N

|
1
-\"'\-\...'.
2
e | ?f*;:.-*;a..v:; ¥~ ;
:j y :.:"i:'.:-. : .-":' 4 "-_.I'-'}"ﬁ?;'ﬁ"qll \.-' : } 4 . .-"'; ;
M s, (Y W by mr.f-li'"}g: =
Memorias del Il C oloc

Ibermusicas 2










cidmuc

CENTRO DE INVESTIGACION Y DESARROLLO
DE LA MUSICA CUBANA:

Coordinacion editorial
Laura Vilar Alvarez
Ailer Pérez Gomez

Diseno

Yari Delgado

ilizadas en portada, contraportada
o interior: Archivo Cidmuc.

djcién: Ediciones Cidmuc, 2018
%

-

.

icano s Investigacion Musical



Investigacion Iberoamericana
en Musica y Sonido: campos
emergentes y campos
consolidados

Memorias del Il Cologuio sobre Investigacion Musical,
lbermusicas 2016

¥
.

e
e eI
&






PRESENTAClON, Laura Vilar Alvarez, coordinadora académica del Il Coloquio
Iberoamericano sobre Investigacién Musical / 10

ARGENTINA

Del escritorio al territorio, Diego Romero Mascaré/ 15

BRASIL

Uma tenséo entre a produgéo de conhecimento sobre musica e a representagdo social do
musico na atualidade brasileira, Marcos Nogueira/ 23

CHILE

Investigacion musical independiente en Chile (2010-2015), Juan Pablo Gonzélez/ 39

COLOMBIA
Politica publica de formacién de investigadores en musicas: Pensamiento sobre las musicas
desde las ciudadanias, Santiago Nifio Morales/ 55

COSTA RICA

Las asociaciones en la consolidacién del campo de la musica de cdmara en el Teatro Nacional
de Costa Rica (1897-2007), Maria Clara Vargas Cullell/ 67

CUBA

Elimpacto de la investigacion musicoldgica en el desarrollo local. La experiencia del proyecto
“El punto cubano y otras tradiciones campesinas. Rescate y difusion en la nueva provincia de
Mayabeque”, Amaya Carricaburu Collantes/ 85

Musica de concierto contempordnea en Cuba: compositores, Ailer Pérez Gémez / 91

Cartografia de la musica tradicional de los pueblos de América Latina y el Caribe, Laura Vilar
Alvarez/ 96

MEXICO

Repositorio institucional del Cenidim: huellas de la identidad, de la memoria y del patrimonio
musical en México, Yael Bitran/ 103

PARAGUAY

Para qué tractores sin violines, Luis Szaran/ 119

PERU

Lecturas criticas para momentos “histéricos”. Breves aportes para pensar nuevas dindmicas
académicas en la construccion de una musicologia peruana posible, Pablo Alberto Molina
Palomino/ 125

URUGUAY

Banco de muestras de candombe. Utilizando medios de Produccién Musical Digital para
estimular la creatividad y el conocimiento de las sonoridades “autéctonas”, lam Lampel/ 145

BIOGRAF IAS /156




El Coloquio se caracterizd por una diversidad
de ponencias y una gran calidad. Hubo muchas
temdticas, desde descripciones generales de la
investigacion musical hasta estudios de casos
especificos de cada una de las regiones [...]

Cuba nos mostro sus experiencias globales y
nacionales hasta cosas muy concretas [...] esto
también tiene que ver con hacer itinerante este

coloquio, con que los paises nos reciban [...] y sobre
todo puedan, al mismo tiempo dar a conocer la
diversidad de temas de sus propias investigaciones.
* Tomado de palabras pronunciadas por Sergio Ramirez, presidente de

Ibermusicas, durante la sesion de clausura del Il Coloquio Iberoamericano sobre
Investigacion Musical, 17 de septiembre de 2016.



[...] se han logrado dos propdsitos fundamentales:
conocer una parte de la obra investigativa que se
desarrolla en nuestros paises, y entrar en contacto
con la calidad y variedad con que cada uno de
nosotros enfrenta su realidad y logra conformarla
con palpable sensibilidad a toda mdquina [...]

Este coloquio ha sido una muestra de la verdad de
nuestros pueblos, aquella gue en campos musicales
y extramusicales, surge siempre y aumenta la fuerza
de su mensaje, cuando es consecuencia directa de la
nobleza humana.

* Tomado de palabras pronunciadas por Marta Bonet, vicepresidenta del

Instituto Cubano de la Musica, durante la sesion de clausura del Il Coloquio
Iberoamericano sobre Investigacion Musical, 17 de septiembre de 2016.




El Coloquio Iberoamericano sobre Investigacion Musical se promueve en el
marco de uno de los objetivos del Programa Ibermusicas: “Impulsar la valoracién
en la diversidad y riqueza cultural presentes en las Musicas Iberoamericanas con
base en lo expresado en la Convencién sobre la proteccién y la promocion de la
diversidad de las expresiones culturales de la Unesco. Busca evaluar el estado actual
de la investigacion musical en los paises miembros del Programa de Fomento de
las Msicas Iberoamericanas.

El primer coloquio se realizé en México, en el afo 2015, fundado por el Centro
Nacional de Investigacion, Documentacién e Informacién Musical (Cenidim), y
organizado por su directora la musicéloga Dra. Yael Bitran Goren. Contd con la
presencia del Maestro Sergio Ramirez Cardenas, Presidente de Ibermusicas, y
representantes académicos de nueve paises. El segundo coloquio se celebré en
La Habana, Cuba, en 2016, con el acompafamiento del Instituto Cubano de la
Musica (ICM) del Ministerio de Cultura, establecido por el Centro de Investigacion
y Desarrollo de la Musica Cubana (Cidmuc), y coordinado por su directora,
la musicéloga Laura Vilar Alvarez y las musicélogas Marta Bonet de la Cruz,
vicepresidenta del ICM y Carole Fernandez Martinez, directora de Producciones
Colibriy representante de Cuba en Ibermusicas.

Este segundo coloquio disfrutd de la participacion de representantes de
once paises de la regién y la presencia del Maestro Sergio Ramirez Cardenas,
Presidente de Ibermusicas, y de Enrique Vargas, Coordinador del Espacio Cultural
Iberoamericano.

La tematica central convocadarespondié al rubro“Investigacidn iberoamericana
en musica y sonido: campos emergentes y campos consolidados’, derivada de uno
delos acuerdos de la X Reunién del Comité Intergubernamental (Perd, marzo 2016).
Se desarrollaron cuatro ejes tematicos: papel de la investigacién en el desarrollo
econdmico y social; experiencias o propuestas de plataformas informaticas para la
creacion de repositorios electronicos y estrategias de visibilidad y comunicacion;
identidad, memoria y patrimonio y politicas publicas, financiamiento e
institucionalizacion.

La bienvenida del Il Coloquio estuvo a cargo del coro Entrevoces, bajo la
direccién de la Maestra Digna Guerra, el Maestro Sergio Ramirez y Marta Bonet. Las
intervenciones versaron sobre el desarrollo de los nuevos campos de investigacion,
acerca del papel de los centros de investigacién en el contexto institucional y la
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formacién de investigadores. Se hizo referencia a la cancién y al autor, asi como a
proyectos de formacién musical que estan vinculados al trabajo social y comunitario.
El coloquio abordd temas del patrimonio inmaterial y las industrias culturales, y
por supuesto sobre la introduccién de las nuevas tecnologias y su influencia en la
investigacion musical y socioldgica.

Las sesiones del coloquio contaron con la presencia de las musicélogas Maria
del Rosario Herndndez y Maria Elena Vinueza, Decana de la Facultad de Musica de la
Universidad delas Artesyvice presidentadela Casadelas Américas respectivamente.

Cuba presentd, en la voz de la musicéloga Mabel Castillo Mompié, el “Programa
para el Desarrollo de la Musica Cubana’, estrategia de trabajo del ICM que
funciona como herramienta metodoldgica para potenciar la creacion musical en
todas sus esferas. Su concepcién unifica la politica musical y econdmica a aplicar
en todo el territorio nacional y se coordina por un grupo gestor de artistas que
proponen y deciden las acciones a realizar. Con ello expuso la estructura del
sistema institucional de la musica en Cuba y sus misiones en particular, asi como
la red institucional compleja y abarcadora que comprende diferentes éareas de
atencién con los programas para el desarrollo de la musica sinfénica, de camara,
coral, creacién musical, musicologia, ensefianza musical, atencion a las bandas de
concierto, musica popular, espectaculos musicales y para el rescate, plasmacién y
difusion del patrimonio musical cubano.

Cuba ofreci6 también las visitas al Conservatorio Alejandro Garcia Caturla, donde
se observo in situ, la labor docente en una de las escuelas del nivel elemental de
musica; a la Universidad de las Artes mostrada por la Decana de Musica, al Museo
Nacional de la Musica, donde el musicologo Jesuis Gomez Cairo expuso el desarrollo
en la restauracién, digitalizacién y conservacion de los bienes patrimoniales
conservados en sus archivos. Se visité también el Gabinete de Patrimonio Musical
“Esteban Salas’, cuyos miembros mostraron sus excelentes resultados. Los ponentes
disfrutaron del espectaculo del proyecto cultural “La Colmenita”, trabajo de creacién
artistica dedicado a los nifos y adolescentes que se ha ramificado en varios paises
del continente latinoamericano.

Fueron varias las intervenciones que pusieron en discusiéon el concepto de
patrimonio musical, su gestién y su abordaje desde la investigacion. Se coincidié en
la necesidad de observar y reflexionar acerca de las politicas estatales relacionadas
con el patrimonio inmaterial y las industrias culturales, ademds de cémo poder
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articular estas politicas con los resultados de emprendimientos privados; de la
utilidad social de la investigacion musical poniendo en cuestion su concepto, con
relacién a espacios de enunciacién y practicas investigativas.

También se debatié acerca de los posicionamientos y pertinencias de las
investigaciones académicas o institucionales, asi como las emprendidas desde
iniciativas individuales, personales o privadas, como se encauzan esos resultados y
qué repercusion tienen en la practica social.

Se defendio la idea de que la investigacion musical no apunta tanto a una
promocion corporativa o sectorial, sino que mas bien permite una mirada o una
escucha de fendmenos musicales diversos, de sectores sociales diferentes, de
instituciones heterogéneas en las que los investigadores levantan diagnosticos,
construyen hipotesis, establecen propuestas; todo lo cual puede ser util para el
desarrollo de politicas de Ibermusicas en general.

Hubo consenso en la necesidad de crear una plataforma de promocién y
discusion de los resultados de investigacion iberoamericanos, a través de una
publicacion periddica (en espafol y portugués) que logre posicionarse mas alla
de la regién. Propuestas de proyectos colaborativos en términos de investigacion
musical. Se coincidié en la necesidad de asimilar las experiencias expuestas por
varios paises, en funcion de visibilizar la musica tradicional de la regidn, compartir
informacion, asi como encontrar similitudes, diferencias y posibles rutas de
interaccion.

Se destacod la pertinencia de estudiar, observar y replicar experiencias
relacionadas a la inclusion social, disminucion o erradicacién de la pobreza, y las
posibles contribuciones de la musica a ello, asi como de poner a disposicién de un
publico cada vez mas amplio el patrimonio musical.

Un patrimonio que debe ser identificado, registrado, documentado e
investigado, pero que sobre todo debe ser visibilizado a través de diversas
herramientas, entre ellas las digitales, que permitan el acceso de mayor cantidad de
personas, especializadas y no especializadas, con lo cual se estaria contribuyendo a
la democratizacion del conocimiento.

Se expreso la importancia de la re-significacion de los procesos identitarios
de las practicas musicales para una conservacidon y apropiaciéon por parte de
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diversos sectores poblacionales. En este sentido se mostré cémo la musica
permite crear espacios que tributen al cambio social, al propiciar el encuentro y
el fortalecimiento de valores fundamentales para la vida, al tiempo que también
posibilita promover espacios lidicos y creativos que contribuyen a la investigacion
y la experimentacion.

La temdtica de las industrias musicales fue transversal a varias ponencias, la
investigacion desde el Estado y los grupos independientes y cémo interactuan
entre ellos. La necesidad de generar mas investigaciones enfocadas en ese campo
especificamente en relacién con los “puntos ciegos” de la musica y las politicas
publicas en ese sentido.

El coloquio dio cuenta de los problemas que enfrentamos en la observacién
de las implicaciones socioeconédmicas de la musica y la cultura en general, al
tener ausentes herramientas de andlisis sectorial. Ibermusicas podria contribuir
a encontrar esas herramientas de andlisis macro de la industria cultural, para
intentar una mejor observacién de su comportamiento general en la regién, unido
a estudios que pudieran desarrollarse al interior de cada pais.

La heterogeneidad que caracterizé este Il Coloquio definié que los debates
no fueran enfocados exclusivamente desde el punto de vista musicologico,
abriendo su perspectiva hacia la investigacion musical y “sonora”. El desarrollo y
debate durante las intensas jornadas de trabajo se caracteriz6 por la sinceridad y
la transparencia con que fueron expresados los derroteros y logros de cada pais
ponente y en todos los casos se expresaron con humildad, profesionalidad y con
el corazén de cada uno de los que participamos en el mismo. Fue una “Oda a la
alegria” gestada por un grupo diverso generacionalmente pero con un mismo fin:
fortalecernos como regidn iberoamericana desde nuestra diversidad en saberes y
sumarnos a la defensa cultural de nuestros pueblos.

Laura Vilar Alvarez
Coordinadora académica
del Il Coloquio Iberoamericano

sobre Investigacion Musical
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Diego Romero Mascaré

La inclusion de las nuevas tecnologias y un cambio de eje en la investigacién
musical desde una éptica centrada en la musica en si misma hacia un prisma que
apunta al territorio, ofrece posibilidades de desarrollo y aportes a la sociedad
que exceden a la aplicacién artistica o musicoldgica. El desarrollo de hardware
y software orientado a necesidades concretas, tanto para usos artisticos como
para otras areas de investigacion, a un bajo costo, un disefo aplicado, y un alto
rendimiento; abre la posibilidad de generar trabajo digno y un mercado paralelo al
establecido desde la investigacion y el desarrollo. La propuesta es generar desde
la investigacién musical productos que puedan solucionar necesidades concretas
de musicos, compositores, artistas sonoros, productores y a la sociedad en su
conjunto; y utilizar a la Universidad como plataforma sinérgica para esto.

A partir del desarrollo de estas ideas, se puede decir que la Universidad
Nacional de Quilmes (Argentina) se presenta como un espacio 6ptimo para este
tipo de practicas ya que, desde sus origenes, la innovacién, la investigacién y la
territorializacién han sido pilares de su accionar y crecimiento. Al mismo tiempo,
esta Universidad cuenta con lineas de financiamiento propias para fomentar la
investigacion, lo cual ha generado un crecimiento sostenido en la cantidad de
investigadores, proyectos y programas de investigacion, con la consecuente
produccion cientifica que avala e incentiva la inversién. Esto es especialmente
relevante en el contexto argentino actual (2016) donde se redujo drasticamente,
para este ano y el siguiente, la inversion en investigacion por parte del Estado.

En el caso especifico de la investigacion musical, la Universidad Nacional
de Quilmes (UNQ) cuenta con dos programas y dos proyectos. En los mismos
participa aproximadamente el 60% de la planta docente de las carreras artisticas,
hoy nucleadas en la Escuela Universitaria de Artes. De estos cuatro espacios, tres
de ellos estan dedicados a la investigacién ligada a la tecnologia. El restante, esta
ligado a la investigacién musicoldgica, pero inclusive en este caso se ve un caracter
innovador a la hora de abordar su objeto de estudio. Su director, Martin Liut, dice
al respecto:

El proyecto “Territorios de la musica argentina contemporanea” se propone
estudiar diversas producciones musicales y del arte sonoro de nuestro pais
en un periodo que abarca desde la ultima dictadura militar (1976-1983)
hasta el presente. Para tal fin combinamos marcos tedricos y metodologias
provenientes de la nueva musicologia, la filosofia y la sociologia de la
cultura. Ademas, hemos decidido acompanar estos estudios con nuestra
propia praxis en el campo de la produccién artistica, a la que ponemos en
didlogo con las temdticas abordadas.

Otra caracteristica importante de la investigacién en la UNQ es su caracter
interdisciplinario. A modo de ejemplo, vemos como en el programa de
investigacion llamado Perspectiva Acustica comparten el espacio de trabajo
musicos, compositores, fisicos, bidlogos y matematicos. Sin ir mas lejos, su director
es fisico y su co-director compositor. Los mismos han creado un laboratorio de
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acustica y percepcion sonora (LaPSo)' donde se pueden encontrar investigaciones
sobre acustica de metamateriales, percepcion de fuentes acusticas en presencia
de metamateriales, percepcion auditiva de distancia (PAD) y modelos del sistema
auditivo.

El cruce entre la musica, el sonido y la programacion informatica es otra de
las caracteristicas que sobresalen en estos espacios. En el programa Sistemas
temporales y sintesis espacial de sonido en el arte sonoro los investigadores se
dedican principalmente al desarrollo de software aplicado a la espacializacion
del sonido, a las puestas sonoras y al arte sonoro. En el proyecto Desarrollos
Digitales Aplicados al Arte también vemos este cruce con el agregado de contar
con una mirada que integra al territorio y analiza las necesidades de los artistas y
la sociedad en su conjunto, incluyendo el desarrollo de herramientas para aplicar
en educacion. Su director, Esteban Calcagno, indica los alcances del proyecto de la
siguiente manera:

La producciéon que se pretende en este proyecto va desde la simple
generacién de conocimiento académico en el drea de estudio, pasando por
la produccién de hardware y software, llegando a la produccién de obras de
arte originales y el desarrollo de herramientas que puedan ser utilizadas por
musicos de todo nuestro territorio.?

Mirando al territorio

El proyecto de investigacion Desarrollos Digitales Aplicados al Arte nace en 2015
como una necesidad del grupo que lo integra de atender soluciones concretas
a problemas concretos mediante la investigacién interdisciplinaria. En este caso,
todos sus integrantes realizaron estudios de composicion en la UNQ pero han
diversificado sus perfiles durante los Ultimos afos en areas como la programacion
informatica, las artes electronicas, puestas sonoras, la composicién en tiempo
real, la musica para escena, educacion y nuevos desarrollos tecnoldgicos. Esta
diversificacidon, sumado a una sélida formacion artistica innovadora, mas una vision
comprometida con el territorio y sus necesidades, hizo que el grupo rapidamente
encontrara objetos de estudio y canales concretos para la aplicacién directa de
sus desarrollos. El ejemplo mas importante de esto es la invencién patentada de
un conector universal para fichas de audio, que soluciona facilmente las multiples
conexiones con una excelente calidad de sonido y un muy bajo costo.

Otro ejemplo que vale destacar es lo denominado “Lutheria Electrénica o
Digital”. En este caso, el grupo es contactado por artistas y, por ejemplo, realiza
trabajos a medida de acuerdo a las necesidades concretas de quien lo utilizara.
Algunos de estos pedidos han sido pedales de guitarra con multiples procesos,
software aplicado al proceso sonoro en tiempo real para compositores, esculturas
sonoras.

El grupo ha identificado grandes falencias y, en consecuencia, la posibilidad de
realizar grandes aportes en escuelas, salas pequenas de concierto o teatros y a la
comunidad musical en general. Ejemplos de esto son la construccién de accesorios
(Cables, Pedales, Cajas Directas) a muy bajo costo, la realizacion de estudios para
las mejoras acusticas de las salas, etc.

! http://www.lapso.org/

2 Calcagno, E. 2017.“ElectropUNQ:
Desarrollos Tecnoldgicos Aplicados al
Arte”. Jornadas Nuevos Jardines en el
Servente. La Plata, Argentina.
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Muchos de estos nuevos aportes son hoy posibles debido a que en las Ultimas
décadas la democratizacién de la tecnologia sobrevolé el ambiente artistico para
convertirse en una realidad a partir de proyectos que liberan su cédigo fuente y
sus esquemas circuitales. Proyectos de electronica informatica como Arduino® o
RaspberryPi* o de programacién como Processing®, openFrameworks®y Pure Data’,
han sido claves para el desarrollo de hardware y software libre dentro del arte.

Laideadeeste proyecto esque,ademas de las herramientas de uso estandar que
provee la industria del sonido y el entretenimiento, la comunidad artistica pueda
tener a disposicion la capacidad de generar sus propios recursos tecnolégicos. Esta
disponibilidad genera no solo un beneficio del tipo econémico, sino que ademas
permite adaptar los dispositivos a sus necesidades creativas. A partir de esta idea se
entiende que un acercamiento al software y hardware libre desde diversos lugares
es un bien que genera un valor agregado en cuanto a la produccién, ademas de
proporcionar la posibilidad de generar desarrollos tecnolégicos locales.

Proyectos colaborativos a traveés de internet

Otro proyecto que involucra a integrantes de Desarrollos Digitales Aplicados al
Arte son los “Proyectos colaborativos a través de internet”.

Este proyecto surge de la necesidad de unir el campo de la composicién en
tiempo real, la idea de la colaboraciéon como herramienta creativa y las tecnologias
informaticas.

El objetivo es realizar una obra performatica colaborativa multidisciplinaria
interconectando artistas o colectivos artisticos en diferentes locaciones geograficas
que confluyen en un mismo escenario virtual cosmopolita. La producciéon y
definicion estética partirdn de una propuesta que se retroalimentara a partir del
cruce de las diferentes disciplinas y lenguajes artistico/estéticos que se sumen,
fortaleciendo y ampliando sus horizontes a través de la tecnologia.

Se parte de la hipodtesis de que el trabajo multidisciplinario y colaborativo
produce una sinergia que resulta dificil de alcanzar en propuestas donde se
proyectan compartimentos creativos estancos. Las diferentes dreas que alimentan
una obra artistica colaborativa se ven enriquecidas a partir de compartir ideas,
expectativas y desarrollos entre si. En ese contexto, el respeto por la palabra del
otro se transforma en un factor fundamental de crecimiento artistico. Afrontar la
experiencia de intentar entender el lugar y la influencia de otras areas dentro de
una propuesta artistica proporciona una experiencia superlativa. Esta experiencia
se ve enriquecida mas aun cuando ese intento se proyecta hacia artistas y estéticas
foraneas. Asi, en esta propuesta, la tecnologia informatica se transforma en un
factor fundamental para el acercamiento de diferentes grupos de artistas, borrando
las barreras geograficas.

Estas hipdtesis generales sirven como disparadores para las siguientes
preguntas:
- ;Como se entiende la colaboracién artistica interdisciplinaria en diferentes
lugares geograficos? (Otras provincias, paises, lenguajes, etc.)

- ;De qué manera la tecnologia informatica puede aportar herramientas

3http://arduino.cc
“https://www.raspberrypi.org/

Shttp://processing.org
Shttp://openframeworks.cc

"http://puredata.info
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para mejorar la interaccién entre grupos de artistas internacionales que
colaboran para la creaciéon de una misma obra?

+ iComo se puede, a partir de su analisis y estudio, mejorar la tecnologia
de transmisién de sonido y video por internet, hasta lograr solucionar
problemas comunes como retardos temporales aceptables?

« A partir del trabajo de mejoras constantes del sistema de comunicacién via
internet ;Hasta cuantas diferentes locaciones se pueden conectar?

« Una mayor cantidad de grupos conectados ;Mejora la propuesta
multidiciplinar?

La idea surge a partir de las experiencias de obras colaborativas anteriormente
realizadas por el grupo ElectropUNQ, residente en la Universidad Nacional de
Quilmes, con la Universidad de Nueva York (EU), Universidad de Tromso (Noruega)
y la Universidad de la Ciudad de Hong Kong. En esta oportunidad, la propuesta es
profesionalizar las colaboraciones, otorgando un bien cultural de mayor jerarquia,
donde se atiendan las diferentes necesidades de cada disciplina con el mismo nivel
de profesionalismo.

Como resumen se puede ejemplificar los procesos llevados a cabo en algunas
de estas experiencias: las distintas locaciones se conectan mediante dos vias
de comunicacion: Skype (o similar), para la transmisién visual y Jacktrip para la
transmisién de sonido. Jacktrip tiene la particularidad de poder transmitir audio
con calidad CD (frecuencia de sampleo 48000KHz y resolucién de 24 Bits) en la
cantidad de canales que los usuarios decidan y con tasas de transferencia muy
bajas. Gracias a este software libre, en continua actualizacion, se logra generar
servidores de conexidn a través de redes de comunicacidn informatica, donde se
pueden conectar computadoras de todo el mundo con solo tener la direccién IP
del mismo. De esta manera una locacion actia de anfitrion de otras conexiones.

Una vez configurado el sistema, se procede a realizar ensayos y discusiones
acerca de la obra. Las obras varian de acuerdo a las propuestas de cada locacion.
Puede darse que en un lugar se encuentren algunos musicos, en otro lugar musicos
y algun artista visual, en otro bailarines, etc. Entre todos los artistas involucrados
se van tomando las decisiones formales y estéticas para llegar al producto final.
Una vez obtenida la forma y estética de la obra a través del intercambio directo
de ideas, esta es presentada en vivo y en simultdneo en todas las locaciones. Al
mismo tiempo, se destina un sitio de internet para realizar un streaming final para
el publico que no pueda acceder a alguna de las locaciones o simplemente prefiera
ver el resultado por esta via.

Relacion del proyecto con nuestra region

Unadelas mayores problematicas en este cruce multidisciplinarioy multiregional
es la disponibilidad y el control de los recursos tecnoldgicos, tanto para la puesta
en escena, como para la creacién de las diferentes disciplinas, muchas veces
relegados por motivos econémicos. En general nos encontramos con dispositivos
de hardware y software de caracter privativo, los cuales no permiten ser adecuados
a las necesidades implicitas que requiere una actividad artistica. En ese aspecto,
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la idea de este proyecto es que ademds de las herramientas de uso estandar
impuestas por la industria del entretenimiento, la comunidad artistica pueda tener
a disposicién la capacidad de generar sus propios recursos tecnoldgicos. Esta
disponibilidad genera no solo un beneficio del tipo econdémico, sino que ademas
permite adaptar los dispositivos a sus necesidades creativas. A partir de esta idea se
entiende que un acercamiento al software y hardware libre desde diversos lugares,
es un bien que genera un valor agregado en cuanto a la produccién, ademas de
proporcionar la posibilidad de generar desarrollos tecnoldgicos locales.

La posibilidad de resolver esta problematica inicial, permite entonces la
creaciéon de este escenario virtual que contenga a la obra integral construida por
diferentes artistas que se conecten, salvando las fronteras tanto econémicas como
tecnoldgicas.

Conclusion

Como podemos ver entonces, comenzar a enfocar en las necesidades del
territorio nos permite ampliar el campo de influencia de la investigacion en musica
y sonido.

Cruzando disciplinas y armando equipos multidisciplinarios hemos encontrado
un camino prolifico para la investigacion y la produccion cientifica en conjuncion
con la artistica, aprovechando las nuevas tendencias de cédigo abierto, una mayor
accesibilidad en cuanto a costos y, por sobre todo, una Universidad que avala e
incentiva estos espacios.

Creemos que el desafio esta en generar estrategias para que estas experiencias
puedan replicarse en los diferentes lugares de Latinoamérica que comparten
problematicas territoriales, con soluciones al alcance de la ciencia aplicada. Y que
la investigacion musical y sonora pueda ser parte de este proceso.

