conocimiento de las tradiciones culturales vy
musicales del nordeste brasilero, Lenine se instala y es instalado por el programa
Ensaio en esa region: en Pernambuco, a pesar de que desde 1970 vive en Rio de

9" Traduccion de la autora. Los paréntesis son también agregados aclaratorios de la autora.



Janeiro. Incluso habiendo sido un compositor reconocido de sambas para scolas
importantes. Y por ultimo, aun cuando él mismo indica en 00:10:23 que una parte
importante de sus consumos musicales en la adolescencia fueron relativos al rock
progresivo. La explicacion de Lenine sobre las diferencias del maracatu no es la de
un musicologo ni la de un sociélogo o un antropdlogo. Es la de un musico, que puede
también considerar los aspectos visuales (como lucen los caboclos, por ejemplo); los
comunitarios (la referencia al cortejo); de significacidn socio cultural (los ciclos de la
cafa de azucar), técnico sonoros (la diferencia poliritmica entre ambos). Esto
posibilita al programa prescindir de referencias académicas o de comentarios en
titulos aclaratorios, a la vez que permite a Lenine dejar en claro que conoce los rasgos
del maracatu, de la musica de Pernambuco como de la MPB en general, en diversas
situaciones sonoras. Esto expone al compositor en un rasgo bifronte de su capacidad.
Por un lado, la del conocimiento conceptual que articula comprensién de las
tradiciones con reflexion critica sobre las mismas. Por otro, la del conocimiento
poético, que unifica el dominio del oficio sonoro con la realizacion musical. En este
caso estamos frente a un musico que puede reflexionar sobre la musica y a la vez
tocar musicas ilustrativas de lo que afirma. Esa situacion tendra fuertes repercusiones
en la elaboracién de las verdades musicales que el programa exponga mediante
Lenine, dado que la coherencia entre lo expresado y lo mostrado es muy préxima,

como la mayoria de los encuadres de Ensaio.

Un caso paradigmatico esta en las dos interpretaciones a capella que hace Lenine
durante la entrevista en el programa, a pedido de Fernando Faro. Una de esas
musicas es mencionada en los titulos o graf del programa como Porto Rico do Oriente
(de dominio publico), pero es tradicionalmente conocida como Nas aguas verdes do
mar, una tonada utilizada en la fiesta de Boi Bumba. Conformada por cuatro versos
que Lenine canta sin acompanamiento, cuando los repite acelera el tempo,
modificando el pulso original, desfasando los acentos y privilegiando el movimiento
ascendente del acorde menor con el que inicia el primer verso, carga de tension una
seccion que desde el plano de las alturas no presenta conflictos. En cambio, el
descenso de la segunda frase pasando por un sexto grado descendido -en una escala
con el séptimo grado ascendido o alto- es anulado por el contraste de velocidad que
la repeticion contiene. En ese rapido descenso se evita el lugar comun de

concentrarse en la nota ajena de la escala y se la incluye con tranquilidad, con la



normalidad de quien celebra la diferencia y puede hacer lugar a otros. Pero el
detenimiento de esa marcha mas rapida se produce en el final y en la repeticion del
ultimo verso. En las tonadas habitualmente los cantantes producen corrimientos
ritmicos que por momentos cuestionan la regularidad de los acentos del compas, si
no los desvanecen en una sucesion de duraciones diversas, donde las pausas y los
detenimientos dominan la expresividad de la melodia. Un segundo caso de canto a
capella en el programa referido es el de la Ciranda da Mae Nina a los 00:19:18"%2,

En este caso, también encontramos los detenimientos ritmicos antes mencionados
aunque la constancia en la ejecucién del ritmo es mayor. A diferencia de la tonada, la
ciranda —que es también un canto sin acompafamiento armonico- posee un
acompafamiento ritmico con instrumentos de percusion y es para bailar.
Acompafiados por un redoblante, un bombo y un ganza, los ciranderos cantan al
unisono. Por ello, los corrimientos temporales de un solista no resultan necesarios en
una interpretacion colectiva. Lenine, quien afirma haberse vinculado desde infante
con la ciranda, respeta en la interpretacion esa situacion comunitaria que requiere de
una constante en el pulso. No opta por lucir su voz, o sus capacidades interpretativas
como solista, sino que mantiene ese movimiento uniforme que, como el oleaje marino,

se mece en ronda.

La declaracion del cantautor Lenine explica este aspecto comunitario cuando dice:

Ciranda tiene esa cosa, primero el ritual de la ciranda, muy interesante, la
confraternidad, al tomarse de las manos y todos moviéndose al mismo pulso, ...el
hecho de revelar un mismo tipo de movimiento, de marcha, de ronda. (Lenine en
Faro: 1998, 00: 19:00)'%

Otro momento en el cual Lenine expone sus saberes sobre la musica popular brasilera
es cuando explica como la misma ha sido conocida mediante las practicas hogarefias
de musica y la escucha que sus padres hacian de los discos de Jackson do Pandeiro
o Miltinho, Luis Gonzaga y, en particular, a partir del disco de Milton Nascimento

92 Nas aguas verdes do mar/ tem um paquete bonito/ Quando o farol deu sinal / eu avistei Porto Rico.
En las verdes aguas del mar/ hay un barco hermoso/ cuando el farol dio luz/yo avisté Porto Rico.
Traduccién de la autora.
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titulado Club de esquina de 1972. En esos 00:11:08 minutos del programa un nuevo
elemento de archivo acontece: es Jackson do Pandeiro cantando también en un
programa de MPB especial. Cuando Lenine entra en cuadro, deja en claro que Faro
ha vuelto a insistir en la figura del musico negro de Pernambuco. Lenine expresa su
admiracién por el baterista y panderetista resaltando la capacidad improvisatoria del
mismo, afirma haber corroborado dicha habilidad en las diferentes presentaciones en
vivo en las que, tocando Jackson la misma cancion, sus versiones diferian unas de
otras, producto de la relacion de alto dominio que poseia sobre el pandeiro y el ritmo
en general. Debe aclararse que se trata de un musico muy importante para la musica
popular de Pernambuco, sobre todo para el género cocd aunque no exclusivamente.
En esa referencia Lenine destaca la capacidad improvisatoria de Jackson do pandeiro.
Otra oportunidad sobre la que el musico discurre en torno a la improvisacion es luego
del archivo de Luis Vieira refiriéendose a los repentistas. Vieira es un musico
pernambucano vinculado al folclore. A posteriori del archivo, Lenine caracteriza a los
repentistas y, a partir de ellos, su funcion social y su trabajo con la improvisacion

mediante la siguiente afirmacion:

... Yo creo que los cantadores tienen una funcién de cronista, de periodista...
reportan la actualidad'®. Aun cuando estamos en la era de Internet, de la
globalizacion, ellos contindan haciendo el mismo trabajo. Es de una importancia,
de una resistencia fundamental. El repente es una improvisacion verbal.
Habitualmente cuando las personas hablan de la improvisacién del repente
parece que es espontaneo, pero no es asi, la gente sabe bien que no es asi. Es
como un musico de jazz: él improvisa, si. Pero él estuvo en casa tocando las
escalas. La improvisacion esta en poner ahora la melodia correcta en el lugar
correcto. Y eso es lo que los repentistas hacen. Es un cronista que tiene un
vocabulario extenso... y que (...) a la hora de improvisar, él esta improvisando, si,

pero muchas cosas ya se definieron'®. (Lenine en Faro, 1997: 00:19:54).

94 | enine dice literalmente: que reportan el tiempo, pero dada la expresion reporte del tiempo para
referirse al clima que la television utiliza habitualmente, se decidié traducirlo como actualidad. Nota de
la traductora.

195 Traduccién de la autora.



El repente es en el nordeste brasilero, como la payada en Argentina, un duelo musical
rimado cuyo acompafamiento es bastante estable y regular. La estructura ritmica de
la melodia esta predeterminada por el tipo de rima y la extension de los versos. Puede
acompafiarse con pandeiro (se lo conoce como Coco da embolada o de improviso,
entre otras varias denominaciones) o con guitarra nordestina (guitarra tipo dobro)'.
Asimismo existe una versidn que incluye también trabalenguas en los desafios
poéticos. Su origen también esta en el repente o canto de improviso espafol y

portugués.

Luego de una recorrida por nombres trascendentes de la tradicion musical del
nordeste y la presentacidn de una placa de referencia a los bailarines de frevo, Lenine
acentua la riqueza de las musicas de Pernambuco y propone interpretar la cancion
Pernambuco falando para o mundo, que es la pista doce del disco El dia que haremos
contacto de 1997. En esa cancion Lenine hace uso del medley o popurri'® articulando
sobre la misma base arménica cuatro fragmentos sucesivos de melodias diferentes
correspondientes a canciones muy exitosas de compositores del nordeste brasilero.
El muasico indica que en esa cancion: “... hago un homenaje a cuatro generaciones
de grandes creadores pernambucanos, la manera que yo encontré de hacer conocer
eso que hoy esta claro, que las personas conocen, pero que yo quise homenajear
mas que descubrir, a esos cuatro grandes creadores” (Lenine en Faro, 1998:
00:14:10)1%,

9 | a guitarra nordestina o dinamica (denominada viola y, en su registro grave, violén) posee un
diafragma de metal incorporado en el cuerpo del instrumento lo que genera junto a la doble cuerda
una sonoridad especifica y mucho mas potente, brillante y metalica. La guitarra Dobro no posee doble
cuerdas, es usada en el blues y desde la década de 1970 en el rock también.

97 Medley es un popurri. Es la voz sajona de la palabra popurri, que en francés que quiere decir olla
podrida y en inglés mezcla. Se trata de la generacion de una musica a partir de otras musicas
conocidas. Histéricamente puede referirse al siglo XVI para su aparicion vinculada a la practica
compositiva de obras para teclado. En otras manifestaciones puede recurrirse tanto al quodlibet como
a la ensalada, también practicas compositivas que reunian musicas preexistentes. El quodlibet se
diferencia por la posibilidad de superposicion de las melodias que integran la nueva obra, en uso del
contrapunto. La ensalada, tiene habitualmente una estructura de estrofas binarias y estribillo ternario,
por lo que las melodias preexistentes son adaptadas a esas configuraciones ritmicas. El popurri del
siglo XIX en general, menospreciado como género, incluia referencias a las 6peras mas exitosas y por
tanto mas populares (Weber, 2011). En el rock ha resultado habitual el uso del medley, tanto en la
performance en vivo, como en el registro grabado. En todos los casos existe, al igual que en el remix
o el mash up, una experiencia de reunion de musicas previas a la nueva composicion y, por
consiguiente, una potencial complicidad con el publico a partir del reconocimiento de las obras
evocadas.

198 Traduccion de la autora.



El frevo cancidn Voltei Recife de Luis Bandeira (1923-1998), quien en la década de
1950 expandio las fronteras del frevo por fuera de Pernambuco, inicia el medley de
Lenine. Continua con la cancion de Capiba (nombre artistico de Lourengo da Fonseca
Barbosa 1904-1997) titulada Frevo e ciranda. Le sigue Sol e chuva de Alceu Valenca
(1946) y termina con el estribillo de Rios, Pontes e overdrive de Chico Science (1966-
1997) y Fred Zero Quatro (1965). El popurri esta organizado por una base armonica
comun a las cuatro canciones, en la que nuevamente los rasgos del rock se hacen
presentes en las acentuaciones ritmicas con la nota grave o bajo en tiempo fuerte y
el resto del acorde a contratiempo, emulando la relacion acentual y timbrica del
bombo y el redoblante en la bateria. El tipo de acordes y sus enlaces paralelos
también son referentes del género, al igual que ciertas repeticiones de algunos
acordes como variaciones del ciclo armoénico. Por ultimo, el recurso de los glissandi o
arrastres del dedo recorriendo el total de la sexta cuerda en forma descendente como
cierre de una frase también son comunes en el rock, aunque es un rasgo presente en
otros géneros populares. Vale recordar que en esta cancion la sexta cuerda de la
guitarra esta scordada, es decir afinada un tono mas abajo que en la manera

tradicional. Es decir, pasa de la nota Mi a la nota Re.