Investigacion Iberoamericana en Musica y
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Uma tens@o entre a producdo de conhecimento
sobre musica ¢ a representacdo social do
musico na atualidade brasileira

Marcos Nogueira

A conferéncia aqui reproduzida pretende colocar em discussao algumas
questdes particulares acerca da atualidade da pesquisa académica musical no
Brasil, visando contribuir com uma interacao direta e produtiva entre instituicoes
brasileiras que produzem conhecimento académico em Musica e instituicdes dos
demais paises representados no Il Coléquio IBERMUSICAS. O foco aqui adotado
é a pesquisa académica dedicada, especificamente, a grande area de processos
criativos, um contexto de investigacao surpreendentemente recente, como
pretendo observar ao longo desta discussao. Considerando os objetivos do
Programa IBERMUSICAS—que inclui o apoio a formacédo de publicos, o fomento
a distribuicdo, circulacao e promocao da producdo artistico-musical ibero-
americana, a promoc¢do da formacdo em producdo e gestdo da arte musical
no contexto ibero-americano, a difusdo da producdo de compositores ibero-
americanos e, sobretudo, a valorizacao de diversidade e riqueza culturais presentes
no ambito ibero-americano—, intenciono apresentar um panorama das subareas
de producao académica musical mais diretamente relacionadas ao mundo do
trabalho do musico contemporaneo, assim estabelecendo consonancia mais viva
com o escopo do programa IBERMUSICAS.

Para isso, pretendo ressaltar a centralidade dos programas de pds-graduacao
em Musica, que constituem a principal estrutura de suporte dessa pesquisa.
Abordo seus perfis e a formacdo basica do musico e do pesquisador em Musica
que atua na pos-graduacao, destaco a situacao dessa producao nos principais
eventos cientificos da darea, os veiculos de divulgacdo de seus resultados, e as
linhas de financiamento publico que dao sustentacdo a esta producdo brasileira
de conhecimento académico em Musica—conhecimento este divulgado tanto na
forma de producéo bibliogréfica quanto artistica. Por fim, discuto a tensdo entre
o contexto da pesquisa e do conhecimento cientifico, de um lado, e dos produtos
musicais e do conhecimento profissional, de outro; entre o sistema académico
que estrutura a pesquisa cientifica em Musica e a cadeia produtiva da musica
consumida cotidianamente pela sociedade.

A producd&o academica sobre os processos
criativos musicais

Considerando as dimensdes continentais de um pais como o Brasil, pensar
em musica em nosso pais é algo que demanda a superagao de algumas questoes
preliminares, tendo em vista, primeiramente, a diversidade sociocultural e o
consequente entendimento do que seja, propriamente, “musica”. Outra questao
primordial, decorrente da primeira, esta vinculada as fung¢dées da musica numa
pluralidade de contextos e aos repertorios praticados e consumidos pelos ouvintes.
Tudo isto impde a discussao e a precisa delimitacao do objeto a ser investigado
por aqueles que pretendem produzir conhecimento academicamente valido sobre
musica, enquanto experiéncia estética ou simbdlica, entretenimento ou atividade
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profissional, uma vez que muitos repertorios e funcées vém se acumulando
historicamente em variadas denomina¢ées—musica popular autoral urbana,
musica mididtica internacional de massa, musica anénima de tradicao popular,
musica escrita de tradicdo europeia, musica académica, musica incidental—
demandando assim métodos de abordagem distintos.

Quero entdo comecar discutindo como a “academia’, no Brasil—sobretudo
representada pelas universidades publicas (federais e estaduais), considerando,
especificamente, a area de Artes/Musica—, vem se apropriando desses multiplos
territérios em suas investigagdes, em especial a partir do advento dos programas de
pos-graduacao stricto sensu, nos anos 1980. A criacao dos dois primeiros programas
de pds-graduacao em Musica, na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), em
1980, e na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), em 1986, suscitou a
criacdo de uma associagao de pesquisa que promovesse o intercambio de ideias e o
necessarioincentivoaconsolidacao e ao crescimento danovaareade conhecimento
académico. Assim, foi realizado o primeiro Encontro de Pesquisadores em Musica,
recém-titulados em instituicoes europeias e anglo-americanas, que fundaram a
Associacao Nacional de Pesquisa e P6s-Graduacao em Musica (ANPPOM), em 1988.
Naquele momento a pesquisa em Musica era organizada em quatro grandes areas:
Composicao, Praticas Interpretativas, Educacao Musical e Musicologia. As trés
primeiras apresentavam notavel énfase nas abordagens do repertério da musica
dita “erudita” europeia (mesmo que produzida por compositores brasileiros) e
em seus processos de aprendizagem; a area de Musicologia também enfatizava
o repertério histérico de musica escrita, sobretudo o brasileiro, mas ja mostrava
interesse por outros géneros e representagdes sociais.

Considerando os temas centrais dos primeiros congressos da ANPPOM, até
1999, verificamos que quatro deles privilegiaram a tematica nacional: 1988, Musica
Brasileira: Estado atual da pesquisa; 1996, Repensando a pesquisa em Musica no
Brasil; 1997, MUsica brasileira: Estado atual da pesquisa; e 1999, 500 anos de musica
no Brasil. Espelhando essa mesma preocupacao original da pesquisa em Musica
no Brasil, de trazer a cultura musical nacional—no sentido tanto da autoralidade
quanto da originalidade estilistica—para o contexto do conhecimento e debate
académicos, o mesmo pode-se verificar num levantamento, mesmo que parcial,
de dissertagdes e teses na drea de musica, produzidas por brasileiros no Exterior,
entre o final dos anos 1970 e finais dos anos 1990, em geral desenvolvidas sob os
auspicios de agéncias de fomento como o Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnolégico (CNPg/Ministério da Ciéncia, Tecnologia e Inovacao) e a
Coordenacéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes/Ministério
da Educacao). Parte significativa desses trabalhos versou, portanto, sobre tematicas
nacionais—nao necessariamente “nacionalistas”—, mas a maior parte ndo se
aproximou de expressdes musicais reconhecidas como “genuinamente brasileiras”.
Creio que em grande parte isto se deveu as circunstancias que cercavam a
investigacdo musical no Brasil, quando os pesquisadores tinham a disposicao
quase que exclusivamente instrumentos de pesquisa, metodologia e modelos
tedricos oriundos das ja consolidadas musicologia e ethomusicologia europeias ou
norte-americanas. Faltava assim ao pesquisador brasileiro os recursos necessarios
para justificar e fundamentar a vinculacao de praticas musicais menos compativeis
com os parametros académicos entao vigentes. Esta hipotese é apoiada em dados
sobre os trabalhos produzidos naquele periodo, que demonstram, por exemplo,
que a obra de um notavel cancionista popular, um género referencial de musica
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popular autoral, a musica popular anénima de alguma regiao brasileira, ou mesmo
as condi¢des de trabalho dos musicos de orquestra no pais mantinham-se como
temadticas isoladas e, em geral, ndo suscitaram o desenvolvimento de modelos de
investigagao originais.

A subdrea de pesquisa em Musica que primeiro se aproximou de alguns
desses ambitos tematicos foi a Etnomusicologia, que somente se estruturou
com autonomia no Congresso e nos programas de poés-graduacao brasileiros
a partir de 1998. Diferente das etnomusicologias europeia e norte-americana,
predominantemente voltadas para a cultura “do outro’, a etnomusicologia no
Brasil, tendo em vista o contexto em que emergiu, caracterizou-se, como salientou
Carlos Sandroni em seus Apontamentos sobre a histéria e o perfil institucional
da etnomusicologia no Brasil (2008), por se voltar para a musica do préprio pais,
seguindo o padrdo historicamente recorrente de “construcdo de nagao” Esse
perfil de se fechar sobre a musica produzida no Brasil, e, particularmente, sobre a
musica entendida como “nacional” parece uma reacao explicita ao eurocentrismo
predominante na producdo académica que ja se consolidara no pais a época.
Contudo, esse posicionamento autorreferencial fez com que o debate em torno
do objeto de estudo da disciplina agregasse um sem-numero de “especialistas em
musica brasileira’, mesmo que esses ndo compartilhassem, necessariamente, uma
formacdo etnomusicoldgica, o que se caracterizava, como destacou Sandroni, mais
uma institucionalizacao “tematica” que “metodoldgica”

Como consequéncia desse quadro, pesquisadores que se debrucavam sobre a
musica popular urbana—ou seja, a musica contemporanea brasileira produzida
profissionalmente e veiculada comercialmente—passaram a pleitear a autonomi-
zacao de um campo que entao se abrigava sob a denominac¢ao Etnomusicologia
e que exigia a construcao de métodos adequados a abordagem, sobretudo, dos
processos criativos (composicdo e performance) daquela musica. Desse modo, no
congresso da ANPPOM de 2009 (http://www.anppom.com.br), essa producao aca-
démica ja afigurava um corpus em fase de consolidacao e, no congresso de 2010,
a pesquisa dedicada a musica popular autoral urbana, ainda abrigada em subdrea
denominada Etnomusicologia, mas devidamente discriminada como campo em
sessdes proprias de apresentacdo de trabalhos, ja se representava por 21 trabalhos
contra 17 trabalhos de Etnomusicologia—estes agora mais distintamente compro-
metidos com praticas etnogréficas especificas e investigacdes com énfase antro-
poldgica. Enfim, a aproximacao definitiva da pesquisa académica sobre a musica
produzida e consumida cotidianamente pela sociedade brasileira deu-se apenas
ha 5 anos, com a autonomizacao da area Musica Popular, tanto como area autono-
ma nos congressos da ANPPOM e em congressos especificos da area quanto como
linha de pesquisa em programas de pds-graduacao.

Podemos verificar que, em 2011, a emergente area de Musica Popular
apresentou 17 trabalhos, em 2012, 32 trabalhos e, em 2013, 35 trabalhos. O
crescente interesse e investimento no estudo das praticas e géneros da musica
popular tradicional e contemporanea, seja brasileira ou produzida em outros
paises, vem, num prazo muito curto, resultando na consolidacdo de uma pesquisa
que se aproxima naturalmente da experiéncia musical contemporanea da
sociedade, por tratar de bens culturais que lhe sdo proprios e familiares. No ultimo
congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduacdo em Musica,
a pesquisa na subarea Musica Popular foi representada por 40 artigos, mesmo
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numero do total de artigos apresentados no conjunto das subdreas Composicédo
e Teoria e Andlise, aproximando-se também do total de artigos apresentados nas
sessdes de Musicologia, areas estas tradicionalmente comprometidas com o
estudo do universo da teoria e dos processos criativos na musica académica de
tradicdo escrita. Cabe ainda observar que um dado interessante na emergéncia da
producdo académica sobre a musica popular autoral urbana é que as investigagoes
mais voltadas para as questdes envolvidas nos processos de criagao das cangdes
nao sao separadas de outras que enfatizam questdes especificas da performance
dessas obras musicais—e vice-versa—, ao invés do que ocorreu tradicionalmente
com os estudos das praticas composicionais e das praticas interpretativas da
musica de tradicao escrita europeia. Entretanto, como grande parte dos estudos
da subarea Musica Popular tem, ainda hoje, forte relacdo com os referenciais da
pesquisa etnografica, a investigacao dos atos composicionais e interpretativos,
do ponto de vista empirico, técnico e artistico, recebem menos atencdo que as
perspectivas culturais, sociais e antropoldgicas dessa produgao.

Na recente tradicdo de pesquisa académica em Musica no Brasil, a subarea
Performance esteve, como também observamos no histérico da pesquisa
académica europeia, de alguma forma subordinada a metodologia musicoldgica
dedicada a abordagem da obra musical enquanto composicao e texto escrito. Isto
manteve por muito tempo—e ainda mantém em grande parte—os resultados
da pesquisa em performance diretamente vinculados a aplicacao de ferramentas
da chamada “andlise musical’, desenvolvidas, sobretudo, para a investigacao do
repertorio da musica de tradicdo escrita europeia. De fato, o repertorio visado
por parte significativa dos pesquisadores de performance musical é o mesmo
visado pela tecnologia analitica contemporanea, mas os projetos de pesquisa
assim desenvolvidos parecem abordar tdo-somente, e se muito, parte dos atos
interpretativosimplicadosnaapresentacdodeumaobramusical (aquelesassociados
ao entendimento do texto escrito da musica e aos seus processos de estruturacao);
os atos performaticos, propriamente, e as relacbes entre atos interpretativos e
executivos—que demandam métodos empiricos de investigacgdo—nao estao
contemplados. Cumpre observar, no entanto, que com respeito a performance do
repertério da musica popular brasileira contemporanea, realizada, sobretudo e até
0s nossos dias, sem o suporte estrito de recursos notacionais, esta ndo recebe, em
geral, qualquer suporte daquela tecnologia analitica, uma vez que esses recursos
de abordagem da obra musical sdo consistentemente voltados para representacao
grafica da musica. A emergéncia de novos recursos tecnoldgicos de apreensao
do “texto sonoro” da musica, que permitam o exame da musica gravada, vem se
tornando, pouco a pouco, uma realidade, o que propicia o surgimento de novos
recursos metodoldgicos para pesquisas tanto em performance da musica popular
autoral quanto das préprias obras. Todavia, esse novo aporte tecnolégico e
metodolégico ainda se encontra em estagio de desenvolvimento e absorcao pelos
pesquisadores da area.

Neste contexto e 30 anos apds a institucionalizacdao da pesquisa em
performance musical no pais, alguns pesquisadores assumiram o debate acerca
da autenticidade da pesquisa académica em performance musical. Dentre
estes, Fausto Borém e Sonia Ray (2012) publicaram um panorama da pesquisa
na subarea, de 2000 (ano de realizacdo de seu primeiro congresso nacional, o
Semindrio Nacional de Pesquisa em Performance) a 2012. Os autores identificaram
como principais énfases dos trabalhos apresentados em importantes eventos
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cientificos brasileiros como pesquisa em performance neste periodo: ensino e
aprendizagem da performance, técnicas de execucao, performance em géneros
de musica popular urbana e analise musical. Borém e Ray, no entanto, advertem
que “praticamente ndo se veem historiografias ou revisdes de literatura sobre a
pesquisa experimental em performance publicadas no Brasil”(2012: 141). Ou seja, a
pesquisa baseada em dados empiricos, em observacao do ato da performance—e
que mais especificamente, digo, caracteriza um campo de investigacdo na
referida subarea—¢, sem desconsiderar alguns poucos trabalhos notaveis, quase
inexistente no pais. Mais contraditério ainda acerca do contexto académico desta
subarea é, como salientaram os autores, o fato de a maior parte dos estudantes
de graduacao e de pés-graduagao em musica das instituicdes brasileiras serem
performers e haver tamanha caréncia de estudos sobre o ato e a pedagogia da
performance.

A fim de promover um contraponto entre as realidades em que atuam o
musico-pesquisador e o musico-artista—o musico comprometido com a atuacao
académica e o musico reconhecido socialmente como profissional da cena—
pretendo, em seguida, contextualizar os campos de atuacao de um e de outro. A
partir disso, creio que a distincao desses dois campos profissionais para o musico
pode ser mais facilmente caracterizada e a tensdo que isto tem gerado aqueles
que tentam manter sua atuagao nos dois campos é virtualmente insuperavel, no
contexto atual, como pretendo observar ao final.

O contexto da musica profissiondal

O trabalhador da musica, no Brasil, assumindo seja as funcées de performer,
compositor, arranjador, de técnico de gravacao, de produtor musical ou outras,
insere-se, atualmente, naquilo que vem sendo entendido como Industria
Criativa, que engloba as atividades profissionais e/ou econémicas cujos insumos
principais sao as ideias que geram algum tipo de valor. Conceito relacionado a
discussao inaugurada apds a Segunda Grande Guerra pela Escola de Frankfurt,
industria criativa foi definitivamente incorporado a teses mercadoldgicas no Reino
Unido, nos anos 1990, que passaram a tematizar as potencialidades mercantis
das atividades criativas, atentando para seu impacto real na economia. John
Howkins (2002) discutiu o conceito num contexto mercadoldgico de propriedade
intelectual, no qual marcas, patentes e direitos autorais em geral estdao na base
da transformacao da criatividade em “produto” com valor de mercado. A cadeia
produtiva de uma economia criativa seria entdo composta dos ciclos de criacao,
producao e distribuicao dos bens e servicos oferecidos pela Industria Criativa.

A Federacao das Industrias do Estado do Rio de Janeiro (Firjan) vem realizando,
desde 2008, levantamentos acerca da producdo criativa no pais e publicou,
em 2016, a ultima edicao de seu Mapeamento da Industria Criativa no Brasil. O
levantamento considera, tal como proposto nos trabalhos publicados no Reino
Unido, a estruturacao da Industria Criativa em 13 segmentos criativos (Ver Figura
1), relacionados em quatro grandes areas: Consumo (publicidade, arquitetura,
design e moda), Cultura (Expressdes Culturais, Patrimonio e Artes, Musica e Artes
Cénicas), Midias (Editorial e Audiovisual) e Tecnologia (Pesquisa e Desenvolvimento
- P&D, Biotecnologia e Tecnologias da Informacdo e da Comunicacdo - TIC).
Esta ultima edicdo do Mapeamento, que considerou os resultados até o ano
de 2015, demonstrou que dos cerca de 851.000 individuos empregados na
industria criativa brasileira, as areas de Consumo (44,2%) e Tecnologia (36,8%)
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responderam por mais de 80% dos trabalhadores criativos, e que a classe criativa
tem salario médio de R$ 6.270, mais de duas vezes e meia a remuneracao
média dos empregados formais brasileiros, que é de R$ 2.451. (Ver Figural)

A area de Cultura responde pelo menor nimero de trabalhadores formais da
IndUstria Criativa. Em 2015, a area contava com 66.500 profissionais (7,8% do
total) assim distribuidos: Expressdes Culturais, 26.800; Patrimoénio e Artes, 16.000;
Mdsica, 12.000; e Artes Cénicas, 11.700. Ainda que possua o menor saldrio médio da
Industria Cultural no Brasil entre as quatro areas criativas (R$ 2.898), Cultura registra
remuneracao 18,3% superior a média dos trabalhadores formais no pais (Firjan,
2016: p.23). Dentre as 10 profissdes mais numerosas da area, o segmento Musica é
representado por trés categorias: Intérprete instrumentista (5.500), Regente (2.600)
e Arranjador (1.400). Dentre os mais bem remunerados da adrea, estdao o Compositor
e o Arranjador, com médias de rendimentos mensais respectivamente de R$ 4.049
e R$ 3.650—enquanto um Ator, categoria profissional mais bem remunerada na
area de Cultura, percebe em média R$ 14.887 mensais. A distribuicdo geogréfica
dos trabalhadores formais em Cultura mostra que os estados do Rio de Janeiro,
Minas Gerais e Sao Paulo tém maior participagao, com insercao expressiva, embora
menos numerosa, dos estados da Bahia e da regido sul do pais (Rio Grande do Sul,
Parand e Santa Catarina). (Ver Figura 2)

Outro dado importante do Mapeamento é o reconhecimento de que os
profissionais criativos brasileiros trabalham em quase todos os setores da economia
e, maisdo queisto,em sua maioriaatuam fora dos setores considerados estritamente
criativos. Em 2015, a pesquisa verificou que quatro em cada cinco profissionais
criativos trabalhavam em empresas nao associadas estritamente ao setor criativo
(Firjan, 2016:40). Isto pode revelar aimportancia e o reconhecimento da geragao de
valor consequentes da atividade criativa. Todavia, dentre os trabalhadores dos 13
segmentos da Industria Criativa atuantes na chamada “Industria de Transformacao”
(industrias de bens de producao e industrias de bens de consumo), os relacionados
a Cultura participam com o menor percentual, e dentre estes os musicos sao os
profissionais com a menor participacdo. Isto demonstra claramente que os musicos
profissionais brasileiros atuam muito especificamente em seu préprio segmento—
seja em criacao e performance musical, seja em especialidades ligadas ao setor de
producdo, como gravacao, edicdo e mixagem de dudio—ou em outros segmentos
da Industria Criativa, tanto na area de Cultura quanto em segmentos de outras
areas, como, por exemplo, em Publicidade ou Audiovisual.

Da industria criativa da musica fazem parte trés tipos de negdcio: 1) o mercado
do espetaculo musical ao vivo (o show business), que diz respeito a cadeia produtiva
que se desenrola em torno da apresentacao ao vivo e dos performers; 2) o mercado
da musica gravada (a indUstria fonografica), que envolve a distribuicdo (em meio
fisico ou por via digital) de fonogramas e videofonogramas, seja para o comércio
atacadista e varejista, seja diretamente para o consumidor; e 3) o mercado da
obra musical (direito autoral sobre propriedade intelectual), que compreende
a exploracdo econdmica de direitos de autor e direitos conexos. Ocorre que
com a reducédo nas vendas de musica em suporte fisico a niveis comercialmente
irrelevantes e as mudancas nos dispositivos de gestdo dos direitos autorais no
Brasil, o mercado da musica ao vivo, que havia sofrido forte recuo nas décadas
anteriores, reforcou-se substancialmente como mercado para os profissionais da
performance musical. Entretanto neste caso o desafio é atrair novamente para o
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espaco da cena um publico que se habituou fortemente a consumir musica de
forma auténoma, com a inédita independéncia e intimidade que as tecnologias
digitais Ihe oferecem.

O que vimos assistindo nas Ultimas décadas é a aceitacdo de alguns géneros
musicais no “espaco de festa”. A cultura brasileira da festa publica inclui, de
modo muito frequente (embora ndo obrigatério), a presenca de musica ao vivo,
mas estritamente a musica cujo estilo corresponda a intencdo festiva. Isso criou
um circuito musical atraente para musicos especialistas em géneros pertinentes
ao universo simbolico de cada “festa”. Fora deste circuito economicamente mais
atraente para o profissional da performance, o mercado do espetaculo musical
ao vivo encontra-se pulverizado em diminutos e incontaveis eventos cujos meios
de divulgacao estao quase que restritos as chamadas “midias sociais”. Embora
ainda constituam uma fatia subsidiaria de mercado, que nao representa, em
geral, a atividade principal dos profissionais envolvidos, alguns fenémenos de
comunicacdo muito bem-sucedidos a eles relacionados—como eventos, artistas
ou cangoes veiculados exclusivamente em websites de compartilhamento de dudio
e video e que alcancaram rapida visibilidade e popularidade—vém alimentando
a crenca de que as midias digitais, em geral, ainda proporcionarao, num futuro
proximo, a emergéncia de uma cultura de circulacao de bens culturais mais efetiva
e significativa.

Autores e performers—muitas vezes confundidos num mesmo profissional do
segmento Musica—vém, todavia, se juntando a técnicos, produtores, empresarios,
profissionais de midia publicitaria e outros, e se adaptando as novas condicées do
mercado da musica gravada, agora com forte distribuicao online (por streaming
ou download). Cumpre, no entanto, observar que esses artistas que respondem
pela autoria das ideias e execu¢des musicais veiculadas em dudio digital ou mesmo
em videofonogramas digitais ndo desenvolvem, necessariamente—ou ao menos
até que seus produtos alcancem grande aceitagao do publico consumidor—, uma
carreira no mercado do show business.

Mas qual é a musica que este consumidor brasileiro passou a acessar de seus
gadgets e que, por vezes, pode ter curiosidade de experimentar em apresentacdes
ao vivo? A industria criativa da musica vem se distendendo em torno de indmeros

" "u

géneros de mercado, tais como “musica para animar’,“musica para dancar’, “musica

" ou " ou " ou

para se exercitar’, “musica para amar’, “musica para educar’, “musica para louvar’,
“musica para entreter’, “musica para acalmar’, “musica para reclamar’, dentre
muitas outras funcionalidades, e até mesmo “musica para ouvir’, este o segmento
menos mercantilizado dos géneros musicais. Quanto a este Ultimo, cada vez
mais associado a musica “histérica” europeia—popularmente reconhecida como
“musica classica”—ou a producao académica atual (mesmo quando os produtos
apresentam elementos familiares da cultura pop brasileira), é possivel entender
que sua menor insercdao mercantil se deve ao fato de constituir um género menos
ajustado as utilidades da vida préatica demandadas pela sociedade contemporanea.
Portanto, ao enfatizar o carater funcional dos produtos musicais estou salientando
a dramdtica utilitarizacao da producao musical, que vem, nas Ultimas décadas,
revelando uma sensivel mudanga nos modos de consumo musical. Contudo,
nao existe somente um grande mercado, um mainstream da musica gravada; ha
centenas de micromercados, de artistas periféricos e locais. E neste contexto, as
oportunidades de negdécios no segmento Musica podem ser promissoras para
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todos, do grande empresério aos musicos autbnomos—e cumpre advertir que a
exploracao econdmica de direitos de autor e a estes conexos estd, hoje, quase que
inteiramente associada ao mercado da musica gravada.

O contexto da pesquisa academica em musica

A politica de formacao de pesquisadores no Brasil é baseada no fomento, por
meio de acdes articuladas entre agéncias e universidades, cujo nivel de entrada
é a iniciacdo cientifica nos niveis de formacdo anteriores ao da pds-graduacao,
atingindo a Graduagao (composta por cursos de bacharelado e de licenciatura)
e o Ensino Médio, etapa final da Educacao Basica. As agéncias responsaveis pela
gestao dos recursos de fomento, em nivel federal e estadual, oferecem bolsas de
“Iniciacao Cientifica Junior” (Ensino Médio)", “Iniciacdo Cientifica” (Graduacao),
Iniciacdo a Docéncia” (Graduagao), “Iniciacdo Artistica e Cultural” (Graduacao),
“Mestrado”, “Doutorado” (no Brasil e no Exterior) e “Pés-Doutorado” (no Brasil e no
Exterior). (Ver Figura 3)

Sao oferecidas também bolsas do Programa Estudante-Convénio (PEC), criado
em 1965 e, atualmente, regido por Decreto de 2013, que “oferece a estudantes de
paises em desenvolvimento com os quais o Brasil mantém acordo educacional,
cultural ou cientifico-tecnoldgico a oportunidade de realizar seus estudos de
graduacgdo em Instituicdes de Ensino Superior (IES) brasileiras”. A modalidade PEC-G
(Graduagao) é administrada pelo Ministério das Relacbes Exteriores (Divisao de
Temas Educacionais) e pelo Ministério da Educacao, em parceria com Instituicdes
de Ensino Superior em todo o pais. Ao longo da ultima década, foram mais de
6.000 os selecionados pelo Programa. A Africa é o continente de origem da maior
parte dos estudantes, com destaque para Cabo Verde, Guiné-Bissau e Angola. O
quadro de participantes oriundos de paises da América Latina (figura 3), entre
2000 e 2015, mostra que 1.939 estudantes foram contemplados, com participacao
especialmente relevante de estudantes bolivianos, equatorianos, hondurenhos,
paraguaios e peruanos. Com missao semelhante, o Programa Estudante-Convénio
de Pés-Graduacgao (PEC-PG), criado em 1981 e atualizado em 2006, é administrado
em parceria por trés érgaos: o Ministério das Relagdes Exteriores (Divisao de Temas
Educacionais), a quem cabe a divulgacao do Programa no exterior e o pagamento
das passagens de retorno dos estudantes, o Ministério da Educagao (Coordenacao
de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Capes), a quem cabe a selecao
e 0 pagamento das bolsas de doutorado para estudantes de todos os paises
participantes e de mestrado para estudantes do Timor-Leste, e o Ministério
da Ciéncia, Tecnologia e Inovacdo (Conselho Nacional para Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico - CNPq), a quem cabe a selecao e o pagamento das bolsas
de mestrado para estudantes de todos os paises participantes, com excecdo de
Timor-Leste. O Programa oferece bolsas de estudo para formacdo em cursos de
pos-graduacao stricto sensu (mestrado e doutorado) em Instituicdes de Ensino
Superior (IES) brasileiras.

O crescimento dos programas de pds-graduacao no Brasil, tanto na area de
musica quanto em Humanidades e Ciéncias Sociais, tem mudado radicalmente
o perfil da producdo de conhecimento nessas areas e gerado um aumento
significativo de teses, dissertacoes e artigos cientificos que, por sua vez, promovem
o surgimento de eventos cientificos e a diversificacdo dos veiculos de divulgacao
daquela producdo. Na drea de Musica temos, hoje, 15 programas de pés-graduacao
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que oferecem mestrado (M) e doutorado (D) académicos, e trés programas de
pos-graduacao oferecendo mestrado profissional (P), todos desenvolvidos por
instituicoes publicas (Ver Quadro 1).

Esses programas estao distribuidos por 10 estados brasileiros, de um total de 26
estados da Federacdo, além do Distrito Federal. Verificamos que das cinco regides
geograficas do pais apenas a Regido Norte ainda nao esta contemplada com um
programa de pés-graduacao em Musica e que a maior parte desses programas
estd concentrada na regidao Sudeste do Brasil. Porém ndo devemos desconsiderar
o papel importante que programas de pds-graduacao em areas afins, como Artes,
Histéria, Sociologia, Antropologia, Comunicacao, Letras, Educacado, Psicologia
desempenham na formacdo de pesquisadores em Musica, considerando,
sobretudo, o avanco dos estudos interdisciplinares que vém assumindo proporcao
inédita.

Uma das conquistas mais relevantes dos programas vinculados a area de Artes/
Musica regulada pela Capes, foi a criacdo do Qualis Artistico, implementado, em
2007, com o fim de incorporar ao processo de avaliacdo da Pds-Graduacéo a
producdo artistica diretamente relacionada aos cursos de pés-graduacdo e a
pesquisa por eles desenvolvidas. O principio orientador desta iniciativa consiste na
valorizacdo das agdes que articulam pesquisa académica de pds-graduagdao com a
criacdo de obras artisticas. Neste trajeto ndo é considerada a qualidade intrinseca
das obras e sim o contexto de realizacéo e difusdo dessa producdo, bem como
sua coeréncia com a respectiva proposta de curso do Programa. Interessa saber se
a producao foi analisada e/ou apoiada por instituicdes, por comités e comissoes
curatoriais, ou seja, trata-se de identificar potenciais repercussoes das producbes
e seu reconhecimento pela drea de Artes. Nesse contexto, uma producdo nao
pertencera ao estrato mais alto de avaliagcdo somente porque foi apresentada na
mais famosa sala de concertos do pais; serd necessario analisar as articulacoes
entre os diferentes quesitos estabelecidos para a classificacdo.

Partindo do principio de que o eixo da avaliacdo é a producao dos programas e
de que se trata de perceber como o conjunto da producao artistica dos programas
é reconhecido pela Area a partir de sua repercussao e abrangéncia, considera-
se que mais importa uma temporada que uma apresentacdo artistica Unica,
uma exposicdo que uma obra particular, ja que o agrupamento das produgdes
permite uma visao panoramica e otimizada das mesmas. Enfatizam-se, portanto,
as producgdes cujo impacto se faz sentir no contexto das temporadas, turnés e
exposicoes. Assim sendo, sao consideradas produgdes do mais alto valor no sistema
de avaliacao do Qualis Artistico as “produgdes artisticas apresentadas ao publico
em eventos, locais e/ou instituicdes brasileiras ou estrangeiras reconhecidas pela
area como de abrangéncia internacional, contempladas por selecao, edital ou
convite e relacionadas a linha de pesquisa na qual o docente ou discente atua e/ou
a projeto(s) desenvolvidos no Programa”.

Producdo artistica e producéo academica em
musica

Quero destacar especialmente dois problemas cruciais: 1) a dificuldade de
legitimacdo da producao artistica da Universidade como representagao social
em musica e seu compromisso com um publico; e 2) a incompatibilidade entre
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Universidades

Estado

Curso

UFRJ

RJ

UFRGS

RS

USP

SP

UNESP

UFPB/J.P.

SP

PB

UFG

GO

UFU

Figura 3. Participacao de
selecionados de paises da
América Latina no PEC-G.
Acessado em 13/09/2016
em http://www.dce.mre.
gov.br/PEC/G/historico/
introducao.php

Quadro 1. Programas de
Pés-graduagao em Musica
no Brasil.
Baseado em dados da
Capes/MEC (

)




os resultados da producéo artistica académica—particularmente de compositores
e performers—, os métodos tradicionais da pesquisa académica para abordar
esses produtos—que se voltaram, tradicionalmente, menos para o ato criativo
que para o desenvolvimento de métodos de estruturacao do sentido musical—e
a abordagem da producao artistica nao advinda do meio académico—tendo em
vista que os métodos académicos foram, em geral, desenvolvidos a partir ndo de
praticas e contexto de atuacao de especialistas ndo académicos, mas das praticas e
do contexto profissional académicos.

A Universidade é uma instituicdo de pesquisa e ensino (a partir do que
promove também atividades extensionistas), de carater “académico”—termo
originado de akadémeia, a escola filosofica de Platdo—, de autoridade publica e
que, desde o século XV, vem promovendo a formacao cientifica e profissional—
atualmente desenvolvida em nivel de graduacéao e poés-graduacao. Esta formacao
é fundamentada na pesquisa tedrica e “empirica” nas areas do saber artistico,
humanistico e tecnoldgico, e na ampla divulgacao de seus resultados. Nestes
termos quero, portanto, admitir que toda producao oriunda da Universidade é
“académica”. Ciéncia, do latim scientia, que podemos traduzir por “conhecimento’,
refere qualquer conhecimento ou pratica sistematizados, ou mesmo a sistematica, o
método cientifico de produzir tal conhecimento. A universidade é um dos modelos
institucionais de producdo de ciéncia; é sua missao produzir ciéncia. Assim sendo
nao me parece plausivel excluirmos do contexto cientifico qualquer atividade
universitaria. Os saberes artistico, humanistico e tecnolégico produzidos na
Universidade, seja no ambito da pesquisa—os processos sistematicos e criativos de
construcdo do conhecimento—, no ambito do ensino—as atividades de formacao,
que também suscitam pesquisa—ou no ambito da extensdo—enquanto acdo de
disseminacao do conhecimento para além do contexto universitario—, sdo, por
conseguinte, académicos, cientificos e indiscutivelmente profissionais.

A regulamentacao do curso de “mestrado profissional’, uma nova modalidade
de curso de pés-graduacao stricto sensu no Brasil, proposta pela Coordenacgédo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes), em Portaria de 1998—
embora o primeiro mestrado profissional na area de Musica so6 tenha iniciado suas
atividades em 2013 (o mestrado profissional da Escola de Musica da UFBA)—, tem
sido justificada pela possibilidade de oferta de formacdo de pds-graduacao mais
voltada para o mundo do trabalho, em vez de voltada para o universo académico.
Esta configuracdo ndao me parece a mais adequada, como pretendo salientar. Ela
tende, de um lado, a sugerir a possibilidade da producao de um conhecimento
“pratico”, que prescindiria de sistematizacdo e teoria, e, por outro lado, a
plausibilidade de um conhecimento “puro’, como se os resultados da pesquisa
produzida em programas“académicos”nao visassem a qualquer aplicagao imediata
e, portanto, se mantivessem, contraditoriamente, desvinculados dos anseios de
uma sociedade que sustenta esta produgao.

A situacao atual revela que ndo tem parecido razoavel a comunidade académica
de Musica—ao menos até o momento—planejar mestrados profissionais em
subdreas da musica vinculadas especificamente aos corpos de conhecimento
tedrico, historico, filoséfico, socioldgico, antropoldgico, psicoldgico, dentre outros.
Entendo que a razdo disto é que tais corpos de conhecimento tém insercdo
profissional muito débil fora do ambito académico. A demanda atual por cursos que
se desenvolvem na direcdo da qualificacdo profissional de apelo mercadoldgico

Sonido: campos emergentes y campos consolidados

Investigacion lberoamericana en Musica y

w
(9]




concentra-se no contexto da pesquisa dos processos criativos que ddo origem a
musica. Considero, aqui, portanto, o desenvolvimento de pesquisas que, pelo perfil
das instituicoes brasileiras na area, estao relacionadas a atuacdo profissional de
performers, compositores (em todas as especialidades deste campo) e dos novos
profissionais relacionados a tecnologia aplicada a producao musical.

Devo enfatizar que a producao de conhecimento desenvolvida no ambito da
academia como resposta a demandas imediatas do mundo do trabalho continua
sendo pesquisa académica e cientifica. E frequente, todavia, que a producéo
“artistica” dos profissionais da academia—alguns dos quais que, como musicos
profissionais, em algum momento de sua trajetoria artistica se inseriram na carreira
académica—revista-se de certo descompromisso com uma légica mercadoldgica.
Isto sinaliza o necessario comprometimento desses profissionais com a nova
condicao profissional na instituicdo académica que passam a integram. Nestas
condicdes, a problematica resultante suscita variadas questdes: (1) a producao
académicadedicadaaos processos criativos, que constituigrande parte daformacao
em cursos de graduacado (sobretudo bacharelados) e pés-graduacao stricto sensu
classificados como “profissionais’, permaneceria legitima e se sustentaria, como
algunsentendem, prescindindodasistematizacaodo conhecimentoedadivulgacao
de seus resultados pela via bibliografica—espécie de “lingua franca” da academia,
possibilitando a mais ampla difusao desses resultados e favorecendo o surgimento
de novas interdisciplinaridades?; (2) a inconsisténcia dos métodos cientificos de
investigacdo dos processos criativos musicais—sobretudo aqueles que devem
envolver procedimentos empiricos—, que ja tem dificultado o desenvolvimento
da pesquisa em performance nos cursos de pods-graduacao “académicos’, nao
ameacaria reduzir o esforco de pesquisa nos cursos “profissionais”a puro aporte de
producdo artistica no ambiente académico, colocando essa producao académica
na condicao de mera fonte primdria para pesquisas académicas posteriores?; (3)
se os trabalhos de conclusdo (“produtos”) dos cursos “profissionais” pudessem
prescindir de fundamentos tedricos e de modelos de sistematizacao em seus
processos de producdo, nao estariam mais legitimados se desenvolvidos em
contextos estritamente profissionais?; ou mesmo (4) se os autores de trabalhos
artisticos, vinculados a academia, se descomprometerem com as exigéncias do
campo de trabalho relacionado as suas especialidades—como tem sido o caso
mais comum, por nao se encontrarem engajados em projetos mercantis—, nao
estariam comprometendo o valor de seus produtos no mercado da arte e assim
ameacando sua legitimidade artistica?

Afugade projetos de pesquisa em performance musical, por exemplo, dos cursos
ditos “académicos”—onde tradicionalmente acabavam, por falta de métodos
adequados, enveredando por subdreas como teoria, histéria, antropologia ou
educacao—paraoscursosditos“profissionais’, naoresulta, necessariamente,aomeu
ver, em alargamento da producdo de conhecimento académico em performance
musical—isto se admitirmos que o mero aumento da participacdo da producao
artistica no contexto académico nao temimplicado o incremento do conhecimento
profissional via pesquisa académica. Em outras palavras, ndo ha demonstrativos de
que o mundo do trabalho tem sido sistematicamente beneficiado com resultados
da pesquisa de pds-graduacao. Quero crer que a razdo do desconforto de alguns,
sendo da maioria, dos membros do corpo docente da subarea Performance—
como também, em muitos casos, da subarea de Composicao—, com sua atuacao
académica em nossas instituicbes nao resulta de uma hipotética exigéncia de
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terem que adquirir certas competéncias académicas—se ja ndo as adquiriram
antes de seu ingresso na carreira académica—para a “pesquisa cientifica’, como,
por exemplo, a elaboracdo metodoldgica ou a divulgacdao de resultados de
pesquisa via producdo bibliografica. Nao me parece plausivel propor dissolver a
tensdo entre a atuacao académica e a atuacao artistico-profissional nas subareas
de processos criativos musicais, com propostas de pesquisas que nao se revistam
dos atributos de uma pesquisa académica—como caracterizei anteriormente. Em
vez disso, penso que o que de fato tem impedido uma auténtica atuacdao como
pesquisadores académicos de parte dos especialistas em producdo artistica
atuantes na universidade, é, sobretudo, o desconhecimento e, em alguns casos, a
atual inexisténcia de métodos cientificos especificos e efetivos, assim compativeis
com as competéncias de que ja dispde esses pesquisadores e com os desafios
desse ambito temdtico.

Enfim, entendo que o principal desafio da area de processos criativosem musica é
seu desenvolvimento metodoldgico, que favorecera a ampliacdo do conhecimento
e o crescimento da pesquisa aplicada em performance e composi¢ao musical. Com
a concretizacao do pleno desenvolvimento metodolégico da subarea, entendo
que nao haveria razéo para a distincao entre “académico” e “profissional” como
modalidades de cursos académicos em musica; bastaria a implantacao de um
Unico curso de pés-graduagao, seja de mestrado ou doutorado, admitindo projetos
voltados ora mais particularmente para o mundo do trabalho, ora para a ampliagao
do conhecimento cientifico. Justifico ainda a presente discussao, chamando
atencdo para o carater de essencialidade da area de processos criativos para o
campo de investigacao musical, que nos vem exigindo um novo esforco “cientifico”
em busca do entendimento mais objetivo desses processos para a consolidacao
de uma musicologia critica que abranja composicao, performance e as teorias dos
processos criativos musicais como area cientifica na atualidade.
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Investigacion musical independiente en Chile
(2010-2015)

Juan Pablo Gonzalez

Enforma paralelaal campo de lamusicologiay etnomusicologia —cuyo desarrollo
en Chile expuse en el | Coloquio de Investigacién Musical de Ibermusicas, México
2015 (Gonzalez 2016)-, viene desarrolldndose en forma creciente esta ultima
década en el pais un amplio campo multidisciplinario que converge en lo que
podemos llamar investigacion musical, concepto méas amplio que el de musicologia
propiamente tal. Propongo esta diferencia en base a tres criterios principales:
primero, el campo de la investigacion musical no proviene de disciplinas que
necesariamente estudien la musica de manera exclusiva; segundo, esta tendencia
incluye investigacion aplicada en campos como el cientifico, el tecnolégico, y
el artistico; y tercero, sus resultados también se comunican a través de medios
menos usados por la academia, como son el libro de autor, el documental, y la
web'. ;Cédmo podemos caracterizar este tipo de producciéon? ;Qué aborda y cémo
lo hace? ;Cuales son las condiciones que han facilitado y retardado su desarrollo?
{Como aporta la investigacién musical a la construcciéon de identidad, memoria
y patrimonio? ;Qué politicas publicas podrian contribuir a sustentar y darle
visibilidad a esa investigacion? Preguntas como estas son las que guian el presente
informe.

Investigacion musical

Un vasto espectro de disciplinas, intereses y especialidades confluyen en el
campo de la investigacion musical en su sentido amplio. Por el lado de laingenieria,
la acustica y la tecnologia del sonido, vienen desarrollandose en Chile proyectos
de sintetizacion del sonido de instrumentos étnicos, por ejemplo, y de creacion
de nuevos instrumentos acusmaticos, con el apoyo tanto de fondos de desarrollo
cientifico como de empresas musicales®. A esto se suma el interés de algunos
compositores por abordar este tipo de estudios para sus propios fines creativos.
La creciente tasa de compositores e intérpretes con posgrados en Performing
Arts trabajando en universidades, también ha acrecentado el poli-forme campo
de la investigacién musical en la actualidad. Si bien musicos con doctorado
pueden gozar de posiciones académicas similares a la de los musicélogos, su
labor de investigacién esta menos institucionalizada, quedando abierto el debate
sobre la relacion entre creacion/interpretacion e investigacion, tema que viene
preocupando a las facultades e institutos de arte y de musica desde fines del siglo
pasado bajo el concepto de “investigacidn artistica”. Asimismo, la aparicion de
estos profesionales artistas en el campo investigativo, desafia las légicas con las
que el mundo académico de la investigacion musical se ha articulado en institutos,
sociedades, congresos y publicaciones especializadas.

Por otra parte, desde las ciencias sociales se emprenden estudios que recogen
conceptos, preferencias, necesidades y potencialidades de distintos sectores
de la poblacién en relaciéon con la musica, estudios necesarios para el desarrollo
de politicas culturales publicas, por ejemplo®. Asimismo, el periodismo cultural
—impreso, audiovisual o en la web—-, ha llegado en forma creciente a desarrollar

! Este texto es producto del proyecto
FONDECYT 1140989 “Historia social
de la musica popular en Chile 1970-
1990’ y de la conferencia presentada
por el autor en el segundo coloquio
iberoamericano  de  investigacion
musical de Ibermusicas (La Habana,
9/2016).

2 Ver, por ejemplo, dossier sobre
musica, ciencia y tecnologia en
Resonancias 19/36, 2015.

3Lopez-Cano y San Cristobal 2014.
“Por otra parte, por su caracter critico,
historico y reflexivo, las humanidades
—donde concibo a la musicologia- han
contribuido menos al desarrollo de la
investigacion aplicada, lo que la situa
mas en el campo de la investigacion en
si misma, que aplicada, como seria el
caso de la investigacion musical desde
la tecnologia, las ciencias y el arte.
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practicas de investigacion destinadas a la publicacién de libros, documentales
radiales y de television, y sitios web dedicados principalmente a la musica chilena
de los ultimos 50 afnos.

No es facil hacer un catastro de los articulos académicos escritos desde la
investigacion musical en su sentido amplio, al tratarse de un campo que se expande
desde las ciencias a las humanidades, campo que cuenta con una multiplicidad de
publicaciones periddicas. De todas maneras, las tres revistas chilenas enfocadas
en la investigacion musical, Revista Musical Chilena, Resonancias y Neuma, si
bien publican principalmente articulos musicoldgicos y etnomusicolégicos,
como abordé en el informe pasado de Ibermusicas (Gonzalez 2016), también se
han abierto al campo de la investigacion musical cientifico/humanista, aunque
en menor medida que lo que sucede en el caso de los libros. Es aqui donde
observamos la rotunda presencia de una investigacion musical independiente por
sobre una institucionalizada, junto al dramatico aumento de titulos, editoriales
y autores disponibles en el Chile del nuevo siglo. Revisemos con mas detalle los
libros publicados en Santiago y Valparaiso en la primera mitad de esta década,
para luego abordar los documentales y la web de interés investigativo musical
producida en Chile.

Libros de autor

Lo primero que llama la atencién al revisar las publicaciones musicales recientes,
es el alto nimero de libros publicados estos Ultimos afos en el pais dedicados a
distintos protagonistas y practicas de la musica chilena. Segun un reciente estudio
de Victor Ronddn (2016), un 63% de los libros de musica editados en Chile desde
1940, década en que se institucionaliza la investigacion musical en el pais, ha
sido publicado desde 2000. En rigor, al contabilizar la totalidad de los libros sobre
musicos y musica chilena publicados los ultimos cinco afos, el porcentaje aumenta
a un 74% del total, en lo que va corrido del siglo. ;Qué puede haber llevado a
este dramatico crecimiento en la produccién editorial de contenido musical? Por
un lado, este incremento manifiesta el aumento de las personas capacitadas e
interesadas en investigar y escribir sobre musica, generando, al mismo tiempo un
publico lector, en una especie de circulo virtuoso. Por el otro, estd la necesidad
social de construccién de memoria luego del dlgido periodo politico vivido en el
pais entre 1970 y 1990 (Ronddn 2016: 121). Publicar sobre musica entonces, es
también un medio reparador, reivindicador, y de reconstruccién de identidades
desplazadas®.

A estas dos hipotesis es necesario agregar tres mas que apuntan a las
condiciones productivas que sustentan este incremento de publicaciones. Primero,
estd el desarrollo de la industria editorial independiente en el Chile pos-dictadura -
ligado también a la necesidad de memoria-, la que con bajos tirajes y con sistemas
informatizados de edicién ha podido disminuir sus costos de produccion. Aunque
sin resolver plenamente el problema de la distribucion, estas editoriales cuentan
con un lector militante y fiel, constituyendo un publico cautivo al cual alimentar
periddicamente con nuevas entregas. Segundo, esta la politica del Consejo Nacional
de la Cultura y las Artes, CNCA, de financiar la labor de investigacién en musica
mediante concursos publicos abiertos a todos los interesados. Esa investigacion
culmina en muchos casos con libros auto-editados, infelizmente de circulacién
mas restringida aun, situacién que se arrastra por afos sin aparente solucién.

5 Las publicaciones revisadas por
Ronddn referidas a ese periodo
histérico, responden de una u otra
manera “a las demandas sociales,
culturales, institucionales, corporativas
o grupales respecto de las cuestiones
referidas a su identidad y memoria a
través de la musica”. (2016: 126)
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Tercero, esta el espacio de libertad que le otorga el formato de libro al investigador,
libertad que no posee un articulo monografico, cefido a restricciones formales
mas rigidas. De este modo, si un articulo de revista especializada esta reservado
para la produccion académica, el formato libro es una caja vacia que permite ser
llenado de modos diferentes sin que pierda su condicion de tal. En rigor, a partir
de las 50 paginas “debidamente encuadernadas y con tapas” podemos empezar a
hablar de libro, segun la propia definicion de la UNESCO®. Nada mas condicionaria
a un libro para ser llamado como tal, lo que se ampliaria ain mas en esta nueva
época del libro digital.

El libro es el formato predilecto, entonces, para la comunicacion del amplio
campo de la investigacién musical independiente. Solamente una pequena
proporcién de académicos participan de estos libros, que denominaremos libros
de autor, en contraposicion a los libros de texto, de referencia, y monograficos
mas propios del mundo académico. Entre estos libros de autor abundan las
microhistorias mas que las historias generales y tematicas, como sefiala Ronddn,
siendo publicaciones mas heterogéneas en su calidad narrativa y dispositivos
analiticos (2016a: 49).

La enciclopedia de musica popular chilena en linea musicapopular.cl -sitio del
que hablaremos mas adelante-, incluye una seccién denominada Biblioteca, donde
la periodista e investigadora Marisol Garcia informa desde hace una década de los
libros de interés musical publicados en Chile desde la década de 1950, con especial
énfasis en los publicados desde fines del siglo XX hasta la actualidad. El sitio entrega
una breve descripcion de 300 de estos libros, 125 de ellos publicados entre 2010 y
2015, que es el periodo que he escogido para realizar el presente informe. Luego de
excluir los libros de ficcion y didacticos, junto a poemarios, reediciones y ediciones
extranjeras, he llegado a un universo de 91 libros publicados en Chile los ultimos
5 afos que son producto de algun tipo de investigacién musical independiente. A
ellos se suman 18 libros musicoldgicos y etnomusicolégicos ya informados en el
Coloquio 2015 de Ibermusicas (Gonzéalez 2016). (Ver Figura 1)
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De estos 91 libros, un 25% esta dedicado al folclor; un 22% al rock y sus derivados;
un 17% a la cantautoria; y un 16% al pop. Luego sigue la musica clasica o docta, con
un 8%; la balada romantica con un 6%; y el jazz y la musica tropical con un 3% cada
uno. Estos porcentajes no coinciden con los de la musica que mas escuchan los
chilenos, seguin la encuesta de consumo cultural del CNCAy el INE de 2012, puesto
que la balada romantica y la musica tropical se encuentran en clara supremacia en
la practica y escucha respecto a los otros géneros y estilo.

veioca, sy | CEN S MUSICA DOCTA | CLASICA | |
TROPICAL i 38154, MERENCUE | RYRES . B
gt - ELECTRANICA | TECHO. TRANCE, HoUS= | | [TERH
FOLCLORE { CUECA, MOSICA ANDiNg ) | R FUSION | JA7Z, BOSSA MO, |
SOUL, BLUES )
nd215% |
HIF HOP | Rap | (R
aoeenos | TP R
c0r | KD Tanzo | JE%
mexicans | corrinos rencires | | EEECHE ROCK KEAYY 0 Rock, PESADO | [15% Figura 2
Encuesta de consumo
154 i
recaeTon | Y areas | [ CNCA/INE Chile 2012.