Esta version de la cancion se destaca por la modificacion compositiva, producto de la
disponibilidad instrumental, que la misma posee respecto de la versién grabada. En
el disco esta cancion termina con una seccion multipista de Lenine superponiendo las
cuatro canciones sobre dicha estructura armoénica en diferentes planos sonoros,
evocando el medley performativo del rock en vivo o, incluso, en la grabacion de discos.
Durante la version grabada en Ensaio, Lenine vuelve a cantar la segunda melodia
(Frevo e ciranda) como final del tema, omitiendo la superposicién antes mencionada
que es ademas imposible de realizarse sin recursos que originen un loop o repeticion
en tiempo real o sin cantar encima de una pista pregrabada. Esa modificacion
compositiva en el arreglo de la cancién para el programa, ademas de los cambios
timbricos y ritmicos que la condicion de presentacion permite (voz solista y guitarra
acustica amplificada), funciona como legitimador de la sensacion del directo en la
creencia espectatorial, justamente por la diferencia de lo que se escucha en el
programa con lo que esta grabado y ha sido difundido. Ese directo realizado, también
se amplifica con la exposicion audiovisual de la scordatura de la guitarra, esa forma

demuestra las capacidades del oficio musical del entrevistado que no requiere de



comprobacién técnica adicionada (por ejemplo el uso un afinador electronico o un
diapason) sino que la simple escucha -de quien a la vez conversa- testea que su
herramienta (la guitarra) esta en condiciones para la accion. Un elemento sutil pero
gue en el mismo tenor se manifiesta, es el dominio de la intensidad sonora en la voz.
Lenine sabe manejar el micréfono y su voz en él, puede domesticar el caudal sonoro
con un diminuendo real o con alejamientos de la fuente de amplificacién (micréfono),
lo que también incide en la sensacion de ejecucion en vivo, de transmisién en directo,
en definitiva, en la sensacion cercana de lo verosimil. Escuchamos menos y lo vemos
alejarse del microfono, lo vemos tan cerca —de la camara- ese movimiento hacia atras
que es facil creer que no hay posibilidad de manipulacién técnica detras de camara
(con un fade out, por ejemplo desde la consola de sonido). Por ello, se considera que
los arreglos de las musicas interpretadas asi como determinados actos y practicas
técnico-poéticas son sustanciales en la elaboracion del directo realizado y, por
consiguiente, en la reformulacion de la verdad. Pero no solo de la verdad sonora, la
de la interpretacion musical, sino de lo que se manifiesta en forma declarativa sobre
la musica y los musicos. Sobre lo que de la musica, sus problemas y temas se dice.
En este caso sobre lo que los musicos dicen de la musica, de ellos y de sus tematicas.
Toda esa conjuncion de estrategias hacen del documental televisivo una poderosa
herramienta de transmision, configuracion y decantacion de los conceptos operatorios
sobre la musica en las teleaudiencias, en este caso sobre la musica popular brasilera.
Pero tal y como sucede en el relato de las musicas del nordeste brasilero, en el caso
de Lenine, ese conocimiento subliminal (que el cantautor declara a los 00:11:04
minutos) de las tradiciones, de las invenciones folkloricas, de las misturas culturales
étnico y cultural hacen que las innovaciones sonoras se sustenten en una nueva
forma que no es el rock, ni el frevo, ni la ciranda, sino una musica contemporanea,
popular, urbana, brasilera, nordestina, rockera, que negocia con memoria su identidad
mestiza, incluso en la world music transnacional. Por ello, la mariposa que ya no es

oruga, recuerda que lo fue.

Continuidad del manglar

Los manglares de la costa norte de Brasil, ese habitat que reune agua salada y dulce,
crias y embriones, aire y agua, son el quince por ciento del total del planeta. Los



manglares, como biotopos tropicales, alojan también a especies migratorias y cuidan
de crias pequefas de muchos diversos animales. Lo que da estructura a esa locacion
son los mangles, arboles haldfilos que extienden sus vastagos desde el aire hasta
enraizar en el fondo del agua salobre, formando una continuidad visual entre el tronco
y la raiz, y a la vez generando una especie de reflejo de la copa en la base del arbol.
Por su curvatura, los pueblos originarios en Latinoamérica los llamaron arboles

retorcidos.

Los manglares son ecosistemas altamente productivos para la vida marina y, por
consiguiente, para la vida terrestre de los humanos relacionados laboralmente con el
mar y los que disfrutamos de sus frutos. La proteccion de dicho sistema vital en Brasil
ha sido reclamada desde diferentes ambitos ecologistas, pero también en varias
manifestaciones artisticas desde la década de 1970, con particular énfasis en 1990
como en el manguebeat. Recién en 2012 Brasil tuvo una ley que los cuida de la
depredacion, de la explotacion de su madera y de la contaminacion.

El movimiento manguebeat desarrollado en Recife durante la década de 1990 reunid
critica social, activismo ecologico, militancia politica y reivindicacion de tradiciones
culturales nordestinas, mulatas y originarias. Lo hizo desde la musica. Una musica
que partiendo del punk rock, paso por el funky, el hip hop y el rap, incluyé instrumentos
musicales brasileros (como el uso estable de tres alfaias en la instrumentacién de la
banda Nagado Zumbi o el uso del cavaquinho en Mundo Livre S/A), claves ritmicas
nordestinas como la del maracatu o el baido y modificaciones sonoras en vivo a partir
de instrumentos electronicos (como loops, controladores midi, bases ritmicas
pregrabadas, entre otros). Dicha manifestacion artistica reunio en las figuras de Chico
Science, Fred Zero Quatro, Renato L, Mabuse y Héder Aragao la representacion mas

109 invitaba

clara de ese movimiento cuyo manifiesto, titulado Cangrejos con cerebro
a transformar la cultura de Recife con ideas nuevas, a la vez que lo describia en sus
crisis econdmica y social. En la ultima década del siglo pasado, Recife poseia altos

indices de desempleo, analfabetismo y mortalidad infantil. La poblacion migrante

199 El manifiesto es escrito por Fred Zero Quatro, cantante y compositor de Mundo Livre S/A, en julio
de 1992. En el episodio dedicado a la banda Mundo Livre S/A, el cantautor se refiere a dicho manifiesto
y explica sus condiciones de produccion. Un analisis del manifiesto sobre la base del concepto de
tradicion de Raymon Williams, en tanto vision del pasado que debe conectarse con el presente, se
encuentra desarrollada en Getulio Ribeiro (2005) Caranguejos com cérebro: musica, tradigao e lazer
na “cena mangue” de Recife, XXIll simposio nacional de Historia, Londrina.



desde el interior rural, luego del cierre de ingenios azucareros a partir de mediados
de 1970, crecid viviendo en condiciones de marginalidad, en asentamientos
hacinados. En ese contexto, el manguebeat no solo expuso dicha situacién sino que
desarroll6 parte de la actividad musical sobre la autogestion ampliando lazos entre
productores locales y bandas musicales. Asimismo, debido al éxito comercial de
algunas bandas, multinacionales del ocio (como Sony music) se asentaron en Recife
con sedes propias para la produccién musical, situacion que hasta el cambio de siglo
estaba concentrada en San Pablo y, en menor lugar, en Rio de Janeiro. En los
capitulos de Ensaio dedicados a Chico Science y Nagdo zumbi, o a Mundo Livre S/A
estos datos forman parte también del testimonio de los cantantes de ambos grupos.
En diferentes paises de Latinoamérica se evidencia una tendencia histoérica a
concentrar la produccion discografica en las ciudades capitales, o que ha generado
una migracion importante de musicos a dichos lugares. Esto aparece declarado en
muchas de las series documentales analizadas, como en MP3, el episodio dedicado
a Cuba, por ejemplo. Un caso testigo y claro es la exposicion de José Carabajal en el
segundo capitulo de la serie Historia de la Musica Popular Uruguaya, cuando expresa:
“Teniamos que venir a Montevideo para poder trabajar. Es eso. Pero no solamente
en la musica, en lo que fuera. Los estudios también estaban aca. Y lo del canto
también. Estaba centralizado aqui, donde estaban las radios”. (Carabajal en Pellicer,
2009: 00: 04:27). Esto se modificaria parcialmente mediante la tecnologia digital
aplicada a la grabacion de audio y a su edicion. Inciden fuertemente en la ultima
década también los dispositivos portatiles, digitales, los home studios, los habitos de
consumo a demanda y la circulacidn de la musica en linea. No obstante, resulta claro
que la posibilidad de ampliar la circulacion musical de Recife al interior de Brasil e
incluso por fuera de €l no se basa en un dispositivo tecnologico, tal y como expone
Escobar

...la democratizacion de los mercados culturales transnacionales requiere
condiciones propicias: niveles basicos de simetria social e integracién cultural,
institucionalidad democratica y mediacion estatal a través de politicas culturales
capaces de promover la produccion de los sectores desfavorecidos y regular el

mercado global de la cultura. (Escobar, 2014, 28).



En la cancion de Lenine analizada anteriormente, Pernambuco falando para o mundo,
se incluye el estribillo de Rios, puentes y overdrive, compuesta por Chico Science y
Fred Zero Quatro, que forma parte del repertorio de Nacdo Zumbi. Dicha cancion
tiene una seccion en la que se canta la palabra mangue seis veces, se trata de un
estribillo realizado por varias voces al unisono. Lenine en Ensaio hace él mismo esa
parte modificando la intensidad vocal, emulando de esa manera la condicion espacial
del coro, ese segundo plano sonoro respecto de la voz principal. Ademas de ser esa
una clara y obvia referencia literal y literaria al manguebeat, y al arbol del manglar, el
resto del estribillo compuesto por una melodia casi rapeada, de gesto descendente
en las alturas, que repite dicha formulacion dos veces, dice: rios, puentes y overdrive,

impresionantes esculturas de barro’"°.

El overdrive es un pedal que produce el efecto de sobrecarga, que emula la distorsion
controlada de una guitarra eléctrica, generando una transformacién sonora o timbrica.
Mas alla de que histéricamente dicha mutacion sonora se obtuviese mecanicamente,
el uso del mismo desde hace varias décadas es mediante un dispositivo (pedal) o de
un software que lo sustituye y, que recibe el mismo nombre: overdrive. La articulacion
entre un elemento natural (rios), uno de orden arquitectonico (puente) y un tercero de
orden técnico (overdrive) expone la reunion de elementos significativos para la cultura
contemporanea, en este caso también la de Recife. La inclusién de dicha cancion en
el popurri de Lenine, da lugar a la expresion renovada de la musica popular nordestina,
la que no prescinde de la tecnologia electronica para su produccién porque la
acondiciona para hacerle lugar a las alfaias, al cabaquinho, al chocalho, como sucede
en el movimiento manguebeat. Y porque escucha actualmente a esas musicas del
pasado, las interpreta también con los dispositivos tecnoldgicos propios de su tiempo.
Lenine, lo hace en Ensaio con el dispositivo tecnoldgico con el que reune al rock y a
la musica popular brasilera: una guitarra y la voz. Pero es en la base ritmico-arménica
comun y constante -esa continuidad del manglar- en la que las cuatro generaciones

de pernambucanos conviven en el popurri o bundalelé musical.

"0 Traduccion de la autora.



:Sera que la oruga sabe que un dia va a volar?'"