Los libros revisados, en cambio, privilegian géneros mas propiamente chilenos,
como el folclor y la cantautoria, que estan a la delantera sumando un 42% del total.
En un estrecho segundo lugar, se encuentra la suma de los libros dedicados al rock
y al pop nacional, con un 38%. Folclor y cantautoria son géneros preponderantes
en las publicaciones musicales latinoamericanas, mientras que rock y pop lo son
en la escena mundial. De este modo, los libros musicales chilenos de autor parecen
resonar con ambas realidades. (Ver Figura 3)

Un 38% del total de los libros publicados son biografias —con algunas
autobiografias—, manifestando el papel central que tiene la vida del musico cuando
se escribe sobre musica, tendencia recurrente desde los albores de la historiografia
musical. Violeta Parra lidera este rubro, seguida de Victor Jara, Los Prisioneros, Los
Jaivas y Lucho Gatica. Sin duda que se trata de figuras chilenas preponderantes
de la cancién de raiz folclérica, el pop/rock y la musica romantica, haciendo que
el canon musical guie el canon discursivo de las publicaciones independientes
sobre musica. En segundo lugar aparece el ensayo critico, con un 18% del total,
que es el texto que mejor expresa el juicio del autor sobre una practica musical
en particular. Contintian la investigacion historica, estética y etnografica, con un
17%, y la crénica, con un 11%. Finalmente hay dos clases de libros de utilidad
préctica: los cancioneros, con un 12% y los métodos para instrumentos, con un 3%,
considerando como investigacién musical independiente sélo los cancioneros y
métodos que posean algun tipo de aparato critico. (Ver Figura 4)




La mayoria de estos libros entregan referencias al uso de fuentes. Muchos
incluyen una rica iconografia (42%), sin duda una forma de hacer mas atractivo
el libro, con algunos casos de publicaciones dedicadas enteramente a caratulas
de discos o fotografias de grupos y solistas. La recurrente presencia de periodistas
y de musicos como autores de estos libros, hace que la entrevista y el testimonio
ocupen un segundo lugar como fuente (33%), mientras que la bibliografia, aparece
en tercer lugar con un 25%. Esta es otra diferencia importante entre investigacion
musical independiente y musicologia, que dialoga mucho mas con fuentes
bibliograficas’. (Ver Figura 5)

Estos 91 libros han sido publicados en su gran mayoria por editoriales
independientes chilenas, destacandose RIL editores, Catalonia, Ocho Libros,
Cuarto Propio y LOM. A ellas se suman dos editoriales internacionales —Ediciones
B y Aguilar-; dos editoriales universitarias —~Universidad Catélica de Valparaiso
y Universidad de Santiago-, y la Sociedad Chilena del Derecho de Autor. Sin
embargo, también hay un nimero importante de autoediciones o de editoriales
que solo han publicado uno de estos libros —varias de ellas pertenecen al propio
autor—, senaladas en el grafico como “otras”. (Ver Figura 6)

Estos libros han sido escritos por un conglomerado de profesionales y
aficionados, que normalmente son seguidores de las practicas y musicos sobre los
que escriben. Los propios musicos involucrados y sus familiares y amigos tienen una
activa presencia como autores, coautores o entrevistados, de acuerdo al objetivo
de rescate y construccién de memoria que poseen este tipo de publicaciones.
Junto a los musicos y folcloristas, quienes mas publican son los periodistas® . Se
trata de profesionales que practican un periodismo de investigacion en musica,
desarrollado en forma creciente en el nuevo siglo. Segun Garcia, esto habria
sido consecuencia del propio interés manifestado por la academia en la década
de 1980 por abordar la cultura popular y la industria del entretenimiento como
objetos de estudio? . Esto le habria abierto un camino, entonces, al periodismo de
investigacion para abordar temas que estaban fuera del ambito politico, econdmico
o policial donde tradicionalmente se desenvolvia. Como sefala Rondén (2016a:
14), la vocacidon comunicativa del periodismo, su facilidad para construir relatos
y su llegada a lectores medios no especializados, lo pone en ventaja respecto a la
escritura académica en la publicacién de libros historiograficos y de memoria. Esto
al menos es evidente en el campo de la musica popular. (Ver Figura 7)

Los periodistas trabajan principalmente con entrevistas retrospectivas a
los musicos y miembros de la industria y también con testimonios de terceros.
Raramente utilizan bibliografia, en algunos casos usan fuentes de prensa, y mas
habitualmente iconografia, lo que aumenta el atractivo visual del libro, como
hemos visto, lo que ademas resulta util como fuente para nuevas investigaciones.
Los musicos y folcloristas, por su parte, narran sus propias vidas o las trayectorias de
sus grupos, o se refieren al desarrollo de sus practicas musicales. En algunos casos,
musicos y folkloristas escriben sobre trayectorias u obras de otros musicos, pero
siempre vinculados a sus propios intereses artisticos. Curiosamente, algo similar
sucede con los historiadores, socidlogos, escritores, artistas y otros profesionales
que publican libros sobre musica, quienes habitualmente son aficionados a la
musica que investigan. Se trata de melémanos y de scholar-fans para quienes
lo importante es la construccién de memoria y la conformaciéon de identidades

7 Por su parte, las cronicas y los libros
practicos suelen no incluir ningun tipo
de fuente.

8 Proporciones similares son observa-
das por Rondén (2016a: 57-58).

9 Marisol Garcia, comunicacion per-
sonal, 10/7/2016.
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mediante la publicacion de un libro. Para el académico, en cambio, esto formaria
parte de su interés por generar conocimiento y desarrollar perspectivas criticas,
aunque naturalmente ambos intereses pueden intersectarse y en distintos grados'

La caja vacia que constituye un libro y la falta de regulacion de la edicién
independiente, ha permitido el dramatico aumento de publicaciones de interés
musical en lo que va corrido del siglo. Si bien toda contribuciéon a la construccién
de memoria y de identidades desplazadas es bien recibida, no estaria demas cierta
regulacion académica sobre esta produccién. Esto permitiria lograr publicaciones
mejor consolidadas desde el punto de vista del uso de las fuentes y de su aparato
critico, dialogando mejor con otras publicaciones y haciendo que se proyecten con
mayor solidez en el tiempo.

Documentales

Desde 2004 se presenta en Santiago de Chile el festival internacional de cine y
documental musical IN-EDIT —que también se realiza en Rio de Janeiro, Barcelona
y Berlin—, que incluye una seccién dedicada a realizadores chilenos. Este festival
se ha constituido en polo importante para el desarrollo del documental musical
nacional, que ha experimentado un aumento creciente desde que el festival
empezo a realizarse en Chile. Cada ano se premia el mejor documental musical
local, lo que permite estimular y visibilizar ain mas este tipo de produccién, que
es fundamentalmente independiente, tal como la de los libros que acabamos de
abordar. IN-EDIT mantiene un catalogo de cine y documental musical chileno en su
sitio www.inedit-nescafe.cl/catalogonacional/ presentado como “un aporte para la
comunidad audiovisual local y para los interesados en el género”. Este catdlogo
incluye 170 registros, la mayoria del presente siglo, pero con algunos de décadas
anteriores, comenzando con la entrevista realizada por la Radio y Television Suiza
a Violeta Parra en 1965, que se ha constituido en hito fundador del documental
musical chileno. Esto, en una época de claro desinterés de los documentalistas
nacionales por considerar la musica y los musicos como sus objetos de realizacion
audiovisual.

En la mayoria de los casos, el catdlogo de IN-EDIT incluye el enlace del
documental o de la pelicula, aunque escasamente disponible en Youtube,
junto a un parrafo de resumen. Estos registros aparecen catalogados en cuatro
categorias diferentes: documental, corto-documental, television y ficcion. La
curadora de la muestra, Marisol Garcia es enfatica en sefalar que siempre se trata
de historias, nunca de realizaciones a partir de una sola cancién, puesto que no
se exhiben video-clips''. Los 170 registros del catdlogo constituyen un volumen
cercano al de la mitad de los libros sobre musica publicados en Chile desde 1940,
aumentando considerablemente el material sobre musica chilena disponible en
el pais en lo que va corrido del presente siglo. Estos registros son interesantes
desde el punto de vista de la investigacion musical, pues constituyen fuentes
primarias que nos brindan acceso directo a practicas musicales, historias de vida
y discursos asociados de cerca de un millar de musicos chilenos. La mayoria de
estas realizaciones estd dedicada a grupos o escenas musicales locales, lo que
involucra la participacion de varios musicos en cada registro. Sin embargo, 65 de
estos documentales podrian constituir también fuentes secundarias, equivalente a
una documentalogia propiamente tal, pues nos entregan un analisis de los hechos,
de los protagonistas y de la musica abordada. Esto sucede muchas veces desde

YMds sobre modos de abordaje de
publicaciones sobre musica chilena en
Ronddn 2016.

" Comunicacién personal, 28/6/2015
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una mirada -o escucha- histérica, otras veces estética, socioldgica, antropoldgica
o periodistica. EIl documental musical chileno no ha sido un medio en el que
participen musicélogos, pero si etnomusicologos informados por la antropologia
visual.

Junto a estas 65 realizaciones producidas entre 2010y 2015 que incluyen algun
tipo de aparato critico, existe un universo de cine musical de ficcion junto a registros
artisticos, de paisajes sonoros o de musicos tocando en locaciones especiales.
Sin embargo, en este informe nos centraremos en documentales que utilizan
imagenes de archivo, testimonios y entrevistas a musicos e investigadores, lo que
les permite entregar una interpretacién de los hechos. Este tipo de documental no
utiliza recreaciones de los personajes ni de los sucesos narrados, pero un 42% de
ellos corresponde a la categoria del reportaje-documental, es decir, involucra a los
propios musicos abordados, los que también son fuentes privilegiadas en los libros
de investigacidon musical, como hemos visto. La mayoria de estas realizaciones
aborda la musica popular actual o de los ultimos cincuenta afos. Luego siguen las
producciones que abordan la musica de tradicion oral —incluyendo a organilleros,
poetas populares, bailes religiosos, y cantoras campesinas— y finalmente la
musica docta o clasica —con documentales sobre Enrique Soro, Vicente Asuar y
compositores jovenes-—.

Un 44% de los registros seleccionados son documentales o reportajes
biograficos sobre musicos (26%) y grupos (18%). No siempre se trata del registro
de la trayectoria completa de ellos, sino del momento artistico que estén viviendo
en el lapso de la realizacion del registro con un acento mas que nada testimonial
muchas veces basado en entrevistas retroactivas. Un 23% de los documentales
seleccionados aborda alguna escena musical —entendida como localizada,
emergente e independiente— con un rango que va desde el hip-hop hasta el
pospunk, considerando tanto una perspectiva historica como etnogréfica. Un 15%
de las realizaciones aportan a la historia local desde la musica, principalmente
de ciudades como Santiago, Concepcion y Valparaiso. Hay también un nada
despreciable 15% de documentales que abordan los procesos creativos de una
banda o un musico (5%), la grabacién de un disco (5%), la preparacién de un
concierto (3%) o la realizacién de una gira (2%). Estos porcentajes pequenos
de temas diversos, constituyen un gran potencial de desarrollo para un tipo de
documental que indaga en aspectos centrales de la practica musical, que muchas
veces quedan ocultos para el publico y el investigador. Este formato backstage o
tras bambalinas, aporta datos valiosos de la trastienda de los procesos creativos y
performativos de los musicos. (Ver Figura 8)

Muchas de estas producciones fueron realizadas con fondos publicos o con
el apoyo de universidades, sin embargo su difusién y uso en Chile ha sido muy
restringido, ya que tanto la televisién publica como la privada los difunden muy
poco; casi no se comercializan en formatos DVD o descargables; no se exhiben
publicamente de manera sistematica; y tampoco se encuentran en internet con
facilidad. Es por eso que son destacables iniciativas como las de MiraDoc, programa
de la Corporacién Cultural de Documentalistas ChileDoc, que cuenta con el
financiamiento de la Linea de Apoyo a la Exhibicion de Cine Nacional del Fondo
de Fomento Audiovisual del CNCA. Anualmente, MiraDoc realiza una seleccion
de documentales chilenos para ser exhibidos en forma itinerante por el pais. En
2016, Quilapayun, mds alld de la cancion, de Jorge Leiva, estuvo entre los cinco
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documentales nacionales exhibidos en trece ciudades chilenas por este programa.
Si bien el documental de Quilapayun llevé casi cinco mil espectadores, la mejor
cifra en lo que va corrido del afio para MiraDoc, se trata de una cifra muy menor
en relacion a los 26 millones de entradas para cine vendidas en Chile en 2015, e
incluso para las 50 mil vendidas para documentales'.

El documental musical chileno, si bien floreciente en produccion, es deficitario
en difusion. Es aqui donde una vez mas el Estado queda en deuda con laimportante
cantidad de producciones audiovisuales, artisticas, musicales y literarias que
apoya pero que luego no poseen un espacio adecuado ni permanente para que
efectivamente lleguen a las personas que el propio Estado debe proteger.

Sitios web

La web nos brinda valiosos recursos para el acceso y la comunicacion del
conocimiento, que resultan de gran utilidad para la investigacién musical
independiente. Por un lado, y a diferencia del documental, la web ofrece recursos
audiovisuales de acceso masivo y directo, y por el otro, posee bajos costos de
edicion y autoedicidn, junto con ser de difusion inmediata. Ademas, la ausencia de
un formato fisico que haya que producir y distribuir, contribuye enormemente a la
llamada democratizacion del acceso a lainformacion. Todo esto junto a la condicion
de work in progress que representa un sitio web, en el que siempre podremos
editar sus contenidos. Por esto mismo, la academia, que esta mas adherida a los
formatos y condiciones de produccién tradicionales y jerarquizados, ha tardado
mas en confiar de la web y su tendencia a la autoedicion, la volatilidad y la des-
jerarquizacion candnica.

Sin embargo, con el auge que viene experimentando el concepto de
Humanidades Digitales, los recursos en linea han pasado de la simple digitalizacién
de material impreso o grabado para facilitar su acceso y estudio —algo que ya es
una tarea gigantesca-, al desarrollo de programas y tecnologias que aceleran y
multiplican los procedimientos analiticos en las humanidades, con la musica
incluida. De este modo, ya no solo se trata de mejorar el acceso y diseminacion
de fuentes y del conocimiento sino de estudiar los modos de crear y gestionar
el propio conocimiento en la era digital. Sin embargo, en 2015, los sitios web
vinculados a la investigacion musical chilena no superaban la decena, con solo la
mitad de ellos ofreciendo material nuevo, mientras la otra mitad remitiendo mas
bien a trabajos de terceros. Tres de todos estos sitios son los mas destacables como
difusores de investigaciéon musical independiente’

El primero, www.musicapopular.cl es una enciclopedia en linea con biografias,
discografias y bibliografia comentada de musicos chilenos desde comienzos
de la industria discografica nacional en la década de 1920 hasta la actualidad.
Estd a cargo de cuatro periodistas-investigadores' mas un equipo técnico y de
redactores colaboradores. A diez aios de su puesta en marcha, musicapopular.cl
se ha mantenido en constante renovacién, ampliandose hacia el folclor, la musica
clasica y contemporanea y renovando su formato en la web. Cuenta con aportes
propios y de los fondos de fomento del libro y la lectura y de la musica del CNCA.
Sus contenidos se pueden reproducir libremente segun las referencias del modelo
Creative Commons (CC), que permite utilizar el material disponible, indicando la
fuentey el autor. Google Analytics indica que posee 40 mil visitas mensuales, con un
tiempo de permanencia promedio superior a dos minutos, lo que es considerado
alto para un sitio de difusion masiva como este.

12 Jorge Leiva, comunicacién personal,
6/9/2016.

'3 A una segunda categoria de recursos
en linea para la investigaciéon musical
en Chile pertenece el sitio _www.
memoriachilena.cl/602/w3-channel.
html de la Biblioteca Nacional. Dicho
sitio, de interés general, ofrece fuentes
para el estudio de la musica en Chile,
especialmente partituras, iconografia,
documentos y revistas digitalizadas.
Se trata de un sitio en permanente
construccion que ofrece materiales
completos y fragmentados sin una
curatoria clara, de modo que para
el investigador resulta un sitio que
puede serle util aunque es azaroso

* Marisol Garcia, David Ponce, lfigo
Diaz y Jorge Leiva, sitio que fue
actualizado en 2015.
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El sitio ofrece biografias de mas de 3500 musicos y grupos chilenos, 1500 de
ellas en proceso de actualizacion o construccion, mas las referencias a unos 10.000
discos nacionales™. Estos musicos estan agrupados en 40 géneros musicales
distintos que ademads se intersectan entre ellos. La categorizacién de géneros que
propone musicapopular.cl pone de manifiesto la particular libertad con la que el
periodismo aborda sus propuestas tedricas, de una manera mas dindmica aunque
menos critica que la academia. Del mismo modo, la vocacién del periodismo
hacia la noticia y la actualidad, hace que el sitio sea especialmente rico respecto
a musicos y acontecimientos del presente. Su seccién Almanaque, por ejemplo,
ofrece una detallada puesta al dia con la produccion discografica del afio recién
pasado en los distintos géneros propuestos por musicapopular.cl

Elsegundositio destacable esel surgido delalabordel Colectivo deInvestigaciéon
Tiesos pero Cumbiancheros, que promueve el didlogo interdisciplinario entre
historia, sociologia, antropologia y musicologia para la reconstruccion de la
memoria colectiva de la cumbia en Chile www.tiesosperocumbiancheros.cl
Este sitio posee ademas caracteristicas de blog, puesto que es una publicacién
peridédica, con nuevos contenidos que son subidos en periodos de tiempo
relativamente cortos; admite comentarios de los lectores, haciendo posible la
formacion de una comunidad en torno al autor; y posee una orientacion personal,
creando un ambiente mas parecido al de la amistad que a la relacién jerarquica
entre una publicacién y sus lectores’'. El sitio considera 14 variedades de cumbia
practicadas en Chile o de repercusion en el pais, pretendiendo ser “un aporte a la
valorizacion de nuestro patrimonio musical y festivo, asi como de sus cultores y
cultoras, contribuyendo a las discusiones en torno a nuestra esquiva‘chilenidad™".
Ofrece textos de las cuatro integrantes del colectivo en cuatro formatos distintos:
historiografia, resefa, entrevista y crénica, todos con ejemplos audiovisuales
disponibles en Youtube, fotografias o hipervinculos a otros textos del mismo blog.
Cada texto posee palabras claves que permiten agruparlos seguin nueve enfoques
complementarios, vinculando la cumbia con la industria, la vida cotidiana, el
cuerpo, el trabajo, la mujer, la politica, la fiesta, los espacios y la identidad. De este
modo, enfoques actuales de las humanidades y las ciencias sociales se articulan en
torno a un género popular que es rescatado como objeto de estudio académico y
multidisciplinario, y al mismo tiempo como vehiculo de memoria y de construccién
de identidades colectivas.

El tercer sitio destacable es www.fonotecanacional.cl primer proyecto
independiente en la “recuperacién del archivo sonoro de nuestras generaciones
pasadas” a cargo de un sociélogo y archivista con apoyo técnico ocasional. El sitio
contiene tres fonotecas virtuales, la principal dedicada a la cueca chilena, con
1.323 archivos de audio digitalizados y restaurados desde 65 discos de vinilo y
acetato. La segunda fonoteca esta dedicada a la musica tropical chilena, con 353
archivos de audio digitalizados sin restauracion sonora aun, desde 30 discos con un
aproximado de 20 horas de musica. La tercera fonoteca, dedicada al jazz en Chile,
estd en construccion'®, Los registros digitalizados estan disponibles en streaming
junto a la digitalizacién de sus caratulas y la transcripcién de toda la informacion
que aparece en ellas. Ademas el sitio ofrece textos de otros autores vinculados con
los temas de fonotecanacional.

Debido a que las colecciones discograficas en Chile se encuentran
principalmente en manos de particulares, en instituciones diversas y circulando a
través del comercio informal, este proyecto pretende reunir en un solo sitio virtual

1> Jorge Leiva, comunicacion personal,
12/9/2016

16 http://es.wikipedia.org/wiki/Blog
[9/2016]

17 Este sitio también produjo el libro
jHagan un trencito! Siguiendo los
pasos de la memoria cumbianchera en
Chile (1949 - 1989) (Ceibo, 2016).

'8 Felipe Solis, comunicacién personal,
12/9/2016
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un acervo sonoro disperso y en peligro de conservacién. Para ello desarrolla siete
acciones: 1. Catastro y recopilacion de los soportes discograficos originales. 2.
Captura digital y restauracién sonora de estos soportes. 3. Digitalizacion gréfica
de discos, fotografias y documentos. 4. Catalogacion, andlisis y fichaje del material.
5. Transcripcién de los textos de cuecas. 6. Revision bibliogréafica y documental.
7. Desarrollo de la plataforma teconoldgica para comunicar los resultados de la
investigacion. La transmisiéon de los registros digitalizados dentro del dominio
de fonotecanacional esta autorizada por la Sociedad Chilena del Derecho de
Autor a través de un contrato de licencia de transmisién por streaming para sitios
patrimoniales.

El sitio ha contado en tres oportunidades con el auspicio del Consejo Nacional
de la Culturay las Artes a través de sus fondos concursables y tiene el patrocinio de
la Sociedad Chilena del Derecho de Autor. Sin embargo, en la actualidad, sus gastos
basicos de funcionamiento —hosting, derechos de autor y compra de dominios-
salen del bolsillo del investigador responsable, quien tiene material para duplicar
lo que ya ofrece en la red pero no tiene los recursos para financiar a un equipo
de personas que lo ayude. La intermitencia de los fondos con los que ha contado
este proyecto junto a la vastedad del campo a abarcar, ha impedido que fonoteca
nacional avance al ritmo que se habia propuesto y que cumpla con todos los
objetivos que se ha planteado.

Otros sitios producto de la investigacién musical independiente en el
pais son: www.kuriche.cl que funciona como una revista dedicada a publicar
articulos originales sobre las practicas musicales y de danza de raiz afro en
Chile; y http://memoriamusicalvalpo.cl/ -Memoria musical de Valparaiso-, que
visibiliza la vida organizada de musicos y artistas del puerto de Valparaiso entre
1893 y 1973, en base a la digitalizacién y andlisis de los archivos del Sindicato
de Musicos Profesionales de Valparaiso. Ambos son sitios que han contado
con el financiamiento del CNCA y cuyo formato web les permite constituirse
como proyectos abiertos, en constante desarrollo y que promueven también la
colaboracion de terceros.

Palabras finales

Las conclusiones de un grupo de trabajo sobre investigacion musical
organizado por el CNCA en 2015, para el desarrollo de politicas culturales publicas
para el préximo quinquenio en Chile, apuntaban a que se deberia otorgar especial
atencion al desarrollo de la investigacién musical independiente en el pais. Este
campo utiliza plataformas que amplian considerablemente la llegada social de
sus resultados, sin embargo cuenta con recursos mucho mas limitados que la
investigacion que se desarrolla al interior de institutos y universidades. En efecto,
la investigacion musical independiente ha estado principalmente a cargo de los
propios musicos, junto a periodistas y aficionados, con una baja participacion de
académicos, que normalmente provienen de fuera del campo de la musicologia.
Pareciera entonces que es esa libertad o falta de regulacion formal la que ha
permitido el florecimiento de este tipo de investigacion, la que ha triplicado
el material sobre musica chilena disponible en el pais en lo que va corrido del
presente siglo, y facilitado ademas su llegada al publico interesado. Sin embargo, al
desarrollarse fuera del ambito académico, este tipo de investigacion no ha contado
con filtros que regulen ni evalten su produccién, como tampoco ha contado con
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marcos tedricos y metodoldgicos frescos que permitan actualizar su quehacer.

Del mismo modo, la aparicién de compositores e intérpretes con grados de
magister y doctorado que se desempefan al interior de las universidades, ha
instalado en la academia un tipo de investigacion artistica que ocurre desde y
para la musica, mas que sobre la musica, ampliando los modos de conocimiento y
objetivos de la propia musicologia, aunque sin estar plenamente integrada a ella,
al menos en Chile. Es por eso que, a pesar de gozar de posiciones universitarias, la
investigacion desde y por el arte debiera también contar con una atencion especial
del Estado.

Es urgente profundizar el didlogo de toda esta labor de investigacion con la
academia, pues necesitamos construir memoria, pero también producir historia;
es importante la conformacion de identidades mediante la investigacion y la
escritura, pero también es fundamental la generacion de conocimiento y el
desarrollo de miradas criticas. Del mismo modo, es necesario que los libros que
se publiquen no solo efectivamente circulen sino que posean ciertos estandares
académicos y editoriales y que también cubran dreas musicales deficitarias.
Asimismo, formatos de mas dificil circulacion como el documental, requieren por
un lado mejorar su comercializacion y por el otro contar con politicas publicas de
difusion permanente. Un mejor didlogo entre la investigacion independiente y la
investigacion institucionalizada, beneficiaria a ambas, contribuyendo a mejorar los
estandares académicos de la primera y mejorando la vinculacién con el medio de
la segunda.
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Politica publica de formacion de
investigadores en musicas: Pensamiento sobre
las musicas desde las ciudadanias

Santiago Nifno Morales

El lugar de las musicas en la vida cultural y socioeconémica de Colombia ad-
quiere una creciente relevancia que le hace objeto de la intervencién intersectorial
del Estado en procura no solamente de propiciar sus practicas, contribuir a con-
diciones favorables para promover su diversidad y sostenibilidad; sus formas de
ensefanza, aprendizaje y herencia; sus formas de creacién-produccion, circula-
cion-distribucion y apropiacion-consumo. También, el Estado debe favorecer los
procesos investigativos y de generacion de conocimiento insustituibles en los fines
ultimos de la accién publica sobre las musicas: su desarrollo basado en la apropia-
cion fundamentada de la ciudadania del saber, conocimiento e informacién de sus
propias practicas musicales, mediante una consciente actitud interrogativa desde
la academia, las comunidades de practica, las industrias culturales y la escuela.

La identificacion de esta necesidad conduce a un disefio y desarrollo de una
politica publica para el fomento de la investigacion y de la formacién de investi-
gadores en el campo musical en cuanto se reconoce que la generacidon de cono-
cimiento sobre las musicas en una sociedad es un asunto de interés publico queo
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En efecto, la intervencion del Estado se estima necesaria cuando la autonomia
de los agentes es insuficiente para promover desarrollos valorados necesarios en
una sociedad. El Estado cuenta con diversos instrumentos de intervencion, pero
cualquiera de ellos debe inscribirse en una politica publica que aporte los marcos
de actuacién y direccione los intereses heterogéneos sobre fines considerados
comunes en el mayor consenso posible. En el caso de las practicas musicales, el
pais cuenta con una diversidad amplia de tradiciones que tienen una singular
centralidad en las identidades culturales de las regiones. Por diversas razones de
orden geografico, sociodemografico, econdémico, politico y social, el territorio
colombiano desarrollé diversidades significativas de practicas musicales que
ocuparon un importante papel en el orden social e identitario de sus comunidades.

Probablemente por la presencia de relevantes factores de violencia y exclusién
econdémica, numerosas comunidades encontraron en las practicas musicales posi-
bilidades de asociacién y vinculacion como respuesta al deterioro de otros medios
de actuacion comun. La celebracién y la fiesta, la incorporacion de las musicas,
ademas de los encadenamientos indispensables de sabedores, constructores de
instrumentos, bailarines, y una amplisima diversidad de miembros de la comuni-
dad, simplemente en condicién de celebrantes, mantuvieron por generaciones sus
practicas como estrategia de unidad y afirmacion cultural, socialmente relevante y
en ocasiones con un importante componente politico.

Debido a este enraizamiento, las practicas musicales estuvieron sujetas a la
referencia o al pensamiento reflexivo sobre ellas; por supuesto desde la academia,
pero también desde sus practicantes. Ello porque integraban e integran elementos
que se abordan discursivamente, desde la palabra, desde la oralidad, paralelamente
a su performancia cultural y social. La identidad de las musicas con importantes
elaboraciones de integracién comunitaria, territorial y cultural en Colombia, explica
fundamentalmente la necesidad de identificar a la musica como una manifestacion
especialmente constitutiva de su sociedad. Se hace indispensable, entonces,
entender su promocién como un necesario asunto de interés publico.

El caracter central de las musicas en las formas de organizacién social de las
comunidades y sus territorios, impulsé al Ministerio de Cultura de Colombia a una
aproximacion colaborativa entre las comunidades, universidades y las asociacio-
nes de investigadores en musica del pais para identificar los elementos necesarios
para conducir a acciones que promuevan la equidad y el reconocimiento de las
diversidades de practica musical en el pais desde el afo 2010. El particular, la Direc-
cién de Artes del Ministerio de Cultura y el Plan Nacional de Musica para la Convi-
vencia desarrollaron en el afio 2011 el “Documento de Politicas para el Fomento de
la Investigacién y Documentacion Musical en Colombia’, instrumento fundamental
que permitio establecer la necesidad de equilibrar las acciones de fomento a la in-
vestigacion a las practicas de produccién de conocimiento sobre las musicas desa-
rrolladas por fuera del Sistema Nacional de Ciencia, Tecnologia e Innovacion. Des-
de este fundamento de politica publica se trazaron cinco estrategias simultaneas.

1.Desarrollo y organizacion de los Encuentros Nacionales de Investigacion y
Documentacion Musical (ENIDM), el cual en la actualidad suma tres versiones

nacionales y mas de treinta encuentros regionales en todo el pais.

2.Apoyo a los procesos de asociatividad de investigadores, especialmente el de
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la Asociaciéon Colombiana de Investigadores Musicales (ACIMUS), ademas del
acompanamiento a la Asociacién Colombiana de Investigadores en Psicologia
de la Musica y Educacién Musical (PSICMUSE)

3.Vinculacién ala mesa del Departamento Administrativo de Ciencia, Tecnologia
e Innovacion (COLCIENCIAS) fundamentando, junto a otros actores, el reconoci-
miento de la investigacidn-creacion como practica académica y extracadémica
indispensable para el desarrollo nacional y de competencia y responsabilidad
de COLCIENCIAS dentro de acciones de promocién del Sistema Nacional de
Ciencia, Tecnologia e Innovacién.

4.Internacionalizacion de las experiencias y practicas de investigacién en mu-
sica mediante la participacién de expertos internacionales que acompanan
procesos de investigacidon extracadémica en sus comunidades y territorios.
Complementariamente, con la presentacion de resultados de investigacion en
escenarios internacionales de circulacién de resultados de investigacion.

5.Inicio y desarrollo del Proyecto Piloto de Formacion de Investigadores desa-
rrollado en diferentes fases desde el afno 2013 que incluyen: Formacién en for-
mulacién de proyectos; Acompafiamiento en desarrollo de productos y presen-
tacién de resultados y Estrategias de sostenibilidad.

La politica se estructura a partir de su finalidad, la cual consiste en: formar para
la promocién, fortalecimiento y socializacion de acciones conducentes a desarro-
llar actitudes conscientemente interrogativas sobre la dimensién sonora y musical
en la sociedad.

Por lo tanto, le compete articularse a los procesos académicos de formacién de
investigadores en el marco de los desarrollos universitarios y del Sistema Nacional
de Ciencia, Tecnologia e Innovacién. En este nivel se relaciona con un conjunto de
politicas e instituciones responsables de estos desarrollos. No obstante, la politica
de formacion de investigadores en musica tiene una tarea insustituible al promo-
ver los procesos de investigacién no académicos desarrollados por investigadores
independientes. De igual, modo en propiciar en poblaciones y territorios experien-
cias de contacto con actividades cuestionadoras sobre la dimensién sonora y mu-
sical en los contextos sociales y de vida cotidiana.

Complejidad constitutiva de la politica de formacion
de investigadores

El desarrollo de una politica que trace accién de largo plazo para los agentes
intervinientes en la formacion de la investigacion sobre el campo de la musica, cla-
ramente se enmarca en un escenario de complejidad. En este sentido, el desarrollo
de la politica ha debido sortear tres niveles de complejidad que son constitutivos
de los espacios de intervencion y que deben ser abordados coordinadamente des-
de las acciones de los agentes involucrados.

La politica tiene un primer nivel de interrelaciones sectoriales que implican una
correcta identificacion de los agentes responsables, ademas de disefar adecuada-
mente los mecanismos de interaccion. En este sentido, la politica involucra agentes
de los sectores de cultura, educacion, socio-econémico y de la ciencia, tecnologia e
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innovacion. El reto mas importante en este nivel consiste en procurar la adecuada
comunicacion entre los agentes y “negociar” la prelacién o prioridad que cada uno
asigne a los desarrollos de la politica que, en principio, deben considerarse eviden-
temente diferentes.
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tra-académicos de las regiones de Montes de Maria, Sierra Nevada, Pacifico Norte,
Pacifico Sur, Macizo Colombiano y Llanos Orientales.

El cubrimiento de las diferentes regiones permitié el reconocimiento de diver-
sas experiencias de produccién de conocimiento que comportan formas alterna-
tivas de generacién de productos de investigacién que incluyen fonogramas, do-
cumentales, web; y, de forma particularmente importante, la obra musical como
desarrollo y producto coherente en la formulacién de problemas de investiga-
cion-creacion.

El desarrollo de los proyectos de investigacion evidencio la importancia de los
problemas de orden inter y transdisciplinario especialmente. Esto es de significati-
va importancia, porque permite establecer que son especialmente relevantes para
las comunidades las preguntas sobre sus practicas musicales en relaciéon con sus
contextos y condiciones. En este sentido se destacan investigaciones sobre carac-
terizaciones de agentes y practicas musicales, sobre los impactos de la violencia
en procesos de formacion y educativos sobre las musicas, sobre las relaciones de
las practicas musicales y los entornos ambientales, sobre las didacticas y recursos
formativos en las practicas musicales, sobre investigacion formativa en entornos
escolares, sobre proteccién y salvaguardia patrimonial de las practicas musicales,
entre otros.

El desarrollo de la politica encuentra como fundamental la relacion con los en-
tornos educativos al entenderlos como un lugar esencial para la fundamentacién
de actitudes de curiosidad y cuestionamiento sobre las practicas musicales y de
apertura a la formacion investigativa. Respecto a este desarrollo sin innegables tres
importantes obstaculos que requieren una tarea intersectorial compleja. Primera-
mente, la educacién artistica temprana en los establecimientos educativos en Co-
lombia no es generalizada, por ello se cuentan instituciones educativas que no han
integrado curricularmente los procesos de formacion artisticos y carecen de los
espacios en donde la politica articularia sus propésitos. Segundo, aun la cantidad
de docentes en artes es insuficiente, especialmente en zonas rurales y, tercero, las
ofertas de formacion posgradual en artes en el pais son relativamente recientes,
por lo cual aun se requiere profundizar en mayores y mas sostenidas capacidades
de investigacion para el diagnéstico, seguimiento, evaluacién de la educacién mu-
sical.

Formacion de investigadores y educacion musical

Un aporte significativo del balance de la actuacién y de los obstaculos presen-
tados en el desarrollo de la politica se encuentra en evidenciar el necesario fortale-
cimiento de las relaciones entre los sectores de educacién y cultura para una mejor
articulacién en los propésitos de promover las capacidades de reflexion sobre las
manifestaciones de la cultura.

Es de esperar que la agenda de incorporaciéon de Colombia a la Organizacién
para la Cooperacion y el Desarrollo Econémico (OCDE) promueva, dentro de los
procesos de medicion de calidad educativa, un importante redimensionamiento
de la educacién artistica como objetivo indispensable de cualificacion de la educa-
cién en el pais. Sin embargo, son alin mas importantes los avances de los procesos
en educacién musical desarrollados por las numerosas comunidades en sus territo-

Investigacion Iberoamericana en Musica y

Sonido: campos emergentes y campos consolidados




rios con apoyo y acompafamiento del Plan Nacional de Musica para la Convivencia
(PNMC). EI PNMC desarrolla procesos de educacién musical mediante una red de
mas de novecientas escuelas municipales de musica en todo el pais. Ello se comple-
menta con nuevos proyectos de identificacion, caracterizaciéon y acompafamiento
a las llamadas escuelas comunitarias de musicas, principalmente en las regiones
Caribe, Pacifico, de los pueblos Nasa, Yanacona, Misak entre otras comunidades
con procesos de formacion auténomos de sus practicas musicales indigenas.

El énfasis del PNMC en los procesos educativos en musica se complementa
con los proyectos Cuerpos Sonoros y Sonidos Escolares que se orientan a la
atencion de los procesos formativos en musica para la primera infancia, en la
educacion basica y de formacién de formadores. Estos desarrollos constituyen un
escenario de despliegue de la politica de formacion de investigadores en cuanto
las comunidades cuentan con un importante vinculo entre formaciéon musical y
practicas en sus musicas tradicionales y desde alli varios procesos de formacién de
investigadores encuentran su nucleo de actuacién y problemas de investigacion.

Los desarrollos de la politica de formacion de investigadores, implican explorar
soluciones a tres retos que han sido identificados igualmente dentro de los
desarrollos del PNMC y sus proyectos de formacion y educativos. Primeramente,
las capacidades de conectividad y uso de nuevas tecnologias requieren mayor
expansiéon y un profundo cambio en los términos de la relacién que ocupa la
tecnologia en la formacion y la investigacion para las musicas tradicionales y, sobre
todo, porque las tecnologias de informacién y comunicacion (TICS) constituyen
una de las mas eficaces herramientas de circulacién y difusién del conocimiento.
Segundo, el problema asociado alos derechos de autor de comunidades de practica
en cuanto su saber comunitario y colectivo se relaciones con medios de circulacion
y difusion del conocimiento determinados por el derecho de autor individual.
Tercero, las implicaciones de los procesos de formacion de investigadores en
practicas musicales y sonoras que no se manifiestan separadas de practicas
dancisticas, escénicas, festivas, culinarias, narrativas, entre otras, lo cual implica
considerar el problema en el marco ampliado de la formacion de investigadores
del orden intercutural, ademas de inter y transdisciplinario, lo cual reta de forma
importante a la politica en el mediano y largo plazo.

Politica de formacion de investigadores y su aporte
a los procesos de paz.

En los préximos anos, el conjunto de la institucionalidad del Estado colombiano
debera promover en todas sus politicas publicas una accién de incorporacién de
amplios sectores de la Nacion a sus plenos derechos dentro de la sociedad, para
eliminar los factores de exclusién politica, cultural, social y econémica como
generadores de inequidad y violencia. Este constituye probablemente el mayor
reto historico del pais en los préximos decenios.

Desde la politica de formacion de investigadores en musica se entiende que el
conocimientoy la reflexion de las practicas musicales, como se ha dicho, es expre-
sion de los derechos culturales de los ciudadanos; también, es claro que se orienta
a reconocer y actuar a favor de acciones de compensacién para quienes indivi-
dualmente o con sus comunidades desarrollan conocimiento por fuera del Sistema
Nacional de Ciencia, Tecnologia e Innovacion; estos constituyen aportes para una
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democratizacién de la produccion de pensamiento sobre las practicas musicales
de importancia dentro de su ambito y nivel de impacto.

No obstante, la formacion de actitudes interrogativas sobre las practicas musi-
calesy, por extension, culturales, también favorece importantes descentramientos
y relativizaciones; permite mayores posibilidades de experiencias con otras prac-
ticas musicales mediadas por un instrumental que supere la elemental valoracién
emocional inmediata y conduzca a interlocuciones mas fundamentadas y profun-
das entre tradiciones de pensamiento musical, incluyendo la tradicién del pensa-
miento y la investigacion musical académica. Ello debe favorecer mejores formas
de comprensién mutua y de valoracidn de las practicas musicales, lo cual es, de
fondo, un efecto politico.

Adicionalmente, la politica busca proyectarse a promover acciones de transfe-
rencia de conocimiento a desarrollos de bienes y servicios musicales que permitan
un efecto de la labor investigativa en las capacidades de sostenibilidad socioeco-
némica de las comunidades. A diferencia de la investigacion dentro del Sistema
de Ciencia, Tecnologia e Innovacién, la investigacién no académica requiere para
su financiamiento de modos de materializacion en alternativas de ingreso para las
comunidades de practica, de modo que sean sostenibles tanto las practicas como
los ejercicios de reflexion y estudio de si mismas. Este componente busca que la
politica de formacion de investigadores se traduzca en una accién de potencializa-
cién de capacidades y vincule estrechamente el conocimiento sobre las musicas a
su practica cotidiana.

En este sentido y en un marco amplio de reconocimiento de los principios que
guian la intenciéon de la sociedad colombiana emergente del postacuerdo, la poli-
tica aporta desde su lugar a la priorizaciéon del conocimiento de las practicas mu-
sicales en autoridad de sus comunidades en didlogo con la academia, como una
expresién de la valoracién de la diversidad de la vida cultural, entendida como una
de las maximas aspiraciones colectivas del pais para aportar a los escenarios cons-
tructivos de reconciliacion.
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Las asociaciones musicales en la

consolidacion del campo de la misica de

camara en ¢l Teatro Nacional de Costa Rica
(1897-200/)

Maria Clara Vargas Cullell

La practica musical en Costa Rica se fortalecié a partir de1840 alrededor de
las bandas militares. A lo largo del siglo XIX, estas agrupaciones se encargaron
de la actividad musical en las celebraciones politicas y religiosas, pero también
fueron parte fundamental de diversos espacios de sociabilidad. A partir de 1897,
en que se estrena el Teatro Nacional de Costa Rica (TNCR), la practica musical,
que se efectuaba sobre todo en espacios al aire libre o en casas de habitacion, se
concentré en gran medida en su escenario. Actualmente existen otros espacios y
temporadas de conciertos, pero el TNCR sigue considerando la sala de conciertos
mas importante del pais, por lo que es el lugar en el que la mayoria de las
agrupaciones musicales aspira presentar su produccion. Por otro lado, solo aquellas
agrupaciones que cumplieron con las pautas establecidas por la Junta Directiva del
Teatro en cada época, son las que se presentan en él. La revision y andlisis de la
programacion general del TNCR y de los programas de mano de los conciertos,
a lo largo de 110 anos (1897-2007), permite estudiar el surgimiento y posterior
consolidaciéon de algunas agrupaciones musicales del pais, asi como el cambio
que se produce a lo largo del periodo en el repertorio instrumental que tocaban.
William Weber sefiala, en relacién al disefio de programaciones musicales, que
éstas “necesariamente involucran un conjunto de compromisos entre el publico,
los musicos, el gusto y, por extension, fuerzas sociales” (2008: 1). En este sentido, la
programacion general del TNCRy los cambios que se produjeron en ella en el lapso
de estudio, reflejan como ha ido variando el gusto musical en el pais a lo largo de su
existencia. Pero ademas evidencia que, entre las fuerzas sociales que influyeron en
su conformacion, se encuentran asociaciones de aficionados y de musicos. Estos
grupos han sido fundamentales para la practica musical del pais, al contribuir a la
organizacion de agrupaciones orquestales, de instituciones de educaciéon musical
y para la consolidacién del campo instrumental en el pais.

Esta ponencia surge de una investigacion mas amplia que estudia la actividad
instrumental que se realizé en el TNCR desde su fundacién hasta el afo 2007,
centrandose en la labor de tres asociaciones, cuyo trabajo fue fundamental para
el desarrollo de la musica de camara en Costa Rica. Para la investigacién general
se revisé la documentacion del archivo del TNCR, compuesta por programas de
mano, afiches, volantes, fotografias y algunos articulos de periddicos. Una cantidad
importante de “documentaciéon efimera” (Bashford, 2008), que es trascendental
para escribir la historia del concierto (el evento en si). En el caso del TNCR, esta
fuente no ha sido explorada sistematicamente para estudiar la practica musical
del pais. La colecciéon se encuentra digitalizada, es bastante completa, aunque con
vacios en ciertos afnos. Ademas, su catalogacion no siempre es clara. La informacion
fue sistematizada en una base de datos que incluye fecha del evento, intérpretes,
agrupaciones, repertorio interpretado y los gestores u organizadores involucrados
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en la actividad. Para complementar la informacion o tratar de cubrir vacios de
informacion, se revisaron periddicos y revistas de la época. Para periodos mas
recientes se efectuaron entrevistas a profundidad con musicos que tuvieron una
participacién importante en la produccién musical de los periodos mas recientes.

En cuanto a la definicién del periodo de estudio, inicia en 1897, fecha de
inauguracion del TNCRYy cierra en el 2006, debido que, a partir del 2007 empezaron
unaserie de cambios enlainstitucion, que incidieron en su programacion: definicion
de una cantidad importante de legislacién nacional e institucional relacionada con
el campo de la cultura; apertura de convocatorias con figuras novedosas, como
la coproduccién de espectaculos, que regulan y democratizan la participacion
de los solistas y grupos en la programacién del teatro; creacién de proyectos
tendientes a buscar publicos mas amplios, entre ellos “Conciertos al medio dia”y
“Aperitivos musicales”; entre otros. Estas propuestas cautivan a nuevos asistentes,
pero también inciden en las decisiones que asumen los musicos al preparar un
programa de concierto, puesto que sus programaciones deben ser atractivas para
un publico no especializado. Por otro lado, también brindan a la Junta Directiva
del TNCR criterios extra musicales a la hora de tomar decisiones relacionadas con la
conformacion de la programacién general.

La revision bibliografica necesaria para contextualizar la investigacion se
ha enfocado en tres ejes. El primero, relacionado con la cultura y la sociedad
costarricense a lo largo del periodo, con el fin de contextualizar lo ocurrido en el
TNCR en el marco de la sociedad costarricense.

El segundo eje de revisién bibliografica se relaciona con trabajos acerca
del TNCR que incluyen informacion acerca de las agrupaciones musicales que
se han presentado en diversos momentos en su escenario y el repertorio, asi
como investigaciones a nivel internacional que han trabajado diversos procesos
ocurridos con el repertorio musical “cldsico”™ o académico. En el caso de la
bibliografia costarricense, pudimos constatar que el TNCR ha sido objeto de
numerosos estudios, sin embargo las agrupaciones y el repertorio interpretado
en su escenario, casi no ha sido estudiado, con algunas excepciones. En el libro
La caja mdgica, de Astrid Fischel (1992), la investigadora enumera en detalle los
espectaculos presentados desde la fundaciéon hasta la década de 1930; mas
someramente los que se presentan en el periodo que va de 1930 a 1970; y, apenas
menciona las actividades que ella considera mas importantes en el lapso 1970 a
1992 (fecha de publicacién de libro). La autora no analiza los cambios ocurridos
en la practica musical costarricense que refleja la programacién general del TNCR,
al incluir, excluir o preferir ciertos géneros y agrupaciones. Tampoco profundiza
en el repertorio interpretado por cada una de las agrupaciones musicales y lo que
esta informacién puede aportar con respecto al desarrollo instrumental del pais.
Por otro lado, el articulo “Gusto musical conspicuo. Repertorio ejecutado en el
Teatro Nacional (1897-1914)", de Maria Clara Vargas (1997), estudia el repertorio
interpretado, pero limitado a los afos iniciales del TNCR. Por su parte José Manuel
Rojas (2015), en su libro ;Para qué carretas sin marimbas? Hacia una historia critica de
la prdctica de la musica “cldsica” en Costa Rica (1971-2011), expone cédmo la practica
de la musica académica en el pais sigue ligada al TNCR (p. 92) y que el repertorio
de la Orquesta Sinfénica Nacional (OSN), agrupacién emblematica y asidua del
escenario del TNCR, en los ultimos cuarenta afios se basa mayoritariamente en un
listado de compositores canénicos y casi no interpreta repertorio costarricense.

' Algunos autores que analizan la
dindmica cultural costarricense son:
Barzuna, Guillermo: Cultura artistica y
popular en Costa Rica: 1950-2000. Entre
la utopia y el desencanto, Editorial UCR,
San José, 2005; Cuevas, Rafael: El punto
sobre la “i" Politicas culturales en Costa
Rica (1948-1990), Ministerio de Cultura,
Juventud y Deportes, San José,
1995; Cuevas, Rafael: Tendencias de
la dindmica cultural en Costa Rica en el
siglo XX, Editorial UCR. San José, 2012;
Fumero, Patricia: Cultura y sociedad en
Costa Rica. 1914-1950, Editorial UCR,
San José, 2015; Molina, Ivan: Identidad
nacional y cambio cultural en Costa
Rica, Editorial UCR, San José, 2015.

2 La utilizacion del término musica
“clasica” es discutido por muchos
autores, puesto que se puede
confundir con el nombre que se le da
a la musica compuesta en el periodo
clasico (segunda mitad del siglo XVIII).
En oposiciéon, numerosos autores
proponen la utilizacion de térrminos
que presentan también problemas.
Es el caso de los términos musica

n o " ou

“académica’, “seria’, “culta’, “de elite’,
“artistica’, “intelectual’, “erudita’, “de
tradicion escrita’, entre otros. Para este
trabajo, se utilizara el término musica
clasica, tal y como propone Edward
Said (1991, p. xviii), porque, a pesar de
la diversidad de propésitos para los
cuales la music-a que llamamos asi
fue escrita, la variedad de épocas que
involucra y la cantidad de paises en
que fue compuesta, es un término que
ha sido “construido” para diferenciar
de otros tipos de musica, como son
la musica de transmision oral, la de
difusion masiva o la producida por
culturas no occidentales.
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En esta misma linea, otros autores tocan el tema. La tesis de Sandra Toledo (2008)
analiza el repertorio interpretado porla OSN en el 2006, con base a los programas de
la temporada oficial y el libro Hurtdndole tiempo al tiempo: la musica académica en
el Valle Central: de oficio a profesion (1940-1972) de Tania Vicente (2013), contribuye
al conocimiento de las agrupaciones de camara activas entre 1940 y 1971. Tanto
los grupos de cdmara como la OSN son agrupaciones cuya presencia es usual en la
programacion general del TNCR, a partir de la década de 1940.

En el ambito internacional, las agrupaciones y el repertorio musical han sido
objeto de una cantidad importante de trabajos. La revision de esta bibliografia
permite identificar procesos similares en lo relacionado a la propagacion
y canonizacion del repertorio “clasico’, asi como la transformacion de las
agrupaciones, del repertorio y del gusto musical en diversos paises de América
Latina, Estados Unidos y Europa, aunque con temporalidades muy diversas. Susana
Salgado (2003) expone cémo el Teatro Solis de Montevideo sirvié de escenario para
la difusion del repertorio clasico europeo en Uruguay; en Estados Unidos, Horowitz
(2005) explica como la musica clasica se consolida gracias a la rivalidad existente
entre las ciudades de Boston y Nueva York. Esta competencia llevé al surgimiento
de las orquestas mas antiguas del pais: Boston Symphony, New York Philharmonic,
Philadelphia Orchestra y Metropolitan Opera. Por otro lado, la revolucién rusa y
las guerras mundiales favorecieron la migracién de gran cantidad de directores e
intérpretes. De la confluencia de estos factores es que la sacralizacion del concierto
y la canonizacion del repertorio se arraiga fuertemente en Estados Unidos, en
la primera mitad del siglo XX. En esta misma linea, Kremp (2010) refuerza que la
construccién del canon musical en Estados Unidos se da entre 1879-1959 y Marcus
(2007) senala que la consolidacion del repertorio clasico en Los Angeles, California
ocurre entre finales del siglo XIX y 1940, ligado al surgimiento de academias de
musica y asociaciones, que acerco este tipo de repertorio a la juventud de la ciudad.

En Europa, la transformacién del gusto musical ocurre un siglo antes. William
Weber (2008) analiza los programas de concierto de Londres, Paris, Leipzig y Viena,
ciudades europeas con una actividad musical muy importante. Su investigacion
demuestra como, entre 1750y 1875, se da una gran transformacion en el repertorio
de los conciertos instrumentales. Los programas dejan de ser una mezcla de
géneros y estilos, para enfocarse en un solo género; abandonan la musica vocal y
se enfocan en el repertorio centroeuropeo. Ademas, el repertorio contemporaneo
es sustituido por el repertorio clasico. John Gould (2005), al estudiar el repertorio
de los programas de los recitales de piano, desde su aparicién hasta 1980, plantea
una periodizacion tripartita. El primer periodo, desde el surgimiento de este tipo
de actividad hasta 1870, en el que los intérpretes pasaron de ejecutar repertorio
propio a tocar la obra compuesta por otros (los compositores). El segundo periodo,
de 1870 a 1950, se caracteriza por la formacién mas sistematica de los pianistas en
conservatorios. Sin embargo, el repertorio no varié mucho en este nuevo lapso.
Un cambio mas dramatico se da en el Ultimo periodo (1951-1980), en el que el
numero de compositores se redujo, los conciertos se acortaron y el repertorio
clasico predominé sobre el contemporaneo. Alimudena Sanchez (2008) resena la
transformacion de las veladas en recitales para piano, en Madrid, a finales del siglo
XIX, por medio de temporadas dedicadas exclusivamente al instrumento. Por su
parte, Mark Gotham (2014) analiza los criterios empleados en la programacion y el
repertorio de conciertos en algunas de las grandes orquestas europeas. Un tema
poco estudiado, a pesar de la importancia directa que tiene para la recepcién de
los eventos.
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Otro eje de la revisién bibliografica esta relacionado con herramientas
conceptuales que contribuyan al trabajo. Dos conceptos claves para el andlisis
de la programacion del TNCR son planteados por Weber (2008: 18): programa de
concierto miscelaneo y programa homogéneo. En el primer caso, se refiere a un
tipo de programa que incluia piezas de diversos géneros, estilos, periodos, paises o
regiones. A finales del siglo XVIII einicios del XIX, los programas miscelaneos podian
incluir de 8 a 15 piezas, la mayoria compuestas en el momento. El repertorio incluia
una mezcla de numeros de épera, conciertos, solos instrumentales, oberturas o
sinfonias, posiblemente algin movimiento de cuarteto y alguna cancién. En el
segundo caso, se refiere a un tipo de programa que incluye géneros con un nivel
comun de gusto y a cargo de una misma agrupacion (35). Para mediados del siglo
XIX, los programas en Europa se redujeron a tres obras, muchas veces de épocas
anteriores, con lo que inicia el proceso de canonizacién de algunos compositores.

Por su parte las asociaciones musicales, tal y como indica Maurice Agulhon, en
su libro La République au village (1979), son espacios de sociabilidad que permiten
contactos entre diversos sectores sociales y catalizan las transformaciones
culturales. En el caso de las asociaciones musicales costarricenses, como veremos
mas adelante, su poder transformador es evidente.

En el TNCR, la documentacion permite establecer tres etapas que se diferencian
tanto por las agrupaciones que dan vida a la programaciéon general como por
el repertorio que ejecutaban. Desde su fundacion hasta la década de 1940, la
programacion consistié mayoritariamente en presentaciones liricas (6pera, opereta
y zarzuela) y veladas “miscelaneas”, en las que la musica vocal e instrumental se
mezclaba con lalectura de poesiasy con representaciones escénicas (escenas liricas,
teatrales o bailes). (Weber, 2009; Kremp, 2010). A final del periodo, sin embargo,
la Asociacion de Cultura Musical, fundada en 1936, tuvo un papel determinante
para que las presentaciones de tipo misceldneo perdieran terreno y surgieran
programas de musica de camara. Poco a poco los programas se homogenizaron
al dedicarse especificamente al repertorio “clasico” o “académico”. En un segundo
periodo, que inicia en 1940, el repertorio orquestal va a toman preponderancia
debido a la apariciéon de la Orquesta Sinfénica Nacional. El tercer periodo inicia en
1970 con la transformacion de la Orquesta Sinfonica Nacional y la fundacién del
Conservatorio de Musica. En el caso de la musica de camara, no es sino a partir de
mediados de la década de 1980 que tendra un nuevo auge, debido al surgimiento
de la Asociacion Una Hora de Musica y la Asociacion Guitarristica Costarricense,
integradas por jovenes musicos profesionales que regresaron de efectuar estudios
en el exterior.

El repertorio de los programas de los conciertos del TNCR también varié en el
lapso de estudio. La mezcla de géneros®y estilos en los programas de las veladas
de principios del siglo contrasta con la canonizacién ocurrida a partir de la década
de 1940. Un fenémeno similar habia ocurrido en las ciudades musicalmente mas
activas de Europa,* en la primera mitad del siglo XIX, en donde los programas de
los conciertos fueron homogenizandose, dejando poco a poco de alternar musica
vocal y musica instrumental, pero también historizdndose, ya que el repertorio
contemporaneo fue poco a poco reemplazado por el repertorio “clasico” (Weber,
2008:9).

* El término género se refiere
usualmente a obras musicales
que comparten similitudes en la
instrumentacion (musica de céamara,
orquestal, vocal) o en su funcién
(musica religiosa, musica de danza,
musica dramatica, musica incidental,
entre otras). Jennifer Lena y Richard
Peterson (2008), sin embargo, definen
el género musical de manera mas
amplia: “el sistema de orientaciones,
expectativas y convenciones que une
la industria, los intérpretes, criticos
y aficionados alrededor de lo que
ellos consideran un tipo distintivo de
musica.” (p. 698)

4 El historiador William Weber, en
su libro The Great Transformation of
Musical Taste. Concert progrmming
from Haydn to Brahms, se refiere a lo
ocurrido en Londres, Paris, Leipzig y
Viena.
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Actividad instrumental incipiente (1897-1935)

En las primeras décadas de su existencia, el peso de la actividad musical del
TNCR recayé sobre todo en las manifestaciones lirico-draméticas. Numerosas
companias visitaron el pais y presentaron algunas de las 6peras, operetas y
zarzuelas mas conocidas. Cada una de las presentaciones iniciaba con la obertura,
a cargo de la orquesta de la compafiia, pero en otras ocasiones era interpretada por
una agrupaciones integrada y dirigida por musicos del pais. También entre acto y
acto de esas presentaciones escénicas se filtré uno que otro ndimero instrumental,
ya sea en el formato orquestal o en el de agrupaciones mas pequefas. En 1909, por
ejemplo, Leopoldo Premyslav, acompafnado por la pianista costarricense Mercedes
O’Leary, ofrecié un “acto de concierto” de violin, en el intermedio entre el primery
segundo acto de la épera Los Hugonotes de Giacomo Meyerbeer.?