En todos estos momentos de entrevista el uso del plano detalle convive con cercanias
extremas y planos medios, planos americanos, con encuadres de frente,
contrapicados y laterales que promueven la sensacion de intimidad en la
teleaudiencia. Ahora bien, por el contrario de lo que asevera Rafaela Lunardi (2009).el
uso de encuadres de fuerte contenido expresivo como el contrapicado o el uso de la
contraluz y su efecto de oscurecimiento de la forma o del recorte de una figura en
negro, No son opciones que tiene una persona que conversa con otra. No es esa la
forma humana en la que nos ponemos a conversar y escuchamos lo que otro nos dice
mientras lo miramos poniendo nuestra cabeza debajo de su barbilla, ni lo ubicamos
delante de una luz fuerte que molesta visualmente. Esos son recursos estéticos que
colaboran con la construccion de una imagen del personaje, a veces relacionada con
la autoridad de la persona para lo que esta diciendo, otras veces centrandose en
rasgos visuales que identifican al personaje o, en algunas ocasiones, narrando
sensaciones que no son expresadas con palabras, como el movimiento de las manos
o los juegos gestuales con el rostro, por ejemplo. Pero de ninguna forma buscan
emular la mirada de alguien que esta en esa locacion, sino que en Ensaio convive la
perspectiva de la teleaudiencia, con la de la construccidén poética de la camara, del
encuadre y de su montaje en el devenir del audiovisual. En tal sentido tampoco la
sucesion audiovisual que la teleaudiencia recibe es lo que cronolégicamente paso en
la entrevista, ya que el montaje y la edicion son la manera de organizar ese tiempo,
esos sentidos, esos espacios que manifiestan la construccion de un decir, en este
caso el del documental. Aun cuando el telespectador confunda esa retransmision con
una transmision en directo (Bueno, 2000). No es Lenine al que vemos, vemos el
Lenine que Faro quiere que veamos, y el uso de esos planos cercanos lo ponen de
manifiesto. Pero existen otros planos que lo denuncian, casi a gritos. Se trata de
encuadres muy cercanos de fragmentos de pelo, de manos, de instrumentos en
primerisimo primer plano, que antes que aludir a una forma configuran una textura,
un color, una parcial rugosidad visual cuyo fondo es siempre iluminado, el de las luces

del estudio. El uso de esas imagenes, es decir la composicidn de esas formas, revelan

"1 Lafrase pertenece ala cancion A borboleta e a lagarta del duo Palavra Cantada. Op.Cit. Traduccion
de la autora.



la mano del director, la manipulacion del montaje y la firma autoral. Asimismo, son
esas imagenes las que permiten respirar para seguir asimilando informacion a
posteriori, justamente por el grado de abstraccion, por su alejamiento a la forma
univoca, por su distancia formal mediante una gran aproximacion focal. Otro aspecto
que colabora con la explicitacion del efecto documentalizante es la anticipacién de las
preguntas silenciadas mediante la edicién de materiales de archivo, incluso del propio
archivo del realizador, y en ese juego de ambiguedades Ensaio recorre el fluir de la
atencion televisiva, y la estimula para volverla concentrada. Mas no rechaza esa
dispersidén creadora que permite una nueva forma de escucha, una manera de
comprension que a veces implica refuerzos. Ahora bien, ese refuerzo, ese subrayado
gue resulta aparentemente necesario dada la condicion intermitente de la experiencia
televisiva, no siempre tiene que ser reexpositivo. Es decir, no toda accion que resalta
insistentemente es el recurso condicionante de la concentracién atenta de la escucha
y de la mirada de la teleaudiencia. Por ello, Ensaio se permite anticipar, anunciar
visualmente lo que no se escuchara en voz del entrevistador pero si se escuchara en
el relato del protagonista. Y en ese juego de presencia y ausencia Ensaio convoca a
la teleaudiencia con su escucha intermitente (Scendy, 2003) a crear sentido desde el
detalle, el material de archivo y la exposicion de los nombres de los musicos o lugares
evocados en los titulos. Son indicios que invitan a la teleaudiencia a preguntarse,
interesarse, indagar por lo que se dira, por lo que sonara, por lo que se silencio. Esa
articulacion complementaria del audio con laimagen atesora a las ideas embrionarias,
permite el desarrollo de sutilezas, contiene lo pequefio con la intimidad del refugio y
en la continuidad entrelazada del manglar sostiene ideas nodales.

En esa insistencia de décadas, MPB especial o Ensaio construyeron espacios para
la musica brasilera, definiciones de su entidad, reprodujeron aspectos de la industria
cultural y también propusieron retos a la television, obstinandose con el silencio de la
pregunta. Esa propuesta televisiva no perdié dimension de la totalidad aun cuando la
construyé con fragmentos, y demostro que la television educativa puede también ser
espectaculo sin abandonar su desafio poético. Tal vez, con la paciencia que el
conocimiento de su futuro vuelo le da al lento traslado de la oruga, Fernando Faro
supo apostar a una television posible, sustentable en el tiempo, popular, masiva,
educativa pero, por sobre todo, interesante.



z,QUE HARIA YO SI TUVIERA LA RESPONSABILIDAD DE HACER UN
PROGRAMA DE TELEVISION? HISTORIA DE LA MUSICA POPULAR
URUGUAYA 112

Juan Pellicer es el director de la serie documental Historia de la Musica Popular
Uruguaya, emitida en 2009 por la Television Nacional Uruguaya (TNU) y retransmitida
en 2011 por tevé Ciudad, ambos canales de television abierta y publica, siendo el
primero de alcance nacional. La serie abarca quince capitulos de cincuenta minutos
cada uno. Produjo, ademas, un archivo en linea con los materiales de la investigacion
realizada durante nueve afios para la elaboracion de la misma''3. El sitio puede
consultarse en la siguiente direccion en linea

http://www.historiadelamusicapopularuruguaya.com/. EI mismo, reune fotografias,

videos, audio, recortes periodisticos, documentos oficiales y testimonios de los
agentes del campo de la musica uruguaya y del ambito politico de competencia
cultural. Se destaca el aporte que esta investigacion detallada realiza junto y desde
la serie documental televisiva a la historiografia y a la historia de la musica popular
uruguaya. Si bien Uruguay ha tenido y tiene un desarrollo musicologico importante -
basta con considerar la labor fundante de Lauro Ayestarain- la difusion de tales
conocimientos no ha sido mayoritariamente extensa. La reunion de un amplio
panorama de géneros de musica popular, incluyendo el testimonio de musicos
populares en una unica obra resulta un logro de dimensiones notables que posee el
trabajo audiovisual televisivo de Pellicer. Esto, igualmente, ha estado reconocido en
premiaciones y en la retransmision de la serie con dos afos de distancia, lo que
ademas expresa la vigencia de sus contenidos destacandose por las maneras en que
son presentados. Es probable que este tipo de realizaciones hayan visto en la ultima
década la posibilidad de acceder a las televisiones publicas, a partir de politicas
culturales especificas que los gobiernos latinoamericanos han desarrollado para el
fomento de tales obras. En tal sentido, la oportunidad de transmision de una
produccion con nueve afos de investigacion es coincidente con el aumento de

financiamiento -mediante créditos y concursos de las instituciones oficiales de

"2 | a pregunta que titulan este capitulo, fue formulada, en forma retorica, por el propio Juan Pellicer
durante la entrevista personal realizada por la autora el 25/05/2016 en Montevideo, Uruguay. La
contundencia de su respuesta, asi como la agudeza de la pregunta se consideraron destacables, y
oportunas para la titulacion de este capitulo.

13 Datos aportados por el realizador en entrevista personal, antes mencionada.



promocién audiovisual en Uruguay- a la produccion local. Otro caso que testimonia
esa caracterizacion a nivel regional es la retransmision y la produccion de nuevos
capitulos de la serie documental televisiva MP3, del argentino Andrés Irigoyen, por la
cadena Telesur. Sin embargo, la iniciativa de realizadores audiovisuales
latinoamericanos en torno a la difusién musical es una constante que, a menudo, se
sostiene desde el convencimiento de su necesidad y a partir de la voluntad; lo que
expresa, a la vez, el fuerte lazo con la musica de la regidn que varios de estos

directores poseen.

Una manifestacion de la inquietud respecto de la musica es la configuracién de un
relato historico sobre la musica popular uruguaya hecha por Pellicer en la serie en
cuestién. La misma abarca treinta afos en un periodo de tiempo comprendido entre
1960 y 1990, periodizando en cada capitulo momentos de diferente duracion. Por
ejemplo, el capitulo primero abarca cinco afos (1960-1965) y el capitulo cuarto
comprende un afo (1972-1973). Si bien algunos capitulos se centran en un eje
tematico transversal como el exilio o el retorno de la democracia, en todos los
capitulos se articulan testimonios de musicos provenientes, al menos, de dos o mas
géneros musicales diferentes. Dada la variacion de los criterios que nuclean los
capitulos, se propone a grandes rasgos considerar en el estudio pormenorizado de
esta obra audiovisual tres ambitos en los que esos géneros musicales son

presentados en la serie documental televisiva:

1- La musica popular folklérica, la milonga, el canto popular uruguayo, el
candombe

2- El rock, beat, melddico internacional, candombe beat

3- La musica tropical (cumbia, merengue, plena) y musica urbana (tango,

candombe, murga cancion, jazz)

Aqui no se pretende hacer una taxonomia exhaustiva de los géneros musicales
abordados en la serie televisiva ni de las nomenclaturas utilizadas en la misma. Se
propone considerar ambitos mas amplios donde dichos géneros musicales conviven,
disputan y comparten publico en tanto formas de produccion y circulacion de bienes
simbdlicos y como uso y/o consumo cultural. Esta operacion busca identificar
constantes que permitan su agrupamiento integrando rasgos de orden técnico,

cultural, economico, social y politico. Asimismo, la relacion con los medios de



comunicacion masivos también esta atravesada por esos ambitos que contienen a
diversos géneros musicales. A modo de ejemplo ponderamos el uso como material
de archivo del programa televisivo en directo Discodromo Show (1962 -1971, Canal
12, Uruguay). En el mismo era posible escuchar y ver tango y candombe beat en la
misma emision. Es decir, la serie utiliza a los casos anteriores del propio medio
televisivo en los que la musica se introduce conviviendo con otros géneros, estilo,
practicas y usos en un unico formato dentro de la misma emision. Otro caso puede
observarse en las notas periodisticas de los musicos relacionados al canto popular
uruguayo publicadas en la revista Sabados Show, del diario El pais. Dicha revista en
la misma época favorecia la difusion del grupo folclorico Los Nocheros, directamente
vinculados con la ultima dictadura civico militar en Uruguay. En este caso se
argumenta mediante el uso de fuentes primarias cémo un género musical asociado a
una concepcion revolucionaria de la sociedad (el canto popular uruguayo) era incluido
en la misma publicacion periddica en la que se promocionaba también a la musica

contraria a tales ideas.

Por ultimo, los tres ambitos se configuran como campos intelectuales y culturales en
los que los diversos agentes entrevistados en la serie documental Historia de la
Musica Popular Uruguaya dan cuenta de sus intereses, dominios conceptuales,
valoraciones y definiciones. Un caso testigo puede ser considerado, por ejemplo, en
el segmento dedicado a la reflexion de musicologos o estudiosos de determinados
tipos de musicas y los testigos del campo de la produccién o la difusién musical que
aparecen en los episodios. Coriun Aharonian -en tanto que musicélogo- es
presentado como fuente de informacidn en relacién al folclore, al canto popular, a la
murga cancion, al candombe, a la musica tropical y a la experimentacion sonora;
Fernando Peldes es expuesto como investigador especializado en rock. Daniel
Figares, en tanto que conductor radial, siendo también testigo cuando explica y
analiza la violencia policial durante la primera democracia, en torno a las razias de las

décadas de 1980 y 1990, por ejemplo en el capitulo decimotercero.

Un rasgo que destaca a la serie documental Historia de la Musica Popular Uruguaya
en su elaboracion compositiva es el uso constante de la musica como enlace. Cada
capitulo contiene secciones donde existe voz en off a cargo de una locutora (Rosario

Castillo), voz directa (con la personalidad hablando a camara), video clip original y



breve de caracter ilustrativo''*, junto a materiales de archivo audiovisual. En todos
los casos el enlace habitual que los une es el elemento sonoro. Por ejemplo, la musica
que sonaba en una locucién en off sigue hacia el desarrollo de un testimonio y se
mantiene en un plano sonoro subalterno. Podemos ilustrar este comportamiento con
la introduccién al testimonio de Washington Carrasco en las escenas incluidas en el

primer episodio.

En Historia de la musica popular uruguaya casi no existen silencios entre escena y
escena, pero no se recurre al Foley o al ambiente sonoro propio de la locacién sino
que se anade musica debajo de la palabra hablada. Y es que a la voz hablada (sea
en off, over o directa) no hay manera de superponerle, de encimarle musica. Siempre
que la voz humana habla, en el audiovisual, la musica esta en el fondo. Aun cuando
no comprendamos la lengua del hablante, en ese caso extremo para la atencion y la
comprension del sentido, incluso en medio de esa experiencia babildnica se intenta
escuchar la voz humana. Claro, que como cualquier conducta social es de caracter
cultural y, por consiguiente, es posible que existan percepciones divergentes en esta
afirmacion. No obstante, la contundencia de la palabra humana en las culturas de
Occidente es inequivoca. Por ello, siempre que se afade o se mantiene musica
mientras entra en el plano sonoro o en escena la voz humana, ella estara en el fondo,
en un segundo espacio acustico y, consecuentemente, a nivel técnico se realiza un
descenso de la intensidad sonora o volumen. Una especie de horror vacui del audio
inunda gran parte de la serie Historia de la Musica Popular Uruguaya sosteniendo la

continuidad mediante la musica.