Aunque esporadicas, también encontramos otro tipo de actividades en la
programacion general del TNCR, anunciadas indistintamente como veladas lirico-
literarias, veladas, recitales o conciertos. Aunque el nombre varia, desde el punto
de vista musical no hay una clara diferenciacién entre ellas. Lo que las diferencia
es la inclusién o no de nimeros no musicales. Es por ello que, para efectos de
este trabajo, se le denomina velada artistico-musical a aquellas cuyo programa
era heterogéneo, al alternar nimeros instrumentales, vocales, actuados, “cuadros
plasticos’, baile y poesia, entre otros (Ver Fotografia 1). Se denomina velada musical
a un segundo tipo de actividad, en la que sélo alternaban piezas musicales, ya sea
vocales, instrumentales u orquestales. Las piezas eran usualmente obras cortas,
movimientos independientes de obras mas largas, “arreglos” de trozos de épera o
de piezas bailables. (Ver Fotografia 2)

Las crénicas publicadas en periddicos y revistas de la época muestran que
ambos tipos de actividades eran eventos sociales; la mayoria fueron organizados
con un fin benéfico, como parte de la celebraciéon de algin acontecimiento
importante o al finalizar el afo escolar de alguna instituciéon educativa. Por otro
lado, también sefalan que, tanto en las veladas artistico-literarias como en las
musicales, la mayoria de los intérpretes eran aficionados. Sin embargo, la menciéon
de algunas piezas de mayor envergadura ejecutadas en las segundas permite inferir
que los que tocaban debian contar con una mayor preparacién musical. Por otro
lado, aunque algunos de los intérpretes se repiten en muchas de las actividades
de estas tres primeras décadas, no logramos detectar ningin grupo de camara
estable. Tampoco logramos encontrar la lista de integrantes en los diversos grupos
orquestales que se mencionan. Sélo el nombre de su director. Es por ello, que las
orquestas se denominan de acuerdo a esa persona. Asi, detectamos la actividad de
la orquesta Castegnaro, Vargas Calvo, Fonseca, Osma, Loots y Alvarado, entre otras.
Sin embargo, es importante aclarar que, por el nimero de integrantes que sefialan
los documentos, estas llamadas orquestas no eran grupos orquestales completos,
sino mas bien grupos de conformacién variable, con apoyo de piano.

Labor catequizadora de la Asociacion de Cultura
Musical (1933-1946)

La crisis econdmica mundial de 1929, incidi6 en la actividad cultural
costarricense. Acorde con esa realidad, la programacién del Teatro Nacional
cambioé drasticamente. La presencia de companias liricas extranjeras descendio

5 Archivo TNCR: TN-AH-001-176
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Fotografia 1

Programa de mano de la velada artistico
musical efectuada en el TNCR en noviembre
de 1907.

Fuente: Archivo TNCR: AH-001-133
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Fotografia 2

Programa de mano de la velada musical
presentada en el TNCR, organizada por la
Sociedad Musical de Costa Rica en 1911.

Fuente: Archivo TNCR: AH-001-191
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considerablemente y las actividades a cargo sobre todo de musicos nacionales,
aumentaron en una proporcion importante. Pero ademads, las veladas misceldneas
de las décadas anteriores perdieron terreno y surgieron los recitales y conciertos
de camara, en los que el llamado repertorio clasico empezd a presentarse con mas
frecuencia y ahora si, obras completas. Ademas, los intérpretes en los programas
de este tipo de actividad disminuyeron. En general, seran actividades a cargo de un
solista, con su respectivo acompafante en caso necesario, o un grupo determinado.

En el proceso de homogenizacidn del repertorio y de los intérpretes incidieron
varios aspectos: la insercion del pais en la cultura de masas, por medio de la
presencia de discos, la radio, y el cine parlante; las crénicas y criticas publicadas
en los periddicos de la época; el surgimiento de escuelas de musica; pero sobre
todo la organizacién de asociaciones musicales interesadas en promover lo que
llamaban la “buena” musica, o sea la musica “clasica” o académica y contrarrestar
lo que consideraban un pernicioso golpe a la cultura, la invasion de la musica
afronorteamericana. Algunas de esas instituciones activas en las primeras décadas
del siglo XX fueron la Escuela de Musica Santa Cecilia (1902-1956), la Sociedad
Musical de Costa Rica (1911), la Sociedad Filarmdnica Josefina (1914), la Asociacion
Musical (1915), la Asociaciéon Musical de Costa Rica (1926-1927) y la Asociacién
de Cultura Musical (1933-1946) (Vargas, 2004; Vicente, 2013). La mas importante.
por su permanencia y por el grado de organizacion, fue la Asociacién de Cultura
Musical, cuyo dmbito de accion fue sobre todo el escenario del TNCR. Aunque
hasta ahora no se han encontrado apuntes relacionados con las discusiones al seno
de lajunta directiva, los programas de mano de los conciertos que organizaron, los
estatutos y las crénicas y comentarios en periédicos de la época permiten tener un
panorama bastante completo de la agrupacion.

La Asociacién de Cultura Musical surgié con 150 integrantes y una junta directiva
provisional integrada por musicos (el pianista Agustin Roig y el oboista Juan Piedra)
y personalidades del dmbito politico (José Rovira Armengol, diplomatico espafiol)®.
En los estatutos, la nueva asociacién definié como objetivos dar conciertos de
musica “selecta”, a cargo de los musicos mas destacados en ese momento; crear
una biblioteca musical; organizar grupos para actuar en los conciertos; crear un
conservatorio de musica y una orquesta sinfonica. La Junta Directiva se encargaria
de organizar los conciertos, contratar a los ejecutantes y buscar el local para el
concierto, asi como de recaudar las cuotas de los asociados, entre otras cosas.
Se establecieron dos tipos de socios: los protectores y los socios de numero. El
primer tipo pagaria cinco pesos mensuales, tenia derecho a intervenir en las Juntas
Generalesy a recibir dos invitaciones para cada concierto.” El segundo tipo de socio
pagaria dos pesos y podia asistir a los conciertos.

El pensamiento del grupo parece estar bien resumido en las palabras que José
Albertazzi, importante intelectual de la época, dirigié al publico en uno de los
conciertos y que aparecieron anotadas en el periédico La Epoca:

al hacer una apologia de la Musica, pero de la Musica que tiene la virtud de ennoblecer
la vida y de levantar los corazones, censuro la decadencia a que hemos llegado en estos
tiempos de jazz bands y de estridentes fox-trots y charlestons, haciendo votos por que
volvamos por los fueros del buen gusto, tanto en lo que se refiere al arte excelso de la
Musica, como a la literatura y a las bellas artes en general.’

6 Archivo TNCR: TN-AP-10-056.
7"Estatutos de la Asociacién de Cultura
Musical’, en Revista de la Asociacion de
Cultura Musical (mayo 1935), pp. 13-14.
8 José Albertazzi Avendario (1892-1967)
periodista y politico costarricense que
llegd a ostentar importantes cargos
legislativos en el pais.

°lLa Epoca: 6, San José, 6 de setiembre
1934.
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Los programas de los conciertos fueron incorporados a la Revista de la
Asociacion de Cultura Musical, folleto que contenia algunos articulos cortos acerca
de los compositores y las obras interpretadas y noticias de la asociacion, entre
otros. En el segundo numero de esa revista, el editorialista comentaba acerca del
interés suscitado por la asociaciéon entre los asistentes al TNCR, la necesidad de
“cultivar”y “orientar” al ambiente, pero sobre todo la necesidad de que los musicos
adquirieran experiencia escénica y en la ejecucién de la musica de camara.’® Poco
después, algunos miembros de la asociacién fundaron el cuarteto Serrano, primer
grupo estable de camara del pais, que afo con ano, fue parte de las temporadas

“ a labor de nuestra Asociacion”
Revista de la Asociaciéon de Cultura
Musical, afo 1 (2): 1. San José,
diciembre 1934). Archivo TNCR: TN-
AH-004-186P.

"AN.CR. Serie Educacion, N° 3218, s.f.
(1935).

2| a Tribuna: 11, San José, 24 de marzo,
1935.

3 Archivo TNCR: TN-AP-033-644

“ José Rafael Araya. Vida musical
en Costa Rica. (San José: Imprenta
Nacional, 1957), p. 19.

Fotografia 3

El Cuarteto Serrano, integrado

por Alfredo Serrano y José
Barrenechea, violinistas;

Ricardo Pérez, violista y Carlos
Cambronero, violoncellista;
fue el primer grupo de camara
estable de Costa Rica. Estuvo
activo entre 1934 y 1946.

Fuente: Archivo TNCR: AH-005-
246

organizadas por la Asociacion (Ver Fotografia 3). Le siguieron algunos otros, entre
ellos el cuarteto Raul Cabezas, el dio Cabezas Caggiano y el trio Pro-arte.

A partir de 1935, la Junta Directiva de la Asociacion solicité apoyo a la Secretaria
de Educacion Publica para los conciertos efectuados en el Teatro Nacional. A
cambio, ofrecieron algun tipo de colaboracion,' que se plasmo poco después en
la organizacion de conciertos didacticos para estudiantes de segunda ensefanza. '
La Asociacion también logré reunir una orquesta, cuyo nimero de integrantes
oscilé entre 25 y 30 musicos™ y, en 1938, un coro llamado orfedn, que llegd a
tener 80 integrantes.™ Los conciertos de la asociacién se entremezclaron con
actividades sociales mensuales, organizadas por grupos de seforitas, encargadas
de promoverlas y de entusiasmar a nuevos integrantes.

Los esfuerzos de los integrantes de la asociacion culminaron a inicios de la
década de 1940: el 31 de octubre de ese aio la Orquesta Nacional ofrecid un




primer concierto dirigido por Hugo Mariani,” y el 25 de marzo de 1941 fue creado
por decreto presidencial el Conservatorio Nacional de Musica,'® cuyo primer
curso lectivo inicié en marzo de 1942. En la consolidacion de ambos proyectos,
los miembros de la Asociacién de Cultura Musical fueron fundamentales. Muchos
de ellos como lideres intelectuales, otros como profesores de la nueva escuela
y otros como musicos de la nueva orquesta. Ademas, gracias a los conciertos y
conferencias organizados durante mas de una década, el publico josefino pudo
conocer el repertorio de cdmara, que hasta ahora no se conocia en el pais.

La ultima referencia de la Asociacidon de Cultura Musical la encontramos en el
programa de mano del concierto efectuado en setiembre de 1946."7 A partir de
ese momento, algunos de sus integrantes siguieron activos, pero sus conciertos
ya no fueron organizados por la asociacion. Algunos de los que continuaron su
labor fueron el director de orquesta César A. Nieto, el violinista Raul Cabezas y los
pianistas Zoraide Caggiano y Miguel Angel Quesada.

Interludio orquestal (1940-1980)

A partir la década de 1940 y hasta principios de la década de 1980, la
programacion general del TNCR estuvo dominada por lo orquestal, a cargo de la
Orquesta Sinfénica Nacional (OSN), que experimenté muchas transformaciones
a lo largo del periodo. Inicialmente era una agrupaciéon con presupuesto estatal
insuficiente, por lo que para sus sus integrantes era un trabajo de tiempo parcial. En
1971 se crea el Ministerio de Cultura 'y la OSN pasa a ser parte de él. La agrupacién
recibié un presupuesto importante y fue renovada completamente luego de
un polémico proceso: despido de musicos nacionales y contratacién masiva de
musicos extranjeros.

En este mismo lapso, a raiz de la Segunda Guerra Mundial, un ndmero
importante de solistas y grupos de camara de renombre se presentaron en el
escenario del Teatro Nacional. Algunos de ellos fueron los violinistas Jascha
Heifetz (1940) y Henrik Szeryng (1943), los pianistas Alexander Brailowsky (1940),
Gyorgy Sandor (1941, 1954) y Claudio Arrau (1944); el guitarrista Andrés Segovia
(1940,1944) y el Cuarteto Lerner (1946), entre muchos otros. Sin embargo, los
recitales y los conciertos de musica de camara a cargo de grupos nacionales
menguaron. A ello contribuyé la desaparicion de la Asociacién de Cultura Musical,
en 1946, y el hecho de que muchos de los musicos que la conformaban, pasaron
a ser integrantes de la Orquesta Sinfonica Nacional o profesores del Conservatorio
Nacional. En la década de 1950, integrantes de la Orquesta Sinfénica Nacional y
docentes del Conservatorio organizaron algunos grupos de camara, la mayoria de
no muy larga duracién. Entre ellos un quinteto de vientos, el trio Pro Arte Musical,
los cuartetos de cuerda Raul Cabezas, Loots y Ars Nova y una orquesta de camara,
entre otros. De los grupos de camara activos en la década anterior, s6lo se mantuvo
el duio Cabezas Caggiano y los pianistas Guillermo Aguilar Machado, Miguel Angel
Quesada y Carlos Enrique Vargas. Los conciertos se realizaban ya no como parte de
una temporada, sino mas bien al final del afo lectivo.

A pesar de que en este periodo no hubo una actividad muy intensa de musica de
camara, si se reforzo la tendencia que habia iniciado la década anterior en relacion
con el formato de los programas: los programas tipo velada, en los que solistas,
agrupaciones y actividades diversas alternaban, casi desaparecié por completo, y
se reforzd mas bien la presencia de un grupo o solista a cargo; el numero de obras

> Una relacion detallada de los
diferente participantes en la creacién
de la Orquesta Sinfonica Nacional se
encuentra en: Virginia Zaniga Tristan
La Orquesta Sinfénica Nacional (San
José: Editorial Universidad Estatal a
Distancia, 1992).

16 Revista Musical Ano I, N° 3 (octubre
1940), p. 50.

7 Archivo TNCR: TN-AH-009-081
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se redujo, sobre todo porque se tocaron obras completas (sonatas, suites), hubo
mayor énfasis en el repertorio histérico y casi no hubo presencia de repertorio
costarricense. Una situacion similar a lo ocurrido en el repertorio de los recitales
de piano, desde el surgimiento de este tipo de conciertos hasta 1980, en diversos
paises europeos y en norteamericanos. (Gould, 2005).

A finales de la década de 1970 la inestable situacion politica del resto de paises
de Centroamérica convirtié a Costa Rica en un punto estratégico. En este contexto,
un numero importante de jévenes musicos salié del pais a efectuar estudios en
diversas instituciones, gracias a las becas que ofrecieron Alemania, Francia, Estados
Unidos asi como los paises del bloque soviético. El regreso de estos jévenes
preparados y entusiastas, que deseaban desarrollar su experiencia profesional, fue
un insumo importante para la musica de cdmara. Como habia ocurrido a mediados
de la década de 1930, se organizaron en asociaciones que tenian como fin el
fortalecimiento de la practica instrumental, entre ellas la Asociacion Una Hora de
Musica (1984-1991) y la Asociacion Guitarristica (1986-1991). Ambas contaron con
el apoyo decidido de la Junta Directiva Teatro Nacional y de Graciela Moreno, su
directora en ese momento.”® Surgieron asi temporadas de conciertos de cdmara
que se efectuaron en el escenario, en la escalinata, en el vestibulo y en el foyer del
teatro.

Nuevo impulso a la musica de camara

La Asociacion Una Hora de Musica fue fundada en 1984 por jovenes recién
graduados en diversas instituciones europeas y norteamericanas y que regresaron
al pais como integrantes de la Orquesta Sinfénica Nacional o como profesores
en instituciones de ensefianza musical a nivel superior. Inicialmente surgié como
un proyecto adscrito a la Universidad de Costa Rica y la Universidad Nacional.”
Poco después, sin embargo, se transformé en una asociacion independiente.®
Su objetivo era establecer una temporada que permitiera no sélo desarrollar
experiencia profesional en sus integrantes, sino también ofrecer conciertos
novedosos y didacticos, que dieran a conocer diversos tipos de ensambles, de
repertorio y que contribuyeran a una mejor comprensiéon de lo que el publico
estaba escuchando. Durante sus 8 anos de existencia, ofrecié un concierto mensual
en el TNCR, que luego se repetia en otros centros culturales de Alajuela, Heredia y
Cartago, ciudades aledanas a la capital.”!

Otro de los objetivos de la asociacion fue aumentar la cantidad de publico. Para
ello establecié un sistema de abonos para los conciertos del TNCR que pretendié no
s6lo buscar nuevo publico, sino también desarrollar fidelidad hacia la temporada.
Para 1986 ya contaba con 117 abonados.?? Ese mismo afio obtuvo una beca-taller
del Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes, con el proyecto“Una hora de musica
para los jovenes”, lo que permitié efectuar temporadas especiales para estudiantes
secundaria y universitarios. En 1987 la asociacion recibié el premio Ancora 1985-
1986, otorgado por el peridédico La Nacién, en reconocimiento a su aporte en dar a
conocer la musica de cdmara y ampliar su publico. (Ver Fotografia 4)

Las temporadas sirvieron también para que, tanto los organizadores como
otros musicos, probaran diversos ensambles e integraciones. La vida de muchos de
estos ensambles fue efimera, por uno o dos conciertos, pero otros perduraron por
varios afnos y algunos contindan en la actualidad. Surgen asi los ddos Yagi Cullell

'8 Carta de Graciela Moreno, directora
del TNCR, a la Junta Directiva de la
Asociacion Una Hora de Musica, 19
de enero 1984. Archivo personal de la
familia Antich Sanchez.

'“Semanario Universidad, abril 1984.
20Cédula de personeria nimero:
3-002-078028-32.

21Semanario Universidad, abril 1984;
La Nacion, 21 de febrero 1989

22 Archivo personal de la familia Antich
Sanchez.
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(1984), el Barquero Cullell (1984), el trio Artes Musicales (1984), el Quinteto de
Metales Paz (1984) y un ensamble barroco, entre otros. Poco a poco, la asociacion,
en colaboracién con algunas embajadas europeas, incursiono en la produccion de
espectaculos coninvitadosinternacionales.En 1991 organizé una ultima temporada
y un festival dedicado a Mozart. Ambas actividades se efectuaron en otros teatros,
dado que el TNCR estaba cerrado por restauracion. Al afo siguiente, tres de sus
integrantes asumieron la organizacién del nuevo Festival Internacional de Musica,
siempre dedicado a la musica de camara, pero no a mano de grupos nacionales,
sino de invitados extranjeros, al tiempo que desaparecia como asociacion.

Por su parte, la Asociacion Guitarristica se fundd en 1986, luego de un primer
Curso Nacional de Guitarra, en el que participaron muchos de los guitarristas del
pais. Contd con el apoyo del TNCR y del Instituto de cooperacion Iberoamericana
de la Embajada de Espana.? (Ver Fotografia 5)

La meta de la asociacién era organizar mensualmente recitales y conciertos
de grupos de cdmara integrados por ese instrumento, entre ellos el cuarteto de
guitarras Agustin Barrios Mangoré y orquestas de guitarras relacionadas con
diversas instituciones. Un afio después (1987) empez6 a organizar el Festival
Internacional de Guitarra, que se mantiene en la actualidad, que atrae a algunos
de los guitarristas mas importantes del mundo. Ligado al festival surge el Concurso
Nacional de Guitarra que también se mantiene en la actualidad. Estas actividades
sirvieron de modelo a otros festivales que se organizarian anos después, siempre con
el apoyo del Teatro Nacional, ampliado ademas a algunas instituciones educativas
de educacién superior del pais.>* Entre ellos el Festival Internacional Trombones
de Costa Rica (2001), organizado por el grupo del mismo nombre; el Seminario de
Composicion Musical (2001), organizado por el compositor Eddie Mora; el Festival
Internacional de Flautas (2005), organizado por la Asociaciéon Costarricense de
Flautas (ACOFLA), con el apoyo del Instituto Nacional de la Musica y la Escuela de
Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica; el Festival Internacional de Musica
Antigua (2006), organizado por un grupo de profesionales especializados en ese
campo; el SaxFest Costa Rica Internacional (2007), organizado por SonSax, cuarteto
de saxofones; el Festival de MUsica Electroacustica (2007); el Festival Internacional
de Percusion Repercusiones (2008) y el Festival Internacional de Clarinetes (2009).

Reflexion final

La revision sistematica de los programas de mano de las actividades efectuadas
en el TNCR, desde su fundacion al 2006, permite detallar la evolucion de la practica
instrumental en Costa Rica. En el caso de la musica de cdmara se evidencia que
la actividad de las agrupaciones nacionales aumenté considerablemente en dos
momentos especificos: a partir de mediados de la década de 1930 (Ver Gréfico
No. 1) y a partir de mediados de la década de 1980 (ver Grafico No. 2). En ambos
casos, este aumento de actividad coincide con el surgimiento de asociaciones
integradas por musicos que no s6lo organizaron sus propias agrupaciones, sino
que organizaron temporadas de conciertos que permitieron aglutinar a otros
musicos.

Enlasdécadasde 1910y 1920, los recitales y conciertos de camara fueron escasos
y ocasionales. Con el surgimiento de la Asociacion de Cultura Musical, la actividad
aumentd y propicio el surgimiento de agrupaciones de camara especializadas, asi
como que algunos solistas efectuaran recitales con cierta regularidad.

2 la Nacién, San José, 30 de julio
1986, La Prensa Libre, San José, 13 de
setiembre, 1989.

2 Costa Rica cuenta con tres
instituciones de educacién musical
a nivel superior: la Escuela de Artes
Musicales de la Universidad de
Costa Rica, la Escuela de Musica de
la Universidad Nacional y el Instituto
Nacional de la Mdsica, adscrito a la
Universidad Estatal a Distancia.
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Fotografia 4

Cuatro de los integrantes de la
Junta Directiva de la Asociacion
Una Hora de Mdusica, en 1987.
Sentadas: la soprano Zamira
Barquero y la pianista Evangelina
Sanchez. De pie: El director de
orquesta Guillermo Viquez y el
violoncellista Jordi Antich.

Fuente: La Nacién, San José, 29
de marzo 1987. Archivo TNCR:
AH-049-136

Fotografia 5

Integrantes de la junta directiva
de la Asociacion Guitarristica
Costarricense, en una escalinata
del TNCR, en 1989. De izquierda
a derecha: Mario Solera, Luis
Zumbado, Nuria Zuniga, Pablo
Ortiz y Randall Dormond.

Fuente: La Prensa Libre, San José,
13 de setiembre 1989. Archivo
TNCR: AH-055-148
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(1971-1991)

Grafico No. 1
Actividad de musica de camara
realizada en el TNCR, 1913-1946.

Fuente: Elaboracién propia a
partir de la base de datos de
programas mano de conciertos
efectuados en el TNCR

Grafico No. 2
Actividad de musica de camara
realizada en el TNCR, 1971-1991

Fuente: Elaboracién propia a
partir de la base de datos de
programas del TNCR




Un fendmeno similar ocurre a partir de 1984. En las décadas anteriores, la
actividad en el ambito de la musica de camara, aunque no ausente, fue escasa. Una
parte importante de la que se efectud estuvo a cargo de solistas y agrupaciones
internacionales. Con el surgimiento de la Asociacion Una Hora de Musica y la
Asociacion Guitarristica Costarricense, nuevamente los musicos organizaron
temporadas, tanto en el TNCR, como en otras ciudades del pais y fundaron
agrupaciones que incrementaron la actividad de la musica de cdmara. Los musicos
que fundaron esas asociaciones siguen activos actualmente y han dado origen a
agrupaciones de larga data que mantienen una actividad intensa en el presente.”

En las ultimas décadas, por diversas razones, la musica de cdmara se estd
desplazando hacia otros lugares. Desde 1994, la Escuela de Artes Musicales de
la Universidad de Costa Rica organiza una temporada de musica de cdmara
denominada “Martes por la noche’, que actualmente presenta agrupaciones
nacionales e internacionales; la Escuela Municipal de Musica de Cartago, en
colaboracion con el Centro de la Cultura Cartaginesa y la Municipalidad de esa
ciudad, instauré la temporada “Domingos de recital”;?® y la Escuela Municipal de
Tres Rios, en colaboracién con la Municipalidad de La Unién, la Casa de la Cultura
y la Asociacion Cultural Musical de Tres Rios, produce la temporada “Musica de
La Unién’, a partir del 2014.27 En el TNCR, la programacion general, aunque ha
tendido a “musicalizarse”, es mucho mas variada que en épocas anteriores. La
musica de camara alterna con la orquestal, la 6pera, el musical, el ballet, entre
otros, asi como con manifestaciones populares. Con ello, su programacién general
se acerca a lo que algunos autores europeos y norteamericanos seialan como el
“omnivorismo cultural’, propio de un publico interesado en escuchar y asistir a
actividades culturales muy diversas. (Chan y Goldthorpe, 2007; Glevarec y Pinet,
2009; Fernandez y Heikkild, 2011). En el caso de los programas de los conciertos
orquestales presentados en el TNCR, subsiste la tendencia al repertorio canénico
(Rojas, 2015), pero las agrupaciones de camara, en su gran diversidad, parecieran
tender a ofrecer programas mas variados e inclusivos en cuanto a géneros
musicales.
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El impacto de la investigacion musicologica

en el desarrollo local. La experiencia del
poroyecto “El punto cubano y otras tradiciones
campesinas. Rescate y difusion en la nueva
provincia de Mayabeque”

Amaya Carricaburu Collantes

Una de las premisas fundamentales de la ensefianza de la musicologia en Cuba,
ha sido validar su aporte como disciplina, al conocimiento sobre el hombre y las
sociedades humanas en su devenir histérico, a través del estudio de la musica que
este produce.Envarias ocasiones el CentrodeInvestigaciény Desarrollo de la Musica
Cubana (CIDMUCQ), institucién de reconocido prestigio nacional e internacional, ha
desarrollado investigaciones que tienen entre sus objetivos principales impactar
directamente en el quehacer musical de la isla, potenciando sobre todo la difusion
y el reconocimiento a las musicas distintivas que representan a cada uno de los
grupos humanos que conforman nuestra sociedad.

En el amplio abanico de estas investigaciones se encuentra el proyecto de
colaboracion internacional El punto cubano y otras tradiciones campesinas. Rescate
y difusién en la nueva provincia de Mayabeque, que tuvo su periodo de accién entre
los afos 2012 y 2015. Buena parte de las ideas que se desarrollan a continuacién,
tienen su origen en la experiencia adquirida como parte del equipo de trabajo del
proyecto.

Las manifestaciones de tradicion y transmision oral como es el caso del punto’
cubano, género musico-literario que identifica al sector campesino en Cuba, son
susceptibles a perderse por su propia naturaleza (debido a la infima cantidad
de soportes documentales donde se preserven). Por ello es de alta importancia
identificar, rescatar y preservar la memoria musical de dichas tradiciones en tanto
son expresiones definitorias de la cultura cubana, y para ello se debe trabajar en
estrecho vinculo con sus practicantes y portadores.

Una de las regiones del pais de mas alto indice de practica de esta manifestacion
es el occidente, y en especial la provincia Mayabeque (creada apenas en 2011).
Justo en el aino de su fundacion se considerd necesario ayudar a la conformacion
de una identidad colectiva como provincia, potenciando a uno de los géneros
musicales de mds arraigo y practica en el territorio, precisamente el punto cubano.

Con el propdsito de que los mayabequenses lo reconocieran como un
denominador comun de su extensa y variada historia cultural, evidenciando el
papel que ha tenido y mantiene en cada uno de sus once municipios, se dise6 y
llevé a cabo una investigacidon musicoldgica que abarcé toda su geografia a fin de
registrar las practicas del punto vigentes en el territorio. Lo cual también proveyé
a musicos e investigadores de material de lectura y estudio sobre el mencionado
género y las caracteristicas de su practica.

! Manifestacion artistica representativa
del sector campesino en Cuba, es
un género donde musica y texto
se entrelazan y se acompanan de
instrumentos de cuerda pulsada
como guitarra, tres, laud, y algunos
de percusion menor. Quizas la
caracteristica mas llamativa sea que
el texto adopta la forma de décima y
se improvisa en el momento, cualidad
que le anade una complejidad enorme
a este género. Esas improvisaciones
se hacen sobre distintas melodias
llamadas tonadas, y que pueden ser
aprendidas o creadas por el propio
poeta.
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El resultado de estas investigaciones, convertido en una pequefa coleccién
editorial, aporté material documental y audiovisual imprescindible en primer lugar,
para los Talleres de Repentismo Infantil (donde se ensefna el arte de improvisar
décimas) y de Acompafiamiento Musical del Punto Cubano; y también para
los instructores de arte de cada institucion del sistema de la cultura; ademas de
engrosar los fondos que sobre el tema contaba el Cidmuc y la Direccién Provincial
de Cultura de Mayabeque.

La investigacion se construyé desde una optica inclusiva, a partir de las
necesidades especiales y caracteristicas de cada uno de los diferentes actores y
territorios; teniendo como maximo apoyo a los informantes y especialistas locales.

Organizada en dos partes: levantamiento documental exhaustivo en centros de
informacion de La Habana y Mayabeque (que versaban sobre cultura, economia,
sociedad e historia relacionadas con las practicas del punto) y el trabajo de campo
que comprendié la observacién participante y sistematica de fiestas populares y
actividades de la Casa de la Décima y las Casas de Cultura, guateques, canturias y
fiestas campesinas; entrevistas ainformantes vinculados directamente alaactividad
musical en calidad de repentistas, tocadores, tonadistas (cantantes), constructores
de instrumentos, y otros participantes del hecho musical (especialistas de las
instituciones de cultura, etc.); grabacion in situ con tecnologia profesional de lo
mas representativo del repertorio de poetas y tonadistas, acompafados por
agrupaciones musicales de la provincia.

Uno de los resultados mas significativos por su impacto en el territorio, fue la
creacion de la Red de Informantes del Punto Cubano, fruto de la colaboracion de
nuestra institucion con la Casa de la Décima y la Direccién Provincial de Cultura
de Mayabeque, con el objetivo de contribuir a la difusion y preservacion del
género; socializando, compartiendo y ejecutando acciones de investigacion,
ensefanza, promocion, programacién cultural, asi como de otras que se puedan
generar a partir de laimplementacion de las estrategias culturales de los gobiernos
territoriales con respecto a la difusion del género.

La Red esta conformada por personas e instituciones que, en la provincia,
pueden brindar informacion valiosa respecto al punto cubano, desde sus distintos
perfiles, constituyéndose también los cultores en un potencial artistico para la
programacion cultural de la provincia y en una fuente viva de conocimientos.

Conlaactualizacién constante se podra desarrollar una Red viva, con sistematicas
incorporaciones, que aspire a continuar creciendo hasta constituirse en una red
regional. En la actualidad la Red la constituyen 177 personasy 36 instituciones.

Otro momento importante en la investigacién, pensado primero como
herramienta, y convertido luego en producto (por su relevancia para el desarrollo
local) fue la aplicacién de un Cuestionario Cultural con 25 preguntas relacionadas
con temas como las preferencias musicales, informacion sobre tradiciones,
identidad cultural y territorial y valoracién del trabajo de las instituciones de
cultura en la comunidad, entre otros datos. Aplicado con la ayuda de las direcciones
municipales de cultura, los resultados arrojados por dicho cuestionario serdn una
de las primeras referencias bibliograficas actualizadas, que sobre cultura contara
la nueva provincia, a la par que permitird un mayor conocimiento de la situacién
actual del territorio y el enriquecimiento de las estrategias de desarrollo territorial,
asi como la identificacion de futuros proyectos.
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Un hecho importante en la investigacion fue la grabacién in situ de una gran
parte del talento local con el fin de, ademas de su andlisis y estudio, difundir el
quehacer que dentro del amplio espectro del punto cubanoy la musica campesina,
desarrollan los cultores de Mayabeque. Por el alto valor cultural y patrimonial se
incluyé una seleccion de estas grabaciones y su transcripcién en el libro Cantares
de Mayabeque (integrante de la mencionada coleccién editorial). Dicha seleccion
resulté en dos volumenes de audio, donde se incluyen tonadas, controversias,
didlogos poéticos, pie forzados improvisados, décimas declamadas y contralectura,
modalidades todas estas de cantar la décima, ya sea improvisada o concebida con
anterioridad.

Fueron registrados in situ cultores de toda la provincia aprovechando diferentes
locaciones de cada municipio; algunas al aire libre y otras en los cines de cada
localidad.

La seleccion de los invitados a grabar —-musicos, poetas, tonadistas y decimistas-
siguio el criterio de su relevancia en la comunidad. La mayoria no son artistas
profesionales sin embargo, su quehacer ha sentado pautas como modelo a seguir
por las jovenes generaciones, y al contar con un registro documental de su talento,
puede ser mejor asimilado por estas. También fueron incluidos talentos de los
Talleres de Repentismo Infantil y Acompanamiento Musical con el objetivo de
que el publico conociera las habilidades que se logran desarrollar en ellos desde
edades muy tempranas. Precisamente de estos talleres, se seleccionaron a muy
jovenes musicos para asumir el acompafamiento musical en las grabaciones,
acompanando a nifos y adultos por igual, con lo cual hicieron gala de una maestria
insolita, si se tiene en cuenta el corto tiempo de estudio del instrumento.

La informacion recopilada y su posterior procesamiento, permitieron elaborar
dos libros cuyo objetivo principal es servir de apoyo al trabajo de la Casa de la
Décima (a través de los talleres) y a los especialistas de las instituciones culturales
(digase, instructores de arte, investigadores, especialistas, musedlogos, directivos,
etc.).

El primero titulado Mayabeque. Cultura, historia y tradicién (Ediciones Cidmuc
2015), aborda aspectos identitarios de esta joven provincia. Tomando como
pretexto el punto cubano y las tradiciones locales, se ofrece un panorama historico,
demografico y sociocultural del territorio, con lo cual no solo se rescata y visibiliza el
quehacer musical de sus municipios y consejos populares, sino que permite a todo
el lector interesado acercarse a esta zona del pais desde multiples perspectivas;
al mismo tiempo, sistematiza informaciones precedentes, enriquecidas con
fotografias, testimonios y entrevistas; dando voz y presencia a sus principales
tradiciones, musicas y cultores.

La segunda propuesta editorial fue Cantares de Mayabeque (Ediciones Cidmuc,
2015), mencionado hace un momento, la cual brinda informacion musicoldgica
acerca del punto libre (estilo predominante del punto cubano que se practica en
Mayabeque), enriquecida con la transcripcién de diversas tonadas, una seleccion
de décimas y los dos volimenes de audio comentados anteriormente. De este
modo, se ofrece una muestra de las diversas formas en que se mantiene viva esta
tradicion.
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Sobre estas dos propuestas editoriales sélo quisiera resaltar el caracter hasta
cierto punto colectivo de su creacion, pues su idea e indice general se conformo
a partir de las opiniones de participantes directos de la investigacién, recogidas
durante los Talleres de Investigacidn que se realizaron en cada municipio.

Esdeimportanciacomentarunaacciéon quetuvoytieneaulnaltoimpactoentoda
la provincia, en especial la comunidad de practicantes y amantes del punto cubano,
me refiero a la concepcidn y creacién del Festival de Tradiciones Campesinas Punto
y Mds, abierto a nivel internacional. La investigacidn musicolégica realizada aporté
informacion importante para el disefio y conceptualizacién del mismo.

El propdsito fue crear un evento cultural provincial, de frecuencia bianual, con
el cual se reconociera al territorio a nivel nacional, que facilitara la socializacién de
algunos de sus valores artisticos, los resultados de la ciencia y de la produccion
agropecuaria con el publico en general y que generara utilidades econémicas,
oportunidades de esparcimiento, y divulgacion cultural/cientifico/técnica.

El evento se convirtié en una excelente oportunidad para prestigiar y reconocer
a la principal fuerza productiva de la provincia: el campesino y desarrollar acciones
conjuntas entre la infraestructura cultural, cientifico-técnica y productiva instalada
en el territorio en aras de la reafirmacion de la identidad cultural mayabequense y
el desarrollo local.

Algunos de los componentes del evento son:

A) Concursos Infantiles: repentismo, tonadas, acompafamiento musical, de
tradiciones, décimas escritas e ilustradas.

Concursos de adultos: mejores profesores de repentismo, acompanamiento
musical y tradiciones.

B) Expoventa agropecuaria, gastrondémica y artesanal.

C)Exposicién de centros cientificos: con presentacion deresultadosinvestigativos
y productos de los centros cientificos ubicados en el territorio vinculados con el
desarrollo agropecuario y del campesino.

D) Evento tedrico sobre tradiciones culturales campesinas.
E) Rodeo y juegos tradicionales campesinos.

F) Pasacalle, Intercambios y Presentaciones artisticas:

G) Feria de productos agricolas.

A modo de conclusién quisiera compartirles tal vez el resultado mas importante
de todos, la esencia que nos queda luego del trabajo realizado, y es precisamente
que la investigacién musicoldgica puede tener (y se ha demostrado) aplicacion
inmediata en la sociedad, y debe ser valorada a la hora de trazar estrategias de
desarrollo local, pues es evidente que a través de la cultura, se puede elevar
la calidad de vida de un pueblo y lograr que se encuentre consigo mismo y sus
valores identitarios como nacién.
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Musica contempordnea de concierto en Cuba:
compositores
Propuesta de plataforma digital

Ailer Pérez Gomez

El interés por el estudio biografico, de analisis musical o catalogacién autoral
sobre compositores cubanos de musica de concierto ha estado presente de modo
sistemdtico en la practica de investigacion musical en Cuba, aproximadamente
desde 1981. Esto ha sido fundamentalmente a través de los trabajos de diploma,
maestrias y doctorados avalados por la Universidad de las Artes, ISA, en particular
desde su departamento de Musicologia, ademas de los resultados de otras institu-
ciones encargadas de la investigacion y la documentacién musical como el Centro
de Investigacion y Desarrollo de la Musica Cubana (Cidmuc) y el Museo Nacional de
la Musica (MNM). Sin embargo, estos trabajos se han producido y luego han circu-
lado de manera aislada, de ahi que se haya identificado la necesidad de articular y
sistematizar la informacion que en ellos se registra.

La propuesta de plataforma digital “Musica contemporanea de concierto en
Cuba: compositores’, iniciada como parte del Plan de Investigaciones del Cidmuc,
pretende articular los resultados y objetivos de la investigacién “Problematicas ac-
tuales de la composicidon contemporanea en Cuba”y del Programa para el Desa-
rrollo de la Creacién Musical, implementado por el Instituto Cubano de la Musica
(ICM). De ahi que tomemos como protagonista la figura del compositor.

Ponemos entonces a su consideracién este proyecto de sistema de informacion
y base de datos que actualmente desarrolla el Cidmuc, en funcién de potenciar los
objetivos planteados por el Programa (antes mencionado) y tomando como punto
de partida los principales resultados obtenidos en la investigacién en tanto levan-
tamiento, procesamiento y andlisis de informacién sobre compositores cubanos.

Adentrandonos en la escena de la musica de concierto, vemos que, junto a
la falta de consenso respecto a su denominacién (y las posturas criticas acerca
de cualquiera de los términos empleados: académica, clasica, docta, erudita, de
arte...), este tipo de musica tiene como rasgo particular el de comprender, bajo
una misma “etiqueta” una gran variedad de géneros, formatos sonoros, formas de
realizacion, estilos y poéticas, amparados en itinerarios histéricos de gran alcance.
A pesar de ello, no hemos encontrado estudios locales que muestren interés por
discernir, desde una perspectiva tedrica o conceptual, en relacién al uso termino-
I6gico. Las dos posturas imperantes son las de asumir un término —denotando una
demarcacion operativa— o emplear indistintamente algunos de los anteriormente
mencionados.

La nocién general homogeniza un repertorio que es tan diverso como extenso
y complejo. De modo que a través de este trabajo se podria contribuir a ubicar e
identificar espacios de accion de los compositores, asi como de intérpretes y au-
diencias que conforman la escena y participan de ella.
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Asumimos entonces la denominacién de musica de concierto, dado que es
el término de mayor reconocimiento y empleo a nivel local, sustentado en sus
principales usos y funciones, ademas de la existencia de una institucion que tiene
como mision su desarrollo y promocién, y que funciona bajo este rubro, el Centro
Nacional de Musica de Concierto. Por otro lado, hemos tenido en cuenta, que se
trata de un tipo de creaciéon de alta elaboracién musical e intelectual, que responde
a referentes histéricos instaurados en la tradicion de musica escrita occidental —es
decir, de fundamento europeo-, cuyo principal espacio de orientacion, formacion,
sistematizacion y validacion es la“academia”. Esto se constata en el caso cubano no
solo en relacién con la formacion profesional, sino con la gestién de espacios de
interpretacion, escucha, analisis y reconocimiento social.

Para la definicion temporal se toma la década de 1960 como punto de partida,
dadas las nuevas posturas estéticas que cristalizan en ella, asi como los nuevos
espacios y tipos de acercamiento propiciados por el sistema politico y social
implementado en Cuba a partir de ese momento y que ha tenido continuidad
hasta el presente. De modo que el criterio de contemporaneidad manejado se
asocia a una nocién temporal, no de poéticas de creacién, dada la convivencia de
diferentes planteamientos estéticos en todo el periodo.

Incluimos entonces en el rubro de musica de concierto contemporanea cubana
al conjunto de obras sinfénicas, de camara, corales, para instrumento solista
y medios electroacusticos, que —partiendo de los fundamentos mencionados
anteriormente- han sido creadas por compositores cubanos y promovidas desde
la década de 1960 a la actualidad.

La necesidad de crear un sistema de informacion acerca de compositores de
musica de concierto se justifica en primer término en la disparidad de los niveles
de informacidn, su dispersién y limitada circulacién, a pesar de la existencia de una
agencia nacional para su proteccion (Acdam) y el volumen de trabajos de investi-
gacion sobre casos puntuales (tesis, articulos, libros, diccionarios, catdlogos).

Para la concepcion de este sistema hemos considerado como antecedentes
algunas experiencias desarrolladas en el area latinoamericana, diferentes proyectos
a nivel local y regional, cuyos propdsitos radican fundamentalmente en gestionar y
proteger los derechos de los creadores, asi como potenciar la difusién de su obray
promover el interés y conocimiento hacia la misma. Los principales espacios desde
los que se enuncian estos proyectos suelen ser: sociedades y agencias autorales,
asociaciones musicales, instituciones académicas, proyectos de investigaciones,
bibliotecas especializadas, y otros proyectos estatales de gestién cultural.

Planteados desde diferentes plataformas y sustentados por coyunturas
histéricas, politicas o culturales, podemos citar algunos ejemplos de diversa indole
y los cuales tomamos como puntos de referencia:

Colegio de Compositores Latinoamericanos de Musica de Arte

Guia analitica de la musica docta chilena del siglo XX (proyecto financiado por el
Fondo de Fomento de la Musica Nacional 2009 del Consejo Nacional de la Cultura
y de las Artes, Chile)

Musica académica costarricense, del presente al pasado cercano (Universidad
de Costa Rica, 2012)
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Art music by Caribbean Composers (Desarrollado desde Bahamas)

Publicacién de catdlogos de compositores (Fundacion SGAE., en particular com-
positores cubanos como Harold Gramatges, Roberto Valdra, Juan Plena y José Ma-
ria Vitier)

Separatas de autor, Boletin Musica Casa de las Américas (Carlos Farifas, Argeliers
Leodn, Edgardo Martin, Alfredo Diez Nieto)

Nuestra propuesta en particular parte de considerar tres aspectos fundamen-
tales:

1.Identificacidon y procesamiento de un corpus factual relacionado con los com-
positores, su trayectoria, posicionamiento y obra creativa.

2. Las practicas difusivas para esta musica vistas a través del papel de eventos
musicales como conectores de saberes musicales.

3. Las poéticas de la composicidon contemporanea en funcion de potenciar ana-
lisis musicales, historicos e historiograficos.

En primera instancia el trabajo se concentra en la sistematizacién de datos bio-
gréficos, curriculares, creativos, de difusion y recepcion acerca de compositores
cubanos. Para ello se indaga en los repertorios que hayan circulado, al menos a
nivel local, por medio de la publicacién de partituras, presentaciones en concierto,
puestas en escena o grabaciones sonoras.

De ese modo, hemos podido rastrear informacién de un total de 142 composi-
tores, comprendiendo tanto creadores radicados actualmente en el pais (49) (aun-
que no todos con una actividad actual en la composicién); (39) radicados en el
extranjero; (27) algunos fallecidos y otros (27) de los que no se conoce su ubicacion
actual.

Con ello se ha creado una plataforma --aun en construccion--, que permitird, a
mediano y largo plazo:

- Establecer una genealogia de la composicién contemporanea cubana

- Potenciar las practicas analiticas respecto a la musica de concierto contem-
poranea cubana

- Valorar el funcionamiento de los principales espacios de interaccién social
existentes para la creaciéon contemporanea en Cuba.

Para hacer esta propuesta partimos de considerar las fuentes generadas por las
diferentes investigaciones asociadas fundamentalmente al sistema académico, asi
como documentos de caracter primario, localizados en fondos institucionales y
personales que informan acerca de la musica y su circulacién.

De ese modo accedimos a publicaciones: panoramas histéricos (libros y arti-
culos), estudios monograficos sobre compositores, escenas de creacion e inter-
pretacion (biograficos, catdlogos y andlisis de obras), fondos documentales insti-
tucionales y personales (programas de concierto, partituras publicadas e inéditas,
grabaciones editadas e inéditas), transmisiones radiales (CMBF), entrevistas y curri-
culos profesionales.

Consideramos que, lograr al menos la compilacién y salvaguarda de este acer-
VO, €s un primer paso importante, en la creacion de un fondo documental en torno
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al ejercicio de estos compositores (y mas alla de la escena), que seria a su vez un
sustento esencial para la concepcion de estrategias de trabajo eficaces en las insti-
tuciones que rigen e implementan la politica musical en el pais.

En este punto debemos decir que hemos tenido varias orientaciones partiendo
de trabajos anteriores para enfrentar la localizacion de fuentes, recogida y registro
de datos. En primer término el trabajo de diploma Musica académica contempo-
ranea cubana. Acercamiento desde los modos de difusién (2006), posteriormente
el libro Mdusica académica contempordnea cubana (1961-1990). Catdlogo de difusion
(Ediciones Cidmuc, 2011), la tesis de maestria El Festival de Musica Contemporanea
de La Habana. Estudio de la programacién de musica cubana a través de su acervo
documental, el informe de investigacién “Joven compositor académico. Situacion
actual’, asi como el trabajo de inventario y catalogacion del Fondo de Cintas Mag-
netofénicas de CMBF, Radio Musical Nacional, cuyas estrategias metodolégicas to-
mamos como punto de partida.

Para ello se tomaron como referencia diferentes normas internacionales y lo-
cales para el registro y procesamiento de las fuentes que como ya mencionamos
comprendian publicaciones periddicas, partituras, programas de concierto, graba-
ciones sonoras, etc., y fue trazado un orden de trabajo encaminado a: identificacion
y localizacién de los fondos a consultar; registro (digital) de los documentos con-
sultados, para su posterior procesamiento estadistico y relacional; procesamiento
y sistematizacion de la informacién compilada.

Con este corpus, y tras la sugerencia de la direccién del Cidmuc, se ha comenza-
do a trabajar en la implementacion de una plataforma digital que se convierta en
primera instancia en herramienta de trabajo para los programas de desarrollo im-
plementados por el Instituto Cubano de la Musica, en particular el Programa para
el Desarrollo de la Creaciéon Musical, pero que a largo plazo pueda amparar resul-
tados investigativos de mayor alcance, asi como productos editoriales especificos.

Se han concebido fichas por compositores y obras, asociadas entre si, con los
criterios que se registran en la presentacion.

Para ello se ha convocado a la programadora Elisa Alvarez, con quien aun traba-
jamos en el ajuste de campos, vinculos y reportes de busqueda, dada la naturaleza
diversa de la informacién que se va sistematizando. Técnicamente ha trabajado en
una plataforma que integra lenguaje php y Base de datos MySQL.

Conclusiones

Como vemos, este proyecto, alin en construccién (y que sabemos es sumamen-
te ambicioso) se concibe como una contribucién a la aplicacion de las politicas
culturales definidas por el Estado para potenciar y promover las practicas de crea-
cién, interpretacion y recepcion musicales en el pais. De ahi que se proyecte como
soporte para los actores y entidades que tienen como misién trazar y aplicar estas
politicas. Al mismo tiempo contribuye al registro de saberes histéricos, la promo-
ciéon de una necesaria reflexion historiografica y ofrece informacion sensible a la
emergencia e identificacion de nuevos problemas de investigacion, en funcién de
configurar un campo de estudios integrado desde una perspectiva institucional,
dirigido a potenciar practicas analiticas respecto a los repertorios contemporaneos
y los procesos socio musicales vinculados a ellos.
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Cartografia de la Musica tradicional de los
Pueblos de la América Latina y el Caribe

Laura Vilar Alvarez

La Cartografia de la musica tradicional de los pueblos de la América Latina y el
Caribe resulta una plataforma digital que en sus inicios fue auspiciada por el Alba
Cultural' y que fue desarrollada por un equipo de investigadores del Centro de
Investigacion y Desarrollo de la Musica Cubana, Cidmuc, con el objetivo de contri-
buir al conocimiento mutuo y al reconocimiento social de la diversidad cultural de
América Latina y el Caribe a través del estudio, la promocién y la divulgacion del
legado y vigencia de sus expresiones musicales.

Visibilizar cartograficamente las expresiones musicales tradicionales de los pue-
blos de la América Latinay el Caribe, contribuir a la salvaguarda del patrimonio mu-
sical de la regién, mostrar la riqueza de su diversidad cultural y sostenibilidad como
recurso estratégico de integracién de la Regidn, es una meta a seguir asi como la
representacion cartografica de los componentes étnicos y nacionales que crean y
sostienen las expresiones musicales tradicionales de los pueblos de América Latina
y el Caribe.

Socializar saberes, las expresiones atesoradas a través de soportes audiovisuales
y documentales en la practica de los cultores de la regién y la gestion de institu-
ciones de investigacion, es un derrotero necesario para conocer esas practicas y
difundir nuestras culturas con un fin didactico, respetando las tradiciones origina-
rias y sobre todo, no manipulando estos saberes con fines lucrativos y comerciales.

Cuba propone esta plataforma como herramienta de trabajo con el propésito
de contribuir a validar las verdaderas tradiciones y culturas de los pueblos de la
region, la que por su enorme diversidad histérica y cultural ha sido tratada durante
siglos como reservorio para la explotaciéon de sus recursos naturales y humanos,
por parte de los paises dominantes de Europa y América del Norte.

Hoy en muchos de los paises de esta vasta region se explota la cultura con fines
comerciales para aumentar los ingresos por el turismo de sol y playa, lo que, en la
mayoria de los casos distorsiona las practicas culturales raigales. Por ejemplo la
imagen mas conocida de Cuba son las palmeras, las mulatas y las maracas lo cual
no representa a la verdadera musica cubana que es mucho mas, pero ese es el ima-
ginario que se vendié durante muchos afos y lamentablemente aun se mantiene.
La musica cubana no es solo religiones afrocubanas, no es solo palmeras y maracas,
es mucho mas. Ejemplifico este aspecto en mi pais donde se defiende institucional-
mente los valores patrimoniales, que quedara entonces para otros paises donde su
mayor ingreso deviene solo de la explotacion de sus playas?

Esunaregidon que auntiene un gran desbalance en suautonomia, algunos paises
si, otros dependen aun de sus metropolis. Por otra parte, los recursos de informacion
que ofrece la Web en el mundo actual son infinitas pero lamentablemente todos
no son confiables y no estan validados por resultados de investigacion que sean
entendibles para el lector comun. Estos argumentos fueron el motor impulsor

" El Alba Cultural fue una idea de
los Comandantes Hugo Chévez Fria
y Fidel Castro Ruz, de Venezuela y
Cuba respectivamente, con el fin
de unir recursos financieros de los
paises miembros para el desarrollo
de programas internacionales
de colaboracion en las esferas
de la medicina, la agricultura, la
investigacion, la ensefanza y la
cultura.
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para la creacién de esta plataforma que podra poner en su justo lugar la creacion
musical verdadera de nuestros paises.

Cuba no se responsabiliza con los contenidos de cada pais, con lo cual respeta
el conocimiento acumulado de académicos, portadores e investigadores nativos
de cada pais de origen. Precisa entonces de la voluntad expresa de instituciones
académicas que validen la informacion que en dicha plataforma tributen.

Antecedentes

Existen multiples antecedentes en los estudios de la musica tradicional de
los pueblos de América Latina y el Caribe: En el caso de Venezuela hay una
amplia experiencia acumulada a través de la coleccion etnografica, audiovisual y
bibliografica del Centro de la Diversidad Cultural, ademas de Atlas, enciclopedias,
diccionarios, producciones discograficas e iconograficas realizadas durante varias
décadas. En el caso de Cuba, junto a la obra realizada por diversos autores en el
siglo XX, los antecedentes mas significativos son: la obra Instrumentos de la musica
folclérico-popular de Cuba. Atlas, vol. | y Il y carpeta cartografica, publicado por el
Cidmuc en 1997; el Atlas etnogrdfico de Cuba, 2000, incluyo varias secciones sobre
la musica; la Antologia de la Musica afrocubana vol I-X, Egrem, 1981, reeditado en
Cd.

Ecuador trabaja en la elaboracién de la cartografia musical de su pais a través del
Instituto Nacional de Patrimonio del Ministerio de Cultura. Conjuntamente, cientos
de autores latinoamericanos participaron en la elaboracién del Diccionario de la
mdusica espariola e hispanoamericana, 10 vol. 2000, que dedicé un amplio espacio
a la musica tradicional del continente. Existen otras experiencias de investigacion
gue enriguecen estos antecedentes.