Desde hace al menos unos cuarenta afos, el desarrollo del documental cientifico de
difusion permitid el traslado de una practica muy comun en la cinematografia de
Hollywood: la musica aglutinante. Ese rasgo que el cine norteamericano exhibe como
diferenciador de cierto cine europeo de corte mas intelectual, es usado en la television
con mucho énfasis. Pero el documental televisivo demord un poco mas en permitirse
esa licencia. El desarrollo del documental cientifico -en un auge importante con

relacion a la television-, producto del impacto y del éxito comercial de los canales

114 Uno de los elementos que dan cuenta de la necesidad ilustrativa con la que se presentan los videos
clips laborados ex profeso es el agregado de subtitulos en pantalla con la letra o poesia de las
canciones. Esto centraliza en la palabra cantada el sentido de lo realizado con las imagenes, hecho
que se refuerza con una edicion en la que prevalece el significado de lo enunciado verbalmente antes
que los comportamientos sonoros de la cancion.



tematicos como Discovery Channel, History Channel o National Geographic Channel
instal6 dicha practica amplificandola en su presencia narrativa mediante el

documental dramatizado (Leon, 2010: 15).

En la serie en cuestion, la continuidad musicalizada se interrumpe en las
intervenciones musicales de los entrevistados, es decir cuando tocan o cantan musica
como caso testigo de lo desarrollado conceptualmente. En esa situacion,
generalmente, preparada previo a un descenso paulatino de la intensidad hasta
desaparecer el sonido (fade out) se elimina la musicalizacion para dar lugar a la
musica en vivo, registrada en directo. Esto que es una de las normas logicas del
tratamiento audiovisual referencia el respeto por la interpretacion de los musicos y la
potencia de la realizacion en vivo, dado que por mas que no se ajuste a los requisitos
técnicos en términos de claridad o calidad del audio, incluso por mas que contenga
desaciertos interpretativos involuntarios, la fuerza ejemplar de esa interpretacién no
es sustituible -a los fines del relato audiovisual- por una excelente grabacion en

estudio.

Historia de la Musica Popular Uruguaya hace uso de la prensa escrita y de la
fotografia (ligada al fotoperiodismo) en tanto que documento para la construccion de
un archivo, de un reservorio de muestras que ponen en evidencia lo afirmado en la
voz en off, o lo relatado en el testimonio. Dicho trabajo minucioso se destaca de otros
documentales analizados por exponer en el graff o placas de titulos las fuentes
primarias de forma permanente. Esto abriga a la teleaudiencia en un respeto
importante a su capacidad critica porque permite disponer de los elementos
probatorios, para el realizador, o de las fuentes de informacidon con que se nutrio el
documental. Si bien la teleaudiencia no conoce todos los aspectos que el realizador
sabe -desde los datos concretos a las voluntades estéticas que lo guiaron en la
poética audiovisual en adelante-, gran parte de lo expresado en la serie tiene siempre
una apelacién ala fuente informante y no es unicamente una afirmacion de autoridad
para asimilar sin mas. En esa reunion de elementos de archivo, que involucra un
collage compositivo como el de la presentacion del programa, abunda la fotografia.
La imagen fija elaborada con zoom y recorridos de camaras cercanas se vuelve
imagen movil, apta para el audiovisual. Pero en ese acercamiento, pierde la totalidad,
y por momentos desdibuja la forma original, a la vez que gana en textura, en el grano

del papel filmado que se hace presente en primer plano. En esa elaboracion de la



imagen, la posproduccion tiene un peso muy relevante, dando lugar a un trabajo de
edicion en el que la articulacion de capas visuales superpuestas mediante

transparencias resulta destacada.

Con tales fuentes se elaboran en la serie -a partir de la edicidon- construcciones del
efecto documentalizante (Odin, 2000) al que ya nos hemos referido anteriormente.
Gran parte del destacado proceso de contextualizacion histérica, social, politica y
economica que recorre la totalidad de la serie documental de Pellicer, esta fundado
en esta elaboracion del archivo, que convierte al fotoperiodismo y al registro
fotografico de programas televisivos, radiales y cinematograficos en elementos
legitimadores de la voz en off. En ella se editorializa sin temor y con peso autoral,
conjugados con perspectivas multivocales, mediante descripciones. No obstante lo
cual, por momentos, esa elaboracion del archivo esta tan al servicio de los fines
ilustrativos que deja pasar parte de los contenidos, intimamente relacionados a los
ejes tematicos en los que se lo incluyen. Un caso evidente resulta de la seccion
denominada La influencia Beatle y el rhythm & blues, del primer capitulo. Alli se da
cuenta del éxito comercial de la cancion Break it all, de Los Shakers (1965), de la
propuesta de produccion discografica en el estudio Odedn de Argentina y del inicio
de una carrera musical orquestada mediaticamente por la industria (argentina)
cultural. El archivo muestra las fotografias de los integrantes tocando, de los publicos
bailando y de los recortes periodisticos favorables a la musica de los uruguayos. Esa
situacion se contrasta permanentemente con intervenciones testimoniales de Hugo y
Osvaldo Fattoruso sobre lo que caracterizan como rareza relacionado a la experiencia
musical en Buenos Aires, las anécdotas de la construccion mediatica del éxito del
grupo incluso la mencién a la persecucion de cierto publico por su aspecto visual o
por el largo del pelo. Se indica en archivo, voz en off mediante, que durante 1965 los
Shakers tocaron en el programa Escala musical emitido por canal 13 en Argentina, lo
que también redundo en presentaciones en vivo durante los fines de semana ante
3.000 personas o mas. En definitiva un éxito comercial en Argentina, desde Uruguay
con musica muy parecida a la que se hacia en Inglaterra y EE. UU. en forma
contemporanea. Pero en ese archivo, un rasgo importante sobre la incidencia de la
television en la reformulacién de los conceptos operatorios se expone con agudeza.
Se trata de la presentacion que de Los Shakers realiza Jorge Beillard en el programa

Escala musical. La misma se inicia con un plano central fijo de una placa radiografica



de un toérax humano, durante aproximadamente unos veinte segundos (de 00:28:22
a 00:28:42 minutos, en la serie analizada). Sélo ese hecho ameritaria un analisis
especifico, si se considera que se trata de la presentacion de un grupo de rock. Pero
aqui, se propone focalizar en la relacién entre lo dicho y lo mostrado. Es decir, entre
la exposicidon de una radiografia de un térax humano -como capacidad para visualizar
mediante cuerpos opacos-, o sea el rol de la televisidon para mostrar mediante cuerpos
opacos produciendo televidencia (Bueno, 2000) y, la conceptualizacién de la musica
popular desde la tradicién centro europea. Dicha conceptualizacion queda reflejada
en la elocucion del presentador. Mientras se emite la placa fija de térax, el conductor

indica:

Esta radiografia pertenece a cuatro jovenes estudiantes uruguayos. Dejaron los
libros y el algebra por el sol... el solfeo. Desde hace un afio largo, reinan sobre
todo este lado de Ameérica, indiscutidos. Esta radiografia es jla radiografia del
éxito! Pertenece a Caio, Pelin, Osvaldo y Hugo. Son: Los Shakeeeeers! (Beillard
en Pellicer, 2009: 00:28:22)

Esta claro que la radiografia no pertenece a los cuatro musicos, sencillamente porque
debiera haber sido un collage y no lo es. Pero si con abrumador naturalismo aquel
programa en directo pretendio ilustrar lo enunciado y a la vez simbolizar la frase
radiografia del éxito, es decir la visualizacion misma del éxito tal y como lo muestra
la television en vivo. Cuando se hizo referencia a los libros que estos cuatro jévenes
cambiaron lo que se incluyd, segun la voz en off, es el solfeo o sea la lectura hablada
de lo que la partitura tradujo parcialmente en signo de lo que sondé. Solfear es decir
lo escrito en una partitura. Sobre todo en la década de 1960, donde el solfeo no era
ni cantado. Dicha practica ha sido considerada uno de los pilares del aprendizaje de
la lecto-escritura tradicional de la musica, de la musica que se escribe en partitura, o
sea, en general de la musica de concierto, de tradicion clasica, centroeuropea,
académica. La musica popular, aunque alguna se ha escrito en partitura, en una
mayoria abrumadora no tiene su origen compositivo en el papel pautado o
pentagramado, porque resulta habitual su transito intergeneracional en forma oral o

en el registro grabado, que en esa época era muy comun. Por eso mismo, la apelacion



al solfeo por parte de la presentacion en el programa Escala Musical resulta en una
forma de legitimacion de una musica hecha por musicos que se habrian formado
como la tradicion impone: solfeando, si es que es posible verbalizar ese sustantivo.
En definitiva, el solfeo devuelve seriedad a la propuesta beat, cantada en inglés, que
el grupo uruguayo sostenia con guitarras y bajo eléctrico, presentando asi, como
auténtica a aquella musica que la generacion adulta cuestionaba en la época
apelando al poco valor artistico que encontraban en ella e, incluso, en el rhythm &
blues. Por ello, se lo expuso a través de la mano técnica que se asocia a la labor
artistico-musical: el solfeo. Asi como la ausencia de metafora que orienté la busqueda
de la imagen que antecede a Los Shakers (la radiografia) privilegia el rigor cientifico,
la apelacién al solfeo pretendio legitimar el conocimiento musical de los mismos. Otro
aspecto a considerar en ese material de archivo es la referencia territorial y cultural
que la expresion “este lado de América” supone en relacién con el éxito de una musica
beat cantada en inglés, por un grupo de musicos uruguayos, en la television argentina.
Esta claro que para la década de 1960 este lado de América no es Latinoamérica,
aun en un programa televisivo de musica en vivo. No es una confusién intercambiable
para la época, que ya tenia cuatro afios de Alianza para el Progreso''s transcurridos.
Las posibles manifestaciones del panamericanismo o interamericanismo musical en
estas situaciones, que involucran lo televisivo, son una fuente de indagacion
importante que la historia de la musica popular en Latinoamérica debe aun revisar.
Porque en la constitucién de formatos televisivos relacionados con la promocién
musical, el estudio del interamericanismo puede orientar buena parte del recorrido
que relaciona a los festivales televisivos de canciones con la formacién de identidades
sonoras tipicas, asi como ha conjugado filantropia y politicas culturales hemisféricas

en materia de musica popular y académica.

El episodio de la serie Historia de la musica popular uruguaya que incorpora el archivo
analizado del programa Escala Musical no editorializa ni contrasta ninguna de las

afirmaciones escuchadas en él. Tampoco los testimonios de los musicos uruguayos

1% Segun Leandro Morgenfeld, la Alianza para el Progreso (1961) fue un programa que, a lo largo de
una década, otorgaria 20 mil millones de délares para asistir a América Latina en el combate contra la
pobreza, el atraso agrario, el analfabetismo y la escasez de viviendas” (Morgenfeld, 2012: 85). Dicha
herramienta de la politica hemisférica de EE. UU. permitié elaborar una propaganda anticomunista,
controlar las relaciones comerciales de los paises latinoamericanos con Cuba (bloqueo) mediante los
condicionamientos del comercio norteamericano con esos mismos paises y proveyo de una retdrica
especifica a las transformaciones de las relaciones internacionales: el desarrollismo.



referencian directamente al mismo. Ese archivo ilustra el fendmeno exitoso que Los
Shakers protagonizaron a mediados de 1960. Pero al simplemente citar en el archivo
lo sucedido en aquel entonces, la presencia de los rasgos legitimadores de la musica
popular, en especial del beat, vuelven a ser los enunciados en la presentacién de
Beillard. Los archivos pueden también dar cuenta de hechos, a la vez que contribuyen
directamente a la elaboracion de conocimiento, no solo legitimando hechos sino
permitiendo su reflexién critica. Dado que el uso de la voz en off con tono editorial
recorre a Historia de la musica popular uruguaya en sus capitulos, y que el
contrapunto con el testimonio con los musicos del grupo en cuestion esta presente
también en esta seccion y, considerando que la reflexibn sobre las
conceptualizaciones de la musica beat en Argentina o Uruguay también esta
recuperada, una reflexion sobre la construccidon hegemonica de la tradicion musical
centroeuropea emerge como necesaria. Su ausencia, refuerza la presencia de notas
periodisticas sobre tendencias musicales, modas, fusiones, comportamientos socio-
culturales de los jévenes pero no de las maneras en las que la industria cultural

asimilo y reformulé al beat o al incipiente rock en la region.

En los ambitos en los que lo géneros de la musica popular uruguaya es expuesta o
en el uso del archivo, la serie de Pellicer construye una manera de comprender el
desarrollo histérico de la musica y los musicos del pais oriental, a la vez que recupera
tradiciones olvidadas y, algunas, demasiado presentes en relacion con la autenticidad

de la musica popular.



LA MUSICA PARAGUAYA ES DE ORIGEN EUROPEO. LA INVESTIGACION
MUSICAL EN EL DOCUMENTAL TELEVISIVO MP3 GIRA LATINA

Mario Rubén Alvarez es musicélogo e historiador de origen paraguayo. En el capitulo
dedicado a la musica paraguaya de la serie documental MP3 Gira Latina, trasmitido
el 21 de diciembre de 2011, aparece explicando el origen de la musica de Paraguay.
Alvarez es presentado como un referente de la historia del Paraguay mediante la voz
en off del conductor del programa, el cantante argentino publicamente conocido como
el Bahiano. En esa oportunidad, el musicologo e historiador paraguayo afirma

mirando a camara:

La musica paraguaya es de origen europeo. Llega a través de la polca y las danzas
que anclan aqui en Paraguay aproximadamente en la década de 1850 y 1860,
hasta el 65 en que comienza la guerra grande. El mariscal Lépez trae de Europa
cuando va a Francia recorre los paises y estudia el arte de la guerra que después
viene aqui a traer, viene fundamentalmente con una mujer, ella es Alicia Linch,
madama Linch como le conociamos aca. Ella es la que trae los bailes y los salones,
etcétera. Y...los del pueblo, digamos, miraban desde afuera ese fendmeno
digamos, de la clase alta. Entonces, afuera imitando aquello, de alguna manera,
iban creando su propio lenguaje que después se va a convertir en lo que es la
musica paraguaya: la polca como matriz pero como derivado de ella la guarania y
otros ritmos que son también de nuestro pais. (Alvarez en Irigoyen, 2011: segundo
episodio, 00:01:39).

La afirmacion recién descrita muestra una vez mas la circunscripcién de la musica
nacional, en Latinoamérica, a la producida en el contexto de la conformacién de los
estados nacion. Esa musica es la que representd a las clases criollas acomodadas,
la que tiene cimientos europeos diferentes de la colonizacién sino importados en la
dependencia cultural de los salones del siglo XIX. Claro que en esta forma de hacer
historia de la musica se asume que lo criollo es el elemento aglutinador y
representativo de la cultura nacional. En esas miradas, que comprenden lo popular

como copia, como reformulacion del legado de las clases ilustradas, se instituyen al



menos tres rasgos prototipicos aplicados a la conceptualizacion de la musica popular:
la persistencia en considerar derivaciones sonoras de una “matriz” musical genérica
unitaria (en este caso la polca), la anulacion de cualquier referencia a las musicas de
otros grupos sociales (como a los guaranies o a los afroamericanos en el Paraguay)
y la explicacion casuistica univoca centrada generalmente en una figura trascendente
(la sefiora Linch). Dicho modo de comprender la historia musical, negando parte de
las realidades sonoras, apela a vinculos de poco desarrollo explicativo, como la
afirmacion que existe una derivacion de la guarania en tanto presenta un tempo
desacelerado respecto del tempo de la polca. En ese proceso, que se presenta muy
vinculado a lo formalista, a lo centrado en aspectos técnicos facilmente constatables,
en realidad carga el sentido con personajes y anécdotas. Esa es una forma de ligar
la cultura propia a la de la tradicion colonial, mediante el invento de practicas que
terminan cristalizando, por deformacion, géneros musicales especificos. llustra esto
ultimo la referencia a guaranies, criollos y afroamericanos (el pueblo) mirando a
hurtadillas por la ventana a las damitas de la sociedad leyendo partituras de polcas
en el piano y luego, con un arpa tocandolas con la pata al piso''®. Es decir, que en la
mala copia, producto de las deformaciones del original, en el proceso de asimilacion
existe la creacion involuntaria de musicas populares, cuyo rasgo de autenticidad se
presenta vinculado a la espontaneidad, o incluso, a la falta de voluntad estética en la
creacion. Lo declarado por el musicologo es presentado mediante planos detalle con
diferentes angulos que se intercalan con algunos planos americanos. En la secuencia
su imagen esta interpolada por imagenes fijas que muestran a Francisco Solano
Lépez, por un lado y a madama Linch por otro, como ilustraciones de archivo
documental. Igualmente, se incluye una secuencia muy breve de danza tipica
realizada por el ballet folclorico nacional ya mostrado con anterioridad en el capitulo,
registro del propio programa. En esa secuencia, la de la danza, se hace un proceso
de desaceleracion de la imagen en movimiento. Ralentizar la velocidad iniciada la
secuencia es uno de los rasgos que anteceden la segmentacién de los capitulos de
MP3 previos a los cortes comerciales, o espacios publicitarios produciendo un modo
diferenciable de cierre de seccién. Este procedimiento se convierte, junto a otros

116 Pata al piso es una expresion que en la entrevista personal Andrés Irigoyen uso6 para sefialar la
condicion de personas simples y con poco atavio, es decir descalzos. Segun el realizador platense, la
expresion corresponde al musico misionero Chango Spasiuk, con quien realizaron la primera
temporada de la serie documental Pequefios Universos transmitida por Canal Encuentro.



tratamientos de la imagen, en un rasgo que vincula a la serie con la publicidad, al

video clip y a los informes televisivos propios de los noticieros.

Dichas caracteristicas hacen de MP3 una serie posible de incluirse tanto en la
television abierta como en la television por cable o educativa. Asimismo, manifiesta
unidad estética en una serie de muchos afios de duracion con rodaje exterior, en
viajes, con hasta siete editores diferentes y con la voluntad de promover su interés
en teleaudiencias muy amplias y diversas ya que la Televisidn Publica, por donde se
emitio, tiene alcance nacional. Eso hace que las teleaudiencias tengan intereses,
pertenecias sociales y formas de relacion con la musica latinoamericana muy
diferentes. Ademas, MP3 llegdé a incluirse en el horario central, compitiendo con

novelas, programas politicos e informativos y series muy exitosos.

Otro elemento que identificara la estética visual de MP3 sera el uso de marcos de
encuadre superpuestos a los planos originales filmados. Es decir, a la imagen se le
afiade -en posproduccidn- otras imagenes que centran aspectos de la forma original
y que, a la vez, modifican el disefio general de la imagen filmada. Esas
transformaciones suelen usarse en las secciones de presentacion, con voz en off, o
en los enlaces entre secuencias mas grandes como separadores formales. Asimismo,
a nivel visual este recurso aparece en el montaje de la presentacion del programa en

forma de collage.

Cuando Alvarez evoca la Guerra Grande, el programa afiade informacion en el graff
que indica: “...se refiere a la conflagracion que involucro a Brasil, Uruguay, Argentina
y Paraguay a fines del siglo XIX” (Irigoyen, 2011: segundo episodio 00:00:51). Este
elemento de complicidad y colaboracion con las teleaudiencias, lo incorporé el
programa fundamentalmente a partir de su “gira latina”, es decir al conjunto de
episodios que el programa elabor6 a partir de 2010 luego de haber transitado por
Argentina. Sin duda, pensando en el espectro amplio de publico al que el programa
estuvo destinado un anclaje en los hechos histéricos relevantes que los entrevistados
evocan colabora con la comprension de lo enunciado, pero corre el riesgo también
de exponer visiones historiograficas que no se corresponden con los desarrollos de
la historia musical que practica el propio programa.

La referencia de investigadores formales de la musica (musicologos, folclorélogos,
profesores, etndgrafos musicales) y de aficionados (melédmanos o coleccionistas) es



una presencia constante en MP3, también en la serie Historia de la Musica Popular.
Tal recurso resulta eventual en las series Cancion Urgente y Chile en llamas. La unica
serie estudiada que, incorporando diversos agentes del campo musical, elimin6 esa
opcion conscientemente es Cumbia de la Buena, alegando Cristian Jure, su director,
que “los profesionales de la musica” (sic) no resultaban necesarios para mostrar la
calidad musical de los musicos de cumbia. Ensaio tampoco incluye otro sujeto que
no sea un musico profesional, a excepcion de los casos de homenajes en los que
investigadores y periodistas especializados son consultados, como por ejemplo el
episodio de Aurora Miranda. En muchos de los casos analizados que si optaron por
incluir personas que pudieran integrar estos dos grupos o tipos de agentes del campo
musical, la mayor parte han sido aportes considerables para la comprensién de lo
sonoro y de las formas de relacion social, historica y cultural de los casos abordados.
No obstante, también se ha constatado que la mayor cantidad de afirmaciones
taxativas sobre lo que un determinado tipo de musica significa, posee como origen y
promueve en tanto praxis, han sido de la mano de estos agentes. Queda claro, que
la reproduccidén de estereotipos disciplinares ligados a la palabra de autoridades
académicas, no es propiedad exclusiva del campo musical. Los documentales sobre
historia con orientacion a su difusion alcanzan para probar que es una situacion
compartida. En esos casos, los propios historiadores pueden reproducir relatos
altamente criticados en el interior de la disciplina tanto por su contenido como por su
metodologia. Este hecho pone en crisis la explicacion en torno a la necesidad de
prescindir de la figura de los investigadores en musica para la construccion de un
relato audiovisual que problematice a la musica, a los musicos y a sus publicos. Pero
a la vez, también convoca a la reflexion respecto de la complejidad argumental y la
capacidad de difundir ideas multicausales por parte de los investigadores en musica.
Fundamentalmente cuando se trata de una intervencidon pensada para muchos, como

sucede en un testimonio transmitido por television.

El trayecto del capitulo sobre la musica de Paraguay en la serie MP3, podra abrir luz
sobre la afirmacion de Alvarez entre otros mecanismos, mediante la presentacion de
la tradicion musical de gran éxito mediatico (Quemil Yambay) y la contrapropuesta
de la innovacién que abreva en el rock para incluir a la polca o a la guarania
(Romualdo Chamorro). Sin embargo, ninguno de estos casos recupera para afirmar

0 negar la explicacion sobre el origen de la musica paraguaya como europea. En esa



especie de didlogo de contrarios (Guzman, 2010) los efectos de la afirmacion
contundente del inicio se hace borrosa, pero no se cuestiona expresamente. Con
Quemil Yambay y su hijo Chayanne Yambay, estaran las definiciones de la polca,
sus instrumentos, sus formas de ejecucion y su interpretacion. Con Romualdo
Chamorro, la explicitacion de la posibilidad sonora de mixturar la polca con el blues,
o con el rock; asi como la expresion del conflicto que en ambos “ambientes” o
escenas de produccion existe sobre esa “fusion”. En este caso es destacable que el
joven musico ademas posee un programa de televisidon por lo que la comunicacion
resulta mas fluida. Y es este ultimo referente el que refleja la busqueda original de
MP3, tanto en su version nacional como la de la Gira Latina. El programa siempre
busc6 a las nuevas generaciones de musicos que recuperando practicas y
tradiciones del lugar visitado, innovan, modifican, provocan, extralimitan a la vez que
honran sus referencias culturales. Es decir, buscé a los musicos que por esa actitud
aportaban a la muy densa construccion de la identidad cultural. Dicha tensién, no
siempre manifestaba una voz cuestionadora. En Mp3 es muy comun escuchar a
jovenes musicos explicar que si no hacen ellos esa musica que deciden hacer la
misma puede no existir mas, una referencia directa a la argumentacién del folclore
nacionalista de finales del siglo XIX. A pesar de lo cual, la persistencia de estas
busquedas y secciones en el programa MP3 lo instala en una oferta cultural
novedosa en la que la visita por la tradicion no excluye a las nuevas generaciones,
ni a sus intereses. Un programa de television abierta, pudo decir y exponer
problemas de la musica que a menudo, son ocultados en las practicas profesionales
y mas aun son evitados en los congresos musicolégicos. La insercion de nuevas
generaciones de musicos al interior de un género musical comercial puede resultar
conflictiva, como en cualquier campo, alli se encuentran tensiones importantes.
Dicho conflicto no siempre evoca cuestiones meramente comerciales, como si se
tratara de una competencia, sino que también implica el cuestionamiento a lo sonoro,
a las transformaciones que ese musico hace, en las que no se encuentra identificado
ese otro musico que ya ha recorrido buena parte del camino. Mas la integracion
intergeneracional no es la unica manera por la que Mp3, revisita la identidad de la

musica en un territorio determinado, también lo hace dandole voz a los artesanos.



En los talleres, entre las maderas

MP3 posee una seccion especifica, muy habitual, dedicada a los trabajadores del
campo musical que fabrican instrumentos o los reparan: los luthiers. En esa seccion,
resulta comun escuchar y ver a los artesanos de instrumentos referirse a las
caracteristicas técnicas del mismo. Pero como algunos instrumentos resultan tipicos
de determinadas musicas, es también habitual que los luthiers expliquen aspectos de
como deben tocarse esos instrumentos en esas musicas o como debe sonar tal o
cual musica a partir de la experiencia con dicha herramienta sonora. Las
explicaciones pueden relacionarse con las condiciones ambientales, en algunos
casos, o con las posibilidades de los materiales en otros. Los luthiers explican como
funcionan los instrumentos en relacion a su conformacién material pero también
explican como debe sonar una musica determinada, cuyo instrumento tipico es
elaborado por ellos. Es decir la conformacion del criterio esta generado a partir de la
reproduccion de un modelo bastante estable y muy naturalizado. Esas normas
pueden estar en relacion con la elaboracion de un rasgo de tipicidad o canon musical
o, directamente, ser apreciaciones de gusto individual presentadas como pautas
generales y atemporales. Por lo que la palabra de los luthiers tiende a definir desde

rasgos técnicos a los fenbmenos sonoros y artisticos de la musica.

La seccion del luthier en el episodio de Paraguay esta a cargo de Papi Galan, quien
se diferencia de otros luthiers diciendo que su origen como artesano esta en la
necesidad puntual como musico de arreglar un arpa rota que tenia cuando estaba en
el extranjero. En esa situacién Galan muestra dos tipos de arpas, una tradicional y
otro modelo actual (con micréfonos) que permite glissar una cuerda como referencia
sonora de lo que él cita con cierta irreverencia: “para tocar jazz, como dicen”. Da
cuenta en breve recorrido de las transformaciones sonoras de un instrumento de peso
en el repertorio nacional y también en muchas musicas populares de la region. Galan
muestra varios instrumentos construidos por él y los toca. El final del encuentro

involucra el agradecimiento que el lutier expresa diciendo:

“...yo nunca me negué a esta entrevista porque uno de los grandes arpistas, Félix

Pérez Cardoso, también se fue a su pais (Argentina) y a esa patria. Entonces,



nosotros los arpistas, le debemos a Don Félix todo lo que él ha aportado en
composicion y en conocimiento, y eso él lo consiguié en la Republica Argentina”

(Gala en Irigoyen, 2011: segunda seccion 00:09:58).

Mas alla de las cuestiones de homenajes y agradecimientos, que en el caso resultan
complejos si consideramos la actuacion de Argentina en la Guerra Grande o Guasu;
lo que expone Galan es su condicidon de instrumentista antes que de artesano. De
aquel que puede reconocer el valor de las “composiciones y de los conocimientos”.
Esa capacidad de vincular a la musica, a su composicidn como un conocimiento
diferencia a este sujeto que no solo construye herramientas sino que conoce de su
uso, por lo que puede también pensar en torno a los publicos, territorios y culturas en

los que ese instrumentos permite que exista integracion.

Irigoyen explica en la entrevista personal realizada que la seccion de lutheria, la visita
al lutier, era un descanso para el equipo de rodaje. Una situacion donde los vértigos

de la filmacién disminuian. Tal y como lo referencia el propio realizador:

Esto es como un fetiche. Primero la luz que hay en los lugares donde hacen
lutheria es como un oasis. Vos venis corriendo de aca para alla y en MP3 pasaba
esto. Llegaste al lugar del Luthier y el tipo te ceba un mate, te sienta en la silla,
hay un tiempo de manera basicamente diferente. Y decis “mird que buena la luz
que hay aca, no hay que preguntar nada, hay que escuchar”. En MP3 eso era un
oasis, “vamos hoy tenemos un Luthier” bueno ese era como el chiste interno
(Andrés Irigoyen, 2016)

Con mejor iluminacion, con mayor tranquilidad, con mas cordialidad tal vez, los
lutier también explican lo que es y lo que no es la musica en la serie documental
Musica para el tercer milenio (MP3). Lo hacen con afirmaciones contundentes,
asentadas a menudo en figuras de autoridad, con una mano cerca del canon
sino abrazados a él, pero también como sucedi6 en Paraguay, con el
reconocimiento de lo que un musico puede aportar. sus composiciones, su

conocimiento.



Si algun dia puedo pisar las islas con mi guitarra''’. La ofrenda musical
de MP3 en Malvinas

El capitulo de MP3 sobre las Islas Malvinas se destaca por multiples razones: aborda
un tema complejo y doloroso, poco visitado en la television argentina, como es el
reclamo de soberania argentina en las Malvinas y las consecuencias de la guerra
realizada por la ultima dictadura civico-militar en 1982; busca caracteristicas
musicales propias a los islefios actuales; muestra los musicos ex combatientes y
sobrevivientes de la guerra de Malvinas y, principalmente, expone su produccion
musical ofreciéndola en homenaje a los soldados argentinos muertos en Malvinas.
Pero si estas razones no bastaran para la seleccién, ademas en este capitulo es
posible observar usos del audio y la musica en la produccién audiovisual que buscan
construir testimonio y verosimilitud. A su vez, es un exponente del efecto
documentalizante en el uso de material filmico y de diferentes elementos de archivo
audiovisual. En este capitulo se utilizan las secciones habituales del programa, a
excepcion de la de lutheria, en relacién a los gestos propios de la serie documental.
Es decir, la ralentizacion previa a la segmentacion por espacio publicitario, asi como
el recurso de la camara subjetiva, la presencia del back stage anticipando el cierre de
una seccion y la voz narrativa superpuesta (voz over) tanto como la voz directa siguen
presentes. Por ultimo, en este capitulo se ponen en evidencia tratamientos no lineales
de la temporalidad discursiva del audiovisual innovando en la manera de mostrarlo,
a la vez que permitiendo a las teleaudiencias comprender la secuencia de hechos en

la relacion socio-historica antes que en un sentido cronoldgico.

En la primera parte del capitulo se recorre Malvinas con el objetivo de entrevistar
islefos que toquen musica o puedan dar cuenta de su practica en territorio. En este
caso se encuentran tres testimonios que indican factores musicales diferentes: uno
afirma que la musica que se realiza en las islas se vincula con el country, y se muestra

a la banda del testigo cantando ese género. Otra mujer acordeonista, refiere a Rock

"7 La expresion pertenece al testimonio incluido en el documental MP3 de Radl Veron, musico y ex
combatiente de Berisso. La frase completa es Si algun dia puedo pisar las islas con mi guitarra, lo haré
sin odio, sin resentimiento, pero con mucho amor.



Benson, un musico originario de Malvinas que escribia canciones con base en la
tradicion musical irlandesa y escocesa. Un testigo mas joven es presentado en el
episodio, afirmando que la escucha de los islefios es abierta a cualquier tipo de
musica, hecho que se expone en el capitulo con el entrevistado tocando la guitarra 'y
cantando junto al Bahiano, el conductor del programa, el reggae Three little birds de
Bob Marley and The Wailers. Esa experiencia es introducida en el capitulo como un
guifio de complicidad con el publico dado que los origenes musicales del Bahiano en
la banda Los Pericos, se basaba en la interpretacion de ese género musical. Un dato
aportado en la entrevista personal con el realizador de Mp3, Andrés Irigoyen, revela
que una gran dificultad para llevar a cabo estos intercambios sonoros radicaba en
que el conductor no tocaba instrumentos, y al ser cantante no siempre podia tocar
con los entrevistados, cosa que si era posible para el director dado que es guitarrista
ademas. La mediacién del director del programa se expandié no solo a la cuestion
audiovisual sino que incorpord una practica musical que permitid conocer aspectos
nodales para ese capitulo. Esto posibilitd la integracion con los islefios en niveles
basicos durante la estadia y permitid la recopilaciéon musical desde metodologias
diferentes de las que la etnomusicologia tradicional. En este caso al observacion
participante se convirtié en una manera de garantizar que los buscado pueda emerger,
entre otras cosas porque no sélo compilaron material (en el registro audiovisual) sino
que pudieron ampliar dicha recopilacion mediante la ejecucion musical conjunta de
tipo improvisada, comunmente denominada en el ambito de la musica popular como

zapada.

Un elemento que presenta a MP3 en torno a la musicalizacibn como un programa
propio a la televisién abierta es la referencia a tematicas sociales, historicas o
politicas mediante el uso de las canciones canonizadas en relacion a las mismas. Asi
el video clip que presenta imagenes de archivo sobre la guerra de Malvinas esta
realizado en base a la estructura ritmica y formal de la cancion La Memoria, de Leon
Gieco. Si bien la cancion suele incluirse en las musicalizaciones referidas a la ultima
dictadura civico-militar, también es usada en clips de noticieros en relacién a la guerra
de Malvinas. La otra cancidon del mismo cantautor que esta musicalizando parte de
las escenas del programa MP3 en Malvinas es Donde Caen los suefios, musica
original de la pelicula lluminados por el fuego de Tristan Bauer (2005).



Otro aspecto de contenido pero que indica un uso ambivalente de las voz en off es la
exposicion de datos estadisticos y las opiniones editoriales, combinado con la
musicalizacion antes referida en segundo plano, mostrando imagenes de archivo
tomadas de noticieros durante la guerra. La apelacion a las imagenes mas conocidas
sobre la guerra de Malvinas junto a una de las canciones mas ligadas a las
musicalizaciones de ese tema, constituyen una manera de presentar verosimilitud,
sobre todo en la inclusién de datos estadisticos en voz en off, caso poco habitual en
el programa. En la mayoria de los capitulos donde datos numéricos se mencionan,
los referencian en subtitulo o mediante el testimonio de los entrevistados. Sin
embargo, aqui se anuncian con la locucion en off, apelando al dato duro y a la

autoridad de la voz enunciativa.

En este capitulo, se entrevistan previamente a la visita a las islas a tres ex
combatientes y un sobreviviente del Crucero Belgrano. El unico entrevistado que no
es musico es el escritor y periodista Edgardo Esteban. A quien se lo entrevista por el
testimonio general de la experiencia como ex combatiente y por la autoria del libro
lluminados por el fuego, cuya version filmica ha sido antes citada. La entrevista a
Esteban incluye tomas en primer plano alternadas con material de la pelicula
homodnima, a modo de ilustracidn del relato, desarrollando el efecto documentalizante.
Dicha secuencia en el episodio de MP3 es elaborada mediante la exposicion del
testigo en planos cercanos, favoreciendo la evocacién del relato testimonial de un
hecho traumatico, y la alternancia con escenas del film lluminados por el fuego, donde
también el protagonista estd tomado por la camara en primeros planos. La
identificacion entre personaje y persona, es construida también mediante el audio. En
dicha secuencia se interpola audio original de la pelicula con el del testimonio de
Esteban en el registro del programa. A partir de 00:07:14 el audio de la pelicula se
deja como fondo sonoro del testimonio de Esteban, favoreciendo la asimilacion antes
descripta entre el autor y periodista ex combatiente y su personificacion realizada por
el actor Gaston Pauls. En otros momentos el testimonio de Edgardo Esteban es
superpuesto como voz en off al audio original de la pelicula. Dicho enunciado también
funciona como nexo entre el final de la secuencia filmica evocada y la vuelta a la toma
del testigo en primer plano, convirtiéendose en una voz directa que saluda la iniciativa

del programa



Si el arte es posible, si la musica puede generar que hablemos de Malvinas, fuera
del contexto de lo bélico sino de la parte de la historia que queremos reflejar como
parte de nuestra soberania pero también como la vivencia humana, bienvenida,
no? La posibilidad de que la musica llegue hasta las islas Malvinas y que pueda
ser una embajadora que siempre he dicho de apostar por la vida, si es que es por

la vida, bueno que tengan buen viaje! (Esteban, en Irigoyen: 2010, 00:08:43)

El capitulo muestra la ruta que los argentinos debemos hacer si conseguimos ir a
Malvinas: pasar por Chile. En el back stage se puede escuchar y ver en camara de
noche a Andrés Irigoyen, que es uno de los que pocas veces aparece en esta seccion
del programa, indicar el trayecto que estan haciendo. A los 00:11:15, se le pregunta
al realizador sobre su sensacion, estando ya en vuelo y él filmando desde la ventanilla.
Responde: Una especie de tristeza, no sé. Esta seccion que a menudo en la serie
muestra gestos humoristicos de la situacion de rodaje, en este episodio se transforma
en una exposicion de los pensamientos y sentires del equipo realizativo, todos
argentinos, en una situacion compleja y, sin duda, convocante. Tal vez porque la
musica no sea el unico tema de este episodio, o justamente porque a partir de la
musica hayan podido como equipo de realizacidén indagar aspectos de la vida social
e historica. En Malvinas, el equipo recorre el museo de la guerra, en la que se destaca
la reconstruccion de una trinchera con elementos reales, en la que hay una carta y

una guitarra entre otros objetos pertenecientes a nuestros soldados.

El primer ex combatiente y musica entrevistado es Martin Raninqueo. Su testimonio
transcurre en la ciudad de La Plata, de donde es y donde vive actualmente. Se lo
entrevista en la plaza Islas Malvinas, ubicada en las calles 19 y 53 de la mencionada
ciudad. Comenta su forma de noticiarse de la convocatoria a la guerra y canta
acompanandose por la guitarra, pero ademas indica que la musica y la poseia

sirvieron para la recuperacion, aludiendo al trauma de la guerra.

Cada uno de los entrevistados, a excepcidon de Esteban, tocaron musica que se
ofrecid en el territorio argento usurpado, en Malvinas. Cada ofrenda fue filmada y
formo parte de la realizacion de un video clip que incluia imagenes paisajisticas de
las islas.



El segundo musico ex combatiente entrevistado es Raul Verdn en el centro de ex
combatientes de Berisso. Verdn canta milongas pampeanas, payadas y folclore. Pero
uno de sus companeros del centro de ex combatientes comenta sobre la musica en

Malvinas durante la guerra que

A mi me pasaba generalmente que cuando oscurecia por ahi empezabamos a
cantar porque no sabiamos qué hacer. Entre medio de la noche oscura y estar ahi
adentro acostandonos temprano empezar a cantar para que pasen las horas y que
pase el tiempo. Para que se termine la pesadilla, entre el bombardeo, que termine
una vez por todas, que se acabe la guerra (Testigo sin identificar en el programa,

en Irigoyen, 2010)

El ultimo entrevistado es Dario Volonté, el cantante lirico que era marino en la década
de 1980. Es, ademas, sobreviviente del crucero ARA General Belgrano, hundido en
la guerra de Malvinas el 2 de mayo de 1982. Volonté optd por ofrecer dos musicas,
una es Aurora, y la otra el Himno Nacional Argentino. Aurora es conocida bajo el
nombre de Cancion a la bandera, aunque originalmente se trata del aria de la opera
Aurora del compositor Héctor Panizza, compuesta en 1908. Volonté, como cantante
lirico, ha representado el rol de Mariano, tenor protagdnico en la 6pera de Panizza,
quien tiene a cargo el aria mencionada. EI Himno Nacional Argentino, como toda
musica de estado (Buch, 2010 y 2013) es una musica para cantar al unisono, donde
el pueblo aunado en una unica voz se expresa, y por la cual la Asamblea de 1813
indico obligatoriedad en actos civicos. Ambas musicas, Aurora y el Himno, son
cantados por Dario Volonté, como él sabe cantar, como el tenor lirico que es; en uso
del bel canto, con grandes proyecciones sonoras cubiertas y con mucho vibrato. Pero
en este caso, el tenor canta a solo, a capella, sin acompafiamiento. Es esa sonoridad,
la de la voz humana estilizada para superar a la potencia sonora de la orquesta la
que se revela como despojada de su soporte, desnuda ante la formalidad de una
musica nacional, oficial y obligatoria (el himno) o en una musica nacionalizada,
inscripta en las escuelas pero extirpada de la 6pera (Aurora). Y tanto caudal sonoro

innecesario en el canto a capella, encuentra antes que las condiciones de un musico



profesional, a las voluntades de quien se sobrepone cantando “...igual que

sobreviviente que vuelve de la guerra™'é,

Una caracteristica de la construccién de las ofrendas sonoras que hace Mp3 en
Malvinas es el tratamiento del audio en las escenas en territorio argentino usurpado.
Esas escenas en las islas, en nuestras Malvinas, estan integradas por diferentes
musicas. Una, la que ofrecieron los ex combatientes y sobrevivientes y, otra, la que
musicaliza formalmente también otros momentos del programa, fuera de Malvinas.
La musica ofrecida, -realizada por los ex combatientes-, suena en las islas, grabada
en una toma directa que hace el documental de dicha reproduccién sonora en
Malvinas. Alli, mientras se reproducia con algun mecanismo que filtraba gran cantidad
de armonicos, se la vuelve a registrar en video, o que hace que esa musica adquiera
el ambiente sonoro en la que esta emplazada y a la vez sea vuelta a ecualizar en el
propio acto de su registro. El viento imponente del sur polar, cubre la sonoridad
general de cada canto, de la guitarra. Ese hecho carga de realismo y verosimilitud a
la accion, y lejos de ser producto del descuido, es el resultado de una busqueda que
integra en una misma secuencia, testimonio audiovisual y relato subjetivo. En este
ultimo caso, el del relato subjetivo, se destaca lo intimo mediante una nueva

musicalizacion y la menor presencia de la voz en off.

El Himno Nacional Argentino y Aurora, por Volonté, son ofrecidos en el cementerio
Darwin, donde estan los cuerpos aun no identificados de los soldados argentinos. La
musica de Veron quedd en Monte Longdon junto a un vino patero de Berisso. Pero
esas musicas, como la de Raninqueo estuvieron en la pantalla de un canal de
television publico, abierto y con llegada nacional. Tal vez la musica de Malvinas sea
un tema a conocer en profundidad con otros mecanismos ademas del audiovisual
documental, pero sin duda la ofrenda musical por Malvinas tuvo en la television un
documento que no sdlo la testimonia sino que la posibilita. Tal vez, porque como
cualquier documental, el televisivo crea realidades simbdlicas, tal y como lo hace el

arte.

18 Versos de la cancién Como la cigarra, de Maria Elena Walsh, registrada en Sadaic el 08/10/1984
con el numero 208244.



Y LES PROMETEMOS DORMIRNOS CANTANDO "®. A MODO DE
CONCLUSION

La persistencia de los conceptos operatorios sobre la musica popular en y de
Latinoamérica expresan una dependencia sostenida con respecto a la tradicion
centro europea. Su uso en los documentales analizados demuestra en reiteradas
ocasiones la traslacion de las nociones propias de la musica de concierto o
académica, tanto en los testimonios de musicos profesionales como en las
afirmaciones de la voz narrativa o en las preguntas de las entrevistas. Sin embargo,
la exposicion de ideas en los testimonios de los musicos populares incorpora
mayoritariamente términos o modismos usados en la realizacion de musica popular
para comunicarse entre profesionales (lenguaje técnico especifico), para difundir
musicas a nivel mediatico (critica periodistica) y para intercambiar conocimientos
entre consumidores/publico/usurario mediante sitios especializados o comunidades
de intérpretes (Negus, 2005). No obstante, en la mayoria de las series documentales
especializadas que se estudiaron aqui se problematiza el contenido de los conceptos
operatorios mediante la realizacion musical por lo que sus alcances suelen estar
mediados por las formas de ejecucion que los propios documentales muestran como
modelos. A través del recurso ilustrativo se cuestiona comunmente formas de
conceptualizacion operatoria divergente. A veces por la dinamica de la entrevista,
donde el propio musico desarrolla definiciones que se alejan de ese patron. Otras
porque el informante esta en condiciones de exponer este tema, ya sea un musico,
un técnico o, incluso, un investigador musical. O simplemente porque la practica de
la musica popular latinoamericana pone en crisis mediante su propia praxis esa
situacion de dependencia cultural. En cualquier caso el documental televisivo no es
ajeno a la realidad musical en la que indaga y a la que construye. No es el documental
el que instala el uso de conceptos operatorios que explican a la musica blanca de los
siglos XVIII'y XIX en Europa central. Es la practica musical y la reflexion sistémica de
la musica popular latinoamericana la que traslada al documental una resonancia de
otra musica, que no so6lo la niega, sino que ademas resulta insuficiente en su

capacidad explicativa.

"9 Verso extraido de la cancion Angelitos, de José Carabajal, el Sabalero. Incluida en la pista 5 del
disco del mismo nombre, editado en 1984, por Orfeo SCO 9076.



No muy a menudo, en las series documentales es posible hallar expresiones que
integren la cuestion colectiva con la creacion musical. Gobierna ese terreno el relato
de la propia individualidad del musico en cuestion sobre aspectos parciales —muy
poco técnicos- de las ideas de tal o cual cancién. Si, es mas frecuente la
consideracion de experiencias creativas colectivas en los musicos de rock, muy
posiblemente por las formas particulares de dicha practica, donde la composicion
grupal y en el mismo ensayo es lo habitual. Esta centralidad de la figura individual en
la musica popular latinoamericana, si bien puede ser comprendida como un logro de
las culturas populares al entronizar sus propios referentes (una especie de canon
popular) no es facil evitar relacionarla a las formas de comercializacién propias a la
industria cultural, en general. Pero sin duda alguna, reproducen parte de las
tradiciones que desde la mercantilizacion musical con la opera en el siglo XVII se
desarrollaron internacionalmente, teniendo eclosion en el siglo XIX con las giras de
companias operisticas por toda América, desde EE. UU. hasta Chile. La reproduccion
de la idolatria al artista, propio del star system, no seria un problema si la voluntad
expresa de los realizadores no hubiera indicado (en el documental o en la entrevista
personal) pretension de cuestionamiento o, mas aun, no se escatimaran esfuerzos
en el desarrollo de los propios documentales para expresarlo mediante el recorte de
los testimonios que lo cuestionan o la profusion de voces que bregan por
desprenderse en su hacer musical de la garras del mercado, al cual muchas veces
pertenecen. Esta claro que un programa de televisiéon, documental o no, no tiene por
objetivo dar respuestas sobre la formas de produccion de bienes culturales
comercializables en el comercio justo, 0 mejor aun en el proceso de redistribucion de
la riqueza en forma solidaria y justa. No obstante, el elemento nodal del star system
es el emplazamiento de un sujeto extraordinario en situacién de exclusividad,
condicion que se manifiesta en la imposibilidad de explicar su obrar mediante normas,
pautas, herramientas, procedimientos, en suma a través del trabajo artistico. Cuando
se muestra al cantante y fundador de un grupo dar una indicacion al técnico de
grabacion sobre lo que debe afadir a una musica, no siempre se muestra a un
musico trabajando. También puede mostrarse una relacion laboral en la que quien
domina una herramienta no puede tener incidencia en el proceso creativo. Esa
practica es tremendamente inexacta respecto de la realidad musical, en la que
productores, técnicos, musicos, luminadores, plomos y hasta agentes de empresas
discograficas poseen intervenciones que resultan creativas (Steve Neale, 1995)



Y en los casos en los que el musico entrevistado expone ideas sonoras, a menudo,
el documental lo presenta escenificado, post-producido, desasociando la actividad y
el oficio de “lo real”, de aquello que el arte simboliza pero que el lenguaje no puede
nombrar. Y es en este ultimo caso, en el que se presenta la pregunta por los aportes
que esa escenificacion hace. La filmacion del back stage de una grabacion de un
disco para un video clip promocional es una produccion en si misma, no es el registro
casual de un acontecimiento para rememorar en casa, como el del cumpleanos. Tiene
pensados los encuadres, las luces, el vestuario, el maquillaje, la textura visual. En
esas capturas audiovisuales, tan vistas, tan usadas en el video clip, tan presentes en
los realities, tan expuestas en algunas series documentales, se fuerza una vision del
trabajo idealizada, ficcionalizada, que emula al testimonio imparcial del registro de la
camara en mano, escondiendo su puesta en escena. Pareciera que las sesiones de
grabacion de un disco no pueden ser cansadoras, fastidiosas, alienantes como
cualquier otro trabajo. Y por consiguiente, se presentan como algo diferente del orden
de la produccion, de la rutina, del oficio, envolviéndose en un halo propio a la actividad
de los genios que en el siglo XXI registran en una grabacién la musica y ya no usan
papel pautado (pentagrama). En estos casos, por mas declaraciones y manifiestos
que los musicos hagan en torno a la musica como un trabajo mas en el ambito socio
cultural en el que se desempeian, por mas voluntad que el director tenga de
mostrarlos en una situacion técnica exponiéndolos en su calidad de trabajadores, por
mas interés que se empefe en difundir los medios de produccion actuales en
determinados géneros de la musica popular, aun cuando se muestren a los otros
agentes del campo musical en sus oficios (luthiers, sonidistas, productores), la
contundencia de la imagenes de musicos famosos en situaciones escenificadas es
muy poderosa, y por persistencia en multiples productos de difusién, mercadeo y
promocién, configuran imagenes altamente referenciales, que no resultan posibles
obviarlas. Esa inclusion provoca una torsion brusca en el proceso audiovisual
construido porque reproduce directamente los estereotipos de difusion mediaticos.
Este es el caso de los planos con lens flare del canto a capella en Cumbia de la Buena,
de los encuadres contrapicados o a contraluz en Ensaio, de los desaceleres en el
cierre de cada escena en MP3, del montaje abreviado (short cut) y los comentarios
sobre cada testimonio presentado en Historia de la Musica Popular, de la ilustracion
cinematografica en la construccion del archivo de Chile en Llamas, de los travelling
de las caminatas de Liliana Herrero, de la explicacion a camara de la cantante



argentina en Cancion Urgente. Pero ninguno de esos artilugios es determinante por
si mismo de una verdad univoca. La teleaudiencia no configura con esos mecanismos
su saber sobre la condicion de esos musicos y esas musicas. Tampoco pone en crisis
dichos conceptos operatorios, por el contrario: los refuerza, los subraya, los sella. Tal
y como expone Bueno, respecto de la manera de articular la Verdad en la television

La asignacion de valores de verdad a la television no puede llevarse a cabo, en
general, circunscribiendo esos valores a las instituciones televisivas (como si
éstas tuviesen una realidad independiente y exenta). La television, si puede tomar
contacto con los valores de verdad, lo hace en gran medida, en cuanto se
relaciona precisamente con otras instituciones “paralelas” o “convergentes”
(Bueno, 2000: 308).

Y esas instituciones pueden estar conformadas por los musicos entrevistados, los
que integran el propio equipo de produccion audiovisual, por los productores
musicales o los sonidistas, por los choferes, los plomos o ayudantes o, incluso por el
propio publico. La manera en la que se los presenta hace a la significacion de lo
expuesto por cada uno de ellos. Sin embargo, en tanto el conflicto tenga lugar, existira
intersticio por el cual el sol se cuele en la habitacion oscura. Y en esa pequeina pero
valiosa entrada, la television, el documental, la teleaudiencia, los musicos y los
realizadores audiovisuales podran anudar la red para que la préxima salida vuelva

con mayor peso, cargada.

Ninguno de los documentales analizados cumple por completo todas las previsiones
de la matriz de analisis, todos tienen en mayor o menor medida algun aspecto
divergente respecto de lo pautado. Por ejemplo, Mp3 (Irigoyen, 2007-2010) que es la
serie que mas recursos de la publicidad y de la television actual incluyé en su
realizacion, es también la serie que presenta la musica tipica, folklérica, popular, local
y latinoamericana mediante las nuevas generaciones de musicos no famosos. Es la
serie que logra abarcar un mapa amplio de la musica en Latinoamérica y es la que
mayor equipo de trabajo audiovisual tuvo en la posproduccion. Asimismo, expone en
un mismo capitulo las practicas de esos géneros tradicionales revisitados por los

jovenes, utilizando recursos audiovisuales en un sentido multiple (la camara fija, el



encuadre contrapicado, la superposicion de capas con velocidades diferentes, entre
otras), por lo que su innovacion compositiva no interfiere con la realizacion de un

producto para la television abierta y masiva.

En un orden técnico, mediante las entrevistas se corroboré que los realizadores
buscan técnicos en sonido, sonidistas y musicos para el rodaje, la edicion y la
posproduccion del audio. Si bien el caso de Andrés Irigoyen es una excepcion, porque
él mismo es musico, en Mp3 hay un sonidista fijo en rodaje, a diferencia de Pequefios
Universos o El origen de las Especies. En el caso de Cristian Jure, él mismo
ejemplifica cdmo un musico puede conocer aspectos técnicos de una toma que
orientan su eleccion. Pone como ejemplo la situacion de dos tomas donde una
pudiera tener mejor iluminacién pero lo cantado o tocado estar desafinado frente a
otra donde la imagen presenta menor calidad y mejor realizacion musical. En esos
casos el realizador explica que un musico en la edicidon de audio puede indicar sobre
tales aspectos que, al no dominarlos el realizador (Jure) confia en el criterio técnico

profesional del musico.

Andrés Irigoyen (Mp3-Gira Latina), Carmen Luz Parot (Chile en llamas) y Juan
Pellicer (Historia de la Musica Popular Uruguaya) realizaron procesos de
investigacion sobre los temas musicales a desarrollar en los documentales en forma
sistémica, a menudo asesorada por musicos y periodistas especializados (Parot), por
musicologos y antropologos (Pellicer) o a partir de la propia experiencia musical
profesional de los realizadores (Irigoyen). Esto quiere decir que la preproduccion del
programa tenia un trabajo especifico sobre géneros musicales, musicos
representativos y formas de ejecucion musical a considerar. El caso de Irigoyen se
profundiza en obras como Pequefios Universos, primera temporada, y El origen de
las especies, ambas series emitidas por canal Encuentro. Pero también estaba
presente en MP3. Pellicer tiene un proceso formal de investigacion muy cuidado en
las fuentes documentales, y declara una estrategia trabajosa y altamente
comprometida con el trabajo. El realizador uruguayo cuenta haber buscado, en un
primer contacto con los musicos entrevistados, su archivo personal que contiene la
seleccidn que ese musico en particular hizo sobre su carrera profesional. Luego volvio

a entrevistarlos una vez conocido ese material proveniente del informante experto



(Ynoub, 2014), pero que difiere de su propia voz. En esa estrategia se articulan
aspectos del trabajo metodologico de la historia reciente, con el de la historia oral, el
trabajo de investigacion periodistica y el uso del archivo como un nuevo orientador
de busquedas investigativas. El trabajo de Carmen Luz Parot evidencia una
metodologia mas tradicional anclada en los referentes nodales de los hechos
historicos a recuperar, pero su interés por las formas de circulacion musical y sus
agentes, la llevan a innovar en la perspectiva propuesta al incluir el testimonio de
productores musicales como referentes de la promociéon comprometida culturalmente
con la transformacion sonora y social, en el caso de la Nueva Cancion Chilena. Este
hecho ilumina un sector siempre oscurecido que es el de la produccién musical
ejecutiva, la configuracion de las industrias discograficas y el rol de los productores
en un género que muchas veces lo ha silenciado. Sergio Schmucler (Cancion
Urgente) asentd bases en la posibilidad de cuestionar la tradicion desde la
incorporacion de las nuevas manifestaciones de la cancion testimonial
latinoamericana. Con esfuerzo buceo en aguas profundas que van desde el canto en
mapuche hasta el hip hop venezolano, exponiendo las contradicciones de los
referentes historicos de la cancion testimonial, como en el caso de Cecilia Todd. Pero
el cierre de la serie con la revisita de las letras de algunas canciones convertidas en
canon desde la casa museo de Atahualpa Yupanqui retrocede el tiempo cerrando el
ciclo en el pasado, afirmandose en la poesia antes que en la sonoridad musical,
subrayando en el significado de la palabra cantada aspectos que no diferencian a la
cancion testimonial latinoamericana en su especificidad. Fernando Faro investigaba
preguntando y dejando hablar, una manera convencional y muy ligada al periodismo,
pero tamizada mediante la articulacion entre imagen y silencio. En ese sello personal,

la investigacion se volvia ensayo.

La presencia de musicos y sus roles en los equipos de realizacion no siempre ha
asegurado la profundidad en el abordaje de los temas que los documentales hicieron,
incluso en algun caso presentd mayores conflictos respecto de la veracidad de lo
enunciado. Sin embargo, lejos de buscar responsables, lo que en esta investigacion
emerge como necesidad es la participacion activa y critica de los musicos
consultados y/o entrevistados pero principalmente de los que participan en la
realizacion de los documentales. No soélo para buscar fuentes de informacion veras

sino también para producir un discurso digno en torno a la musica de Nuestra América,



lo que no es patrimonio de los propios musicos, pero resulta indisociable, en tanto
que seamos los musicos reales protagonistas de esa disciplina. Justamente porque

como indica Zatonyi:

El arte no puede desprenderse de la conciencia ética, ni de la légica, en cuanto
no consideramos a esta Ultima como una especulaciéon formal sino como la
busqueda y la constitucion de la verdad tan compleja y tan incierta. (Zatonyi, 2002:
18)

En este trabajo se buscod siempre preguntarse sobre las formas de construir
conocimiento que en la sociedad operan en torno a la musica, focalizando en la
incidencia de los documentales televisivos especializados en la difusion de la musica
popular en Latinoameérica. No es, ni pretende serlo, un estudio exhaustivo de la obra
artistica de los realizadores audiovisuales aqui visitados. No es critica audiovisual ni
exclusivo analisis formal. Los elementos propios del analisis de obras presentes son
requisitos para los objetivos propuestos en la investigacion, no asi para la valoracion
de las series documentales televisivas mencionadas. La investigacion surge del
profundo respeto por la labor y a su producto que profesionales latinoamericanos
hacen en condiciones, a menudo, complejas y desfavorables para su trabajo, donde
en todos los casos se constatd la predominancia de la pasidén por la realizacion
audiovisual y la musica antes que cualquier otro interés. Por lo que este trabajo
también comparte las ideas de Gomez Orozco sobre el rol educativo de la television,

La television educa y seguira haciéndolo, aunque no se lo proponga; las
audiencias aprenden de la televisidbn y lo seguiran haciendo aunque no se
percaten de ello; su educacion se realiza y se seguira realizando muchas veces

de manera inadvertida. (Gémez Orozco, 2001: 111).

Con el respeto de quien admira la obra que estudia, pero con la rigurosidad necesaria
para el trabajo de investigacién se han visitado los documentales aqui mencionados,
junto a otras producciones, de seis realizadores latinoamericanos. Lo escrito es



exclusiva responsabilidad de quien suscribe, pero como siempre sucede ha estado
orientado por las voces de muchos valiosos artistas y docentes explicitados en los
agradecimientos. Sin esas orientaciones, preguntas, indagaciones, cuestionamientos,
sugerencias este escrito no hubiera llegado a tener forma. Es el producto de la
hermosa tarea de pensar sobre la musica popular desde Latinoamérica, y eso se ha

realizado con otros, por suerte y con voluntad.

En Fernando Faro, recientemente fallecido, queremos simbolizar el agradecimiento a
todos los realizadores mencionados y, en particular, a sus obras que siempre nos

dejan con ganas de continuar conociendo la musica popular de Nuestra América.

Cuando pensamos en el documental televisivo especializado en musica como un
modo de reformular los conceptos operatorios de la musica popular latinoamericana,

lo hacemos en el convencimiento de que

Tanto como un opio del pueblo, destinado a adormecerlo, la television puede
también jugar el papel de un reconstituyente, de un «cordial», de un ténico, y aun
de un estimulante, que «el pueblo» se autoadministra algunas veces, o rechaza

indignado otras, segun de donde proceda (Bueno, 2000: 330).

Cuando Gino Gonzalez, musico venezolano, explica a Liliana Herrero que “...1a letra
es mia y el ritmo es llanero: es una periquera. Se llama periquera” (Gonzalez en
Schmucler, 2013: 00:19:46), le dice que el ritmo tiene un lugar, es de un territorio, le
pertenece a un espacio y, sin embargo, es tiempo organizado. Ese ritmo es del llano,
como la letra es propia y, en ese compositor que ademas de la poesia hizo la armonia,
el rasgueo, los enlaces de acordes y la instrumentacion, se acerca la periquera del

llano venezolano en el siglo XXI.

La musica popular latinoamericana es objeto de estudio y representacion de multiples
disciplinas, la serie documental televisiva no es meramente un medio de difusion de
esos estudios. En sus tratamientos la serie documental puede reconfigurar los
conceptos operatorios sobre la musica popular latinoamericana prescindiendo de
tales estudios. Pero también puede incorporar los conocimientos acumulados en

décadas de estudio sistétmico de una manera nitida, presentando contra-



argumentaciones, realidades opacadas y diluidas en trabajos académicos que como
contrapeso busquen nivelar disquisiciones naturalizadas sobre nuestra musica. Esa
capacidad de comunicar lo complejo del ambito simbdlico a nivel sonoro puede ser
presentada en la television, para unas teleaudiencias que deciden activamente y no
s6lo demandan. Decidir implica una responsabilidad, una actitud adulta, que sabe
perder algo para ganar otra cosa que le resulta mejor. Y para decidir con libertad hay
que tener acceso a la informacion. El documental televisivo en general puede cumplir
una tarea valiosa en ese sentido. El documental televisivo especializado en musica
puede aportar ideas que no tienen comunmente otros canales de circulacion, por lo
que su desarrollo consciente se presenta como desafio en la construccién de
identidades latinoamericanas capaces de decidir soberanamente. Aun sobre su

propia musica.
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