Es nuestro parecer que esta herramienta que ofrecemos beneficiara a todas las
poblaciones que habitan en los territorios de los paises que se comprometan con
el proyecto, incluidos los pueblos indigenas de estas regiones, al Sistema educativo
de estos paises, a los sistemas no formales de educacién y promocién cultural de
estos paises, a las instituciones dedicadas a la investigaciéon en el campo cultural,
socioldgico, musicoldgico, antropologico, linglistico, museoldgico, museografico
de estos paises, a los Centros de documentacién en general y bibliotecas publicas,
entre otros.

La Cartografia permitira la visibilizacion de los entramados culturales de laregion
en una experiencia metodoldgica y multidisciplinaria de accién y reconocimiento
mutuo. Es una plataforma para la creacion de nuevos recursos de investigacion,
de formacién de talento humano y de socializacion de los resultados tanto a nivel
nacional como regional. Una vez sumados otros paises sera un instrumento para
la representacion cartografica del acervo musical tradicional de los pueblos de la
América Latinay el Caribe que permitira la actualizacion periddica de lainformacion
registrada, contribuyendo a futuros estudios seriales en este campo.

La realizacion de esta cartografia tiene un criterio integrador de todos sus com-
ponentes: ser humano-creaciéon musical-instrumentos musicales-funcion social y
musical en la vida humana, tanto en el pasado como en la actualidad. Nos permitira
tener un conocimiento de la complejidad y diversidad musical de los pueblos de
los paises participantes en el presente proyecto, permitira también la socializacion
de esta informacién en la Red Latinoamericana y Caribefa.
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Estructura y definiciones

En el lado izquierdo de la pantalla, aparecen las divisiones de la regién de carac-
ter operativo:

1. Mapa General: Incluye América Latina y el Caribe: para representaciones ge-
nerales que faciliten introducir el tema y la sintesis de los resultados por las regio-
nes a representar y las dinamicas de diversidad e integracion.

2. Mapas Regionales y Sub-regionales:

a. Caribe insular: para la representacion de las expresiones musicales en el area
de menor espacio geografico y demogréfico. (235.780,2 Km2 y una poblacion de
mas de 40 millones de habitantes.)

b. México y Centroamérica: para la representacion de las expresiones musicales
en el drea de escala media en el espacio geografico y demogréfico. (2.485.840 Km2
y una poblacién de mas de 149 millones de habitantes.)

c. Suramérica: para la representacién de las expresiones musicales en el area de
mayor espacio geografico y demografico. (17.819.100 Km2 y una poblacién de mas
de 380 millones de habitantes.)

Se empleardn cartogramas para sefalar la presencia de la expresiéon musical y
de acuerdo a su intensidad en: alta, media, baja.
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Cada pais de la region se identifica con su bandera, al desplegarse el menu, apa-
recen los campos poblacién, divisiéon politico administrativa, componente étnico
y su calendario festivo. En imagen-mapa aparece sombreado el pais en cuestion
dentro de la regidén a la cual pertenece. Esta estructura es para cada uno de los
paises de la region. A laizquierda de la pantalla se incluyen representaciones de las
poblaciones de los estados nacionales, de las comunidades originarias de América
Latina y el Caribe y otros flujos migratorios. Los antecedentes etnoculturales que
condicionaron la formacién de las expresiones musicales objeto de estudio: indi-
genas, africanos, europeos y otros componentes demograficos en América Latina
y el Caribe.
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Cada pais contiene también el item de expresiones musicales y dentro de éste
se destaca si es declarado Patrimonio de la Nacién o declarado por la Unesco como
Patrimonio de la Humanidad.

Al desplegarse este menu se aprecian los items:

Historia de la expresién musical, repertorio que emplea, conjunto instrumental
que acompana, especie o variantes de esa expresion si las tuviese, las expresiones
relacionadas, para el caso de géneros y su relacién familiar con otras expresiones
similares en otros paises y ubicacién geogréfica.




Pueden ubicarse fotos de la expresién, musica y videos cuyo enlaces van direc-
tos a la plataforma YouTube. (Ver Imagen 3)

item expresion musical: Se incluirdn aquellas que son identificadas como parte
de la tradicion popular y sus variantes o especies en los espacios actuales, como
expresion de la diversidad musical que se manifiesta en los espacios geograficos,
asi como entre diferentes componentes sociales que coexisten en un territorio
determinado. (Ver Imagen 4)

item Historia de la expresion musical: Se incluyen representaciones de las
poblaciones de los estados nacionales, de las comunidades originarias de América
Latina y el Caribe y otros flujos migratorios. Los antecedentes etnoculturales
que condicionaron la formacidn de las expresiones musicales objeto de estudio:
indigenas, africanos, europeos y otros componentes demograficos en América
Latina y el Caribe. Se tendra en cuenta las influencias musicales y su funcion social:
ritual, religiosa, laica, festiva y sus variantes e interrelaciones.

En aras de que la informacion de todos los paises esté homologada operativa-
mente definimos como musica tradicional 2 al conjunto de expresiones surgidas
y preservadas en la practica cultural de los pueblos, por tiempo prolongado y en
perenne variacion e intercambio. Musicas que se transmiten fundamentalmente
entre generaciones por tradicién oral y por imitacién. Su existencia duradera posi-
bilita el surgimiento de nuevas manifestaciones. Incluye géneros con variedad de
estilos que se manifiestan y desarrollan con la practica social.

En la plataforma cada pais tiene la oportunidad de colocar investigadores, pro-
fesores, académicos, portadores que considere, de manera de ir creandose una red
de colaboradores de toda la regién con la localizaciéon necesaria para su posterior
intercambio.

Uso del color: cada cartograma se le asignara un color que identificara a la
expresion en el territorio y en la regién. La programacion esta soportada en
software libre y con accesos idioma espanol e inglés.

La Cartografia de los pueblos de la América Latina y el Caribe permite la
incorporacion paulatina de equipos nacionales en el proyecto, traza un mapa
cultural de la regién a partir de las realidades de las expresiones musicales de
cada pais lo que podria revelarse muy diferente de los mapas geopoliticos o
geoecondmicos actuales y es un camino mas para la cultura, el desarrollo y la
creacién musical de hoy que develan un pasado y definen las culturas nacionales
que los identifica.

2 Esta definicion fue con el consenso
de los investigadores cubanos vy
venezolanos: Maria Elena Vinueza,
Laura Vilar y Jestis Guanche Pérez de
Cuba; Benito Irady, Heufife Carrasco,
Mayerlin Ferrer, Maria Ismenia Toledo
y Rafael Salazar de Venezuela.
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de la guataca en Matanzas
2. claves, cata, cajon, 2 tumbadoras
3. toque de coco o guagua y 3 tumbadoras
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Elson es una forma expresiva, un mede de hacer singular y especifico dentro de
la cultura cubana y caribefia con fuerza en disimiles lineas de creacidn como la
misica, |a iteratura y el teatro; con expenentes notables en la obra de soneros
como Ignacic Pifieiro, Miguel Matamoros, Arsenio Rodriguez, Lii Martinez, El Nifio
Rivera ; de compositores como Leo Brouwer y Carlos Farifias; en la obra
poética de Nicolds Guilén; en Ia prosa de José Soler Puig y Algjo Carpentier y en
la dramaturgia de Virgilio Pifiera.1

Elson es una de las primeras manifestaciones musicales de sintesis -entre
elementos hispanos y africancs- gue se consolida como género de caracter
nacicnal. Confluyeron en la formacién y desarrollo de esta expresién
comportamientos musicales: de especifica ascendencia bantd (expresado en
estructuras formales, cualidades timbricas y peculiaridades organcldgicas); de
herencia canario andaluza (expresados en formas cadenciales y en recursos de
entonacion y ejecucion vocales & instrumentales); asi como otros derivados de
influencias afrocaribefias y posteriormente afronorteamericanas.

El zon desde sus primeras expresiones, fue una forma creadora inherente al
modo de vida del pueblo, que guedd fijada en tipes de cantos y versificacion
-décima y cuarteta-; |a relacién copla estribilo; el empleo v la funcionalidad de
determinados instrumentos -el tres, el bongd v la marimbula- v de formas de baile
que identifican y caracterizan hasta hoy a las principales manifestaciones
musicales v bailables de la Isla.

Ubicacién geogrdfica =

Foles (0)
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El repositorio institucional del CENIDIM: huellas
de la identidad, de la memoria y del patrimonio
musical en México!

Yael Bitran Goren

El concepto de identidad de una nacién es siempre un asunto complejo, que
se puede abordar desde muchas perspectivas y que hoy dia incluye, de manera
ineludible, la cuestién del patrimonio. En un plano sincrénico, hay que considerar
la idiosincrasia y las circunstancias particulares del desenvolvimiento de los
integrantes de una comunidad. Sin embargo, en un plano diacrénico, la memoria
de un pueblo, que se ve reflejada en gran medida en su patrimonio —que puede
ser material o inmaterial— constituye la piedra angular en la construccién de dicha
identidad.

Concretamente, en la conformacion de la identidad del pueblo mexicano, no
muy diferente al de muchos de los paises del continente, confluye un pasado muy
rico, que incluye la herencia prehispanica, la colonial y laimpronta de un turbulento
siglo XIX plagado de conflagraciones internas y externas que comenzaron con la
guerra de independencia y se extendieron a lo largo de la centuria. Asimismo, el
siglo XX inicié con una revolucién que dejé una honda huella en los destinos de
la nacion. Cabe recordar que México es un pais muy extenso, conformado por
comunidades y pueblos diversos, lo que le da un caracter multicultural que se
manifiesta en identidades, mas que identidad, pues dificilmente pueden abarcarse
en lo singular.

Este texto da cuenta de las colecciones que integran el patrimonio musical
custodiado por el CENIDIM (Centro Nacional de Investigacién, Documentacion
e Informacion Musical “Carlos Chavez”), de los distintos enfoques a partir de los
cudles se entiende y aborda la memoria documental, asi como del proyecto de
plataforma informatica que se propone como una manera de conservarlo y
difundirlo, comenzando por la enumeracién de algunos convenios internacionales
que México ha firmado en la materia.

Antecedentes

El 20 de octubre de 2005, la UNESCO llevé a cabo la Convencion sobre la
proteccion y la promocién de la diversidad de las expresiones culturales, cuyos
objetivosy principios rectores son, justamente, promover y proteger todas aquellas
expresiones culturales que caracterizan a los distintos paises del orbe, a partir de
un didlogo que garantice el intercambio cultural, el respeto a la diversidad desde
el plano local, nacional e internacional, la reafirmacién del vinculo entre cultura
y desarrollo para todos los paises (en especial, aquellos en vias de desarrollo), el
reconocimiento a las actividades y servicios culturales, en su calidad de portadores
de identidad, valores y significado, la reiteracién de los derechos soberanos de los
Estados para conservar, adoptar y aplicar politicas y medidas para el sostenimiento
de la diversidad cultural de sus territorios, y por ultimo, la cooperacidén y solidaridad
internacionales, para llevar a cabo estos fines. México se adhirié a esta convencién
el 7 de junio de 2006. Al dia de hoy, 143 naciones se han sumado o han ratificado
su adhesion.

' Agradezco a Magaly Cruz de Nicolas
el apoyo para reunir la informacion en
la cual se basa este texto.
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El Plan Nacional de Desarrollo presentado por el Gobierno de la Republica
para el periodo 2013-2018, en su inciso VI.5., “México con Responsabilidad Global’,
plantea como objetivos principales el ampliar y fortalecer la presencia de México
en el mundo mediante la difusion cultural, tanto para lograr la formacién integral
de los ciudadanos, como para mejorar las relaciones con los paises de Iberoamérica
y del resto del mundo. Por ello, resulta prioritario para las instituciones mexicanas
invertir recursos financieros y humanos en el desarrollo y creacién de una agenda
digital —o mds bien, electrénica—, para preservar el patrimonio cultural del pais.
Las lineas de accion que refiere dicho plan, y que responden directamente a esta
necesidad, son:

« Definir una politica nacional de digitalizacion, preservacién digital y
accesibilidad en linea del patrimonio cultural de México, asi como del
empleo de los sistemas y dispositivos tecnoldgicos en la difusion del arte
y la cultura.

« Estimular la creatividad en el campo de las aplicaciones y desarrollos
tecnoldgicos, basados en la digitalizacion, la presentacion y la comunicacién
del patrimonio cultural y las manifestaciones artisticas.

« Crear plataformas digitales que favorezcan la oferta mas amplia posible de
contenidos culturales, especialmente para nifos y jovenes.

« Estimular la creacién de proyectos vinculados a la ciencia, la tecnologia y
el arte, que ofrezcan contenidos para nuevas plataformas.

- Equipar a la infraestructura cultural del pais con espacios y medios de
acceso publico a las tecnologias de la informacién y la comunicacién.?

Ahora bien, para poder atender estas necesidades, hay que preguntarse ;qué es
el patrimonio cultural? De acuerdo con la Real Academia Espafiola, el patrimonio
histérico es el “conjunto de bienes de una nacién, acumulado a lo largo de los
siglos, que por su significado artistico, arqueoldgico, etc. son objeto de proteccion
especial por la legislacion.3

En el Plan de accién sobre politicas culturales para el desarrollo, presentado en
la Conferencia Intergubernamental sobre Politicas Culturales para el desarrollo, se
propone:

Renovar la definicién tradicional de patrimonio, el cual hoy tiene que ser
entendido como todos los elementos naturales y culturales, tangibles e
intangibles, que son heredados o creados recientemente. Mediante estos
elementos, grupos sociales reconocen su identidad y se someten a pasarlaa
las generaciones futuras de una manera mejor y enriquecida.’

Por lo tanto, la proteccién y preservacion del patrimonio son esenciales para la
creaciéon de la impronta de la identidad cultural. En México, el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia (INAH) es la institucién que ha dictado los lineamientos
generales en materia de conservacién del patrimonio cultural en los siguientes
términos:

1.Toda accioén de conservacion deberd respetar la integridad del patrimonio
cultural, basandose en la comprension y el respeto de su materia,

2 Plan Nacional de Desarrollo, 2013-
2018. Gobierno de la Republica.

3Real Academia Espaiiola. Diccionario
de la lengua espanola. Edicién del Tri-
centenario.
http://dle.rae.es/?id=SBOxisN

4 Conferencia Intergubernamental
sobre Politicas Culturales para el
Desarrollo, Plan de accion sobre
politicas culturales para el desarrollo.
Estocolmo, Suecia, 30 de marzo a 2 de
abril de1998, p. 17.

Sonido: campos emergentes y campos consolidados

Investigacion lberoamericana en Musica y

105




factura, sistema constructivo, aspecto o imagen, valores, significados, °Lineamientos Institucionales Gene-
.. , . . rales en Materia de Conservacion del
usos, asociaciones y contexto, asi como considerar a los actores sociales S )
. . . . Patrimonio Cultural. 27 de noviembre
vinculados con dicho patrimonio. de 2014. INAH.

2. La conservacién debera realizarse mediante un proceso metodolégico
basado en el trabajo de un equipo interdisciplinario, con la finalidad de
poder contribuir al estudio, comprensién y transmisién de los valores del
patrimonio cultural.

3. Las decisiones de conservacion deberdn recurrir a la experiencia,
conocimientos, juicios y pericia de profesionales especializados en la
materia.

4. La conservacion del patrimonio cultural debera dar preferencia a las
acciones preventivas sobre las acciones correctivas.

5.Toda accidén de conservacion deberd documentarse, procurando que sus
resultados sean socializados, publicados y difundidos.

6. Toda accién de conservacion debera realizarse con la mas alta calidad
posible, teniendo en cuenta la responsabilidad social y profesional que
conlleva la conservacién del patrimonio cultural.

7.Se buscaran soluciones reversibles en las acciones de conservacién. En su
defecto, cualquier tratamiento favorecera la retratabilidad del monumento,
es decir que la intervencién realizada no impida nuevas posibilidades de
tratamiento en el futuro.

8. Cualquier intervencién de conservacién deberd asegurar una buena
compatibilidad entre los materiales, y en particular un comportamiento afin
de los componentes originales y aquellos afiadidos durante la intervencion
de conservacion.

9. Cualquier adicién o cambio realizado durante las intervenciones de
conservacién deberd ser comprensible y visible, pero a la vez debera
integrarse visual y estéticamente con el monumento.

[...] En cuanto a cuestiones de diferencia entre preservacién y conservacion,
utilizaremos éste Ultimo para hablar de acciones realizadas para
salvaguardar el patrimonio cultural, respetando sus valores y significados, y
garantizando su acceso y disfrute para generaciones presentes y futuras. El
término “conservacién” es genérico e incluye la conservacion preventiva, las
acciones de conservacién directa y la restauracion.

Es significativo que en México el patrimonio cultural, o histérico, se refiera a
documentos o monumentos creados antes de la llegada de los espafioles y hasta
el siglo XIX; a las creaciones artisticas hechas por mexicanos; a las de artistas
extranjeros radicados en el pais; y a manuscritos y/o documentos sobre obras
realizadas en estos contextos, que hayan sido clasificadas como monumentos, 106
debido a su importancia en cuanto a representatividad de un estilo, género o
periodo de la historia o del arte, pero que no se haga referencia a la documentacion
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generada recientemente. De ahi surgen inevitablemente las preguntas: ;Cudles
son los criterios que determinan qué se considera como patrimonio cultural hoy
en dia? ;Qué normativa se aplica para definir tanto la pertinencia como la prioridad
que se otorgue a su proteccidn y conservacion? ;Es necesario que algo se considere
como monumento para conseguir recursos para su conservacion?

Y, concretamente hablando, en el caso de la musica de México, ;quién debe
encargarse de este patrimonio, que es material e inmaterial al mismo tiempo?

El Centro Nacional de Investigacion, Documentacion
¢ Informacion Musical “Carlos Chavez” (CENIDIM)

Por decreto presidencial, el 1 de julio de 1974 se cre6 en México el CENIDIM,
como una respuesta ante la necesidad del Instituto Nacional de Bellas Artes,
de contar con un espacio especializado que se dedicara a la investigacion,
documentacién y difusion de la musica mexicana. Desde entonces, el CENIDIM
impulsa la investigacion musical a través de los trabajos generados en el Centro,
asi como la publicacién y difusion de los mismos. Las investigaciones se difunden
a través de la publicaciéon de trabajos monograficos, antologias, catalogos,
fonogramas, ediciones criticas y articulos de fondo. Ademas, el Centro organiza
conferencias, talleres, seminarios, diplomados y conciertos, que permiten una
circulacion mas amplia del conocimiento musical generado tanto en su interior
como por investigadores de otras instituciones de Méxicoy el mundo en torno a la
musica de Iberoamérica.

Por otra parte, desde su creacién, este Centro asumié la custodia de las
colecciones que los primeros investigadores y recopiladores de la Secciéon de
Investigaciones Musicales, precursora del CENIDIM, habian generado durante
décadas de trabajo de campo. En los aflos 1940s y 1950s recorrieron el pais,
registrando una parte significativa de la gran diversidad musical de México. A partir
de entonces, el corpus documental del CENIDIM se ha enriquecido notablemente,
en sus ya mas de 40 afos de existencia, con la llegada de archivos y colecciones de
diversas entidades y personajes de la vida musical de México.

Al diade hoy, el CENIDIM gestiona 33 acervos, entre los que podemos mencionar,
por ejemplo, la Coleccién Jesus Sanchez Garza, que contiene cientos de partituras
de musica novohispana, proveniente del Convento de la Santisima Trinidad en
Puebla. Se trata de un conjunto de obras religiosas y profanas de los siglos XVI
al XIX, asi como un cuaderno de musica para 6rgano. Este importante acervo,
conformado por 398 obras, constituye un testimonio fehaciente de la practica
musical de aquel tiempo en el dmbito conventual, asi como del fenémeno de
circulacién de repertorio dentro del territorio novohispano y a través de distintas
regiones de Iberoamérica. Este valioso acervo, que fue adquirido por el Instituto
Nacional de Bellas Artes en 1967, ha sido digitalizado completamente y su catalogo
se encuentra en proceso de publicacion. (Ver Imagen 1 e Imagen 2)

Por otra parte, el Archivo Zeballos-Paniagua, que recoge la musica del
compositor decimondnico veracruzano Cenobio Paniagua, y de su hijo, y que
incluye musica de camara y épera, y manuales para la ensefanza de la musica,
entre otros. Este archivo fue rescatado de una situacion de deterioro en que se
encontraba en Cérdoba, Veracruz, y también ha sido digitalizado en su totalidad
para preservarlo. La digitalizacion se realiz, en parte, con la colaboracién de la
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Imagen 1

Coleccién Sanchez Garza, parte
de tiple 1° de Misa a 4 con violines
y trompas de José Antonio Alba,

CSG.002.

Imagen 2

Coleccion Sanchez Garza, parte
de tiple de Angeles del cielo,
anénimo, CSG.013.




Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Cuajimalpa (UAM-C), que nos
permitié usar su escaner para ciertas partituras delicadas. (Ver Imagen 3)

Una importante colecciéon, depositada en el CENIDIM, es el Archivo Gerénimo
Baqueiro Féster, que incluye una vasta cantidad de libros de teoria, partituras, cartas,
programas de mano, recortes de periddico y fotografias, entre otros documentos,
que pertenecieron al musico, critico y musicégrafo campechano, y que dan cuenta
de los primeros afos del México posrevolucionario. Esta enorme coleccion ha sido
ya catalogada en su totalidad y se encuentra disponible a consulta. (Ver Imagen 4)

El CENIDIM alberga también una parte del Archivo Histérico de la Secretaria de
Educacion Publica, integrado principalmente por documentos producidos durante
las expediciones emprendidas por los investigadores que realizaron las Misiones
Culturales en diversas zonas rurales de México, llevadas a cabo en los ultimos afios
de la década de los veinte, y que se prolongaron hasta los afios setenta. Estos
valiosos documentos, incluyendo diarios de campo, dan cuenta de la actividad
arqueoldgica de la investigacion musical en México. Esta coleccidn se encuentra
ya inventariada.

Como se menciond anteriormente, las tareas del CENIDIM se han centrado
en generar conocimiento y proteger y promover la diversidad de las expresiones
musicales de México. Como muestra de este empeno, recientemente la UNESCO
reconocio el trabajo que ha realizado el Centro junto con la Fonoteca Nacional en
el rescate y organizacion de las colecciones Raul Hellmer y Henrietta Yurchenco, con
la mencion Memorias del Mundo de la UNESCO, en 2015 y 2016 respectivamente.

José Raul Hellmer llegé a México en 1946 con una beca de la Sociedad Filoséfica
Americana. Comenzé su trabajo en la SIM como “Folklorista A”, por invitacién del
compositor y musicélogo espafol, nacionalizado mexicano, Baltasar Samper, que
se encontraba al frente de la Investigacion Folclérica. Su interés por adentrarse en
las comunidades e involucrarse con ellas para conocer sus expresiones musicales,
lo llevo a conformar una amplia coleccién de grabaciones. EI CENIDIM cuenta con
282 discos de corte directo, grabados entre 1947 y 1952, en los que documenté
sones (huastecos y michoacanos), huapangos, corridos, canciones en nahuatl,
peteneras, malaguenas, danzas, bailes de fandango, chilenas, arrullos para nifos,
sinfonias, cuentos, afinaciones para instrumentos, dialogos, musica para banda
de viento, entre otros. También se encuentran registrados otros géneros, como “el
costumbre’, sones de “la santa rosa” y sones “chiquitos’, usados como rezo o en la
curacién de enfermos. (Ver Imagen 5)

Henrietta Yurchenco fue una investigadora estadounidense, pionera de la
grabacion etnomusicolégica. En 1941 llegd a México, gracias a una invitacion
de Rufino y Olga Tamayo. El primer contacto de Yurchenco con la vida indigena
fue en diciembre de ese mismo afo, en Oaxaca. A partir de ahi, realizo varios
trabajos de registro de musica tradicional, que dan cuenta de la gran diversidad
indigena de nuestro pais. En 1944, Manuel Gamio la llamé para invitarla a realizar
un proyecto entre la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos: grabar musica
folclorica en México. “A pesar de mi interés en todos los tipos de la musica popular,
lo que me fascinaba -después de mis viajes exploratorios— era la posibilidad de
encontrar musica prehispanica, todavia viva y palpitante”® Este proyecto, apoyado
por el Secretario de Educacién Publica, Jaime Torres Bodet, llevé a Yurchenco a

SHenrietta Yurchenco. La vuelta al
mundo en 80 afios. Memorias. Comi-
sion Nacional para el Desarrollo de
los Pueblos Indigenas, México, 2003,
p. 69.
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Imagen 3

Escaneo de una partitura de la
Coleccion Zeballos Paniagua
en la UAM-C.
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Credencial de  Gerénimo
Baqueiro Foéster que forma
parte de su Archivo.

Imagen 5
Raul Hellmer (1913-1971).




territorio cora, donde grabé sones para todas las fiestas del calendario cristiano,
sones funebres de Semana Santa, tocados en pito de carrizo y tambor, y cantos
prehispanicos cantados por chamanes; visité a los huicholes, donde registré los
cantos: leyendas, creencias y costumbres de la tribu, rezos a los dioses y santos
cristianos rogandoles curar a los enfermos, asi como canciones de mujeres; estuvo
con los seris. Grabd 80 canciones sobre aspectos de la vida, canciones de cuna
y de amor, sobre la caza y la pesca, cantos a los dioses y a la naturaleza, cantos
especiales de la juventud y mujeres. También fue a Guatemala y a Chiapas; grabo
a los tarahumaras y a los yaquis. Los tarahumaras cantaban canciones puramente
prehispanicas acompanados por sonajas o raspadores, pero para celebrar fiestas
cristianas “tenian un sistema musical con raices europeas: cantaban a dos voces,
tocaban violines y guitarras y durante Cuaresma cubrian sus tambores con tela
para tener un sonido funebre”. 7 El proyecto patrocinado por la Biblioteca del
Congreso de Estados Unidos, el Instituto Indigenista Interamericano (lll) y la
Secretaria de Educacién Publica dio como resultado, tres juegos de 132 discos con
grabaciones. Uno lo conserva la Biblioteca del Congreso, otro el PUIC, UNAM, como
representante del lll, y el Gltimo, el CENIDIM. (Ver Imagen 6)

El Centro cuenta ademas con una amplia y muy importante colecciéon de
instrumentos musicales de origenes y caracteristicas diversos, que se ha visto
enriquecida recientemente por la donaciéon que hizo la viuda del investigador
Hiram Dordelly, investigador y etnomusicélogo quien trabajara en el CENIDIM.
Estos instrumentos se encuentran preservados cuidadosamente en materiales que
los protegen, y esperan la oportunidad de ser exhibidos cuando haya el espacio y
presupuesto propicio para hacer un museo. En el interin, se han hecho exposiciones
parciales y temporales de la coleccion de instrumentos del Centro en México y en
Puebla. (Ver Imagen 7)

Las labores de catalogacion y conservacion de las 33 colecciones que resguarda
el Centro han hecho indispensable la creacion de una plataforma informatica que
permita, por una parte, poner a disposicién del publico general y especializado,

SHenrietta Yurchenco. La vuelta al
mundo en 80 afios. Memorias. Comi-
sion Nacional para el Desarrollo de
los Pueblos Indigenas, México, 2003,
p. 69.

’Ibidem, p. 118.

Imagen 6
Henrietta Yurchenco (191
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tanto los resultados de las investigaciones generadas por los especialistas, como el
contenido mismo de las distintas colecciones, archivos y fondos. A este fin, hemos
emprendido ciertas medidas en materia de conservacién y difusién virtual del
patrimonio que abordaré mas adelante.

El CENIDIM en la era digital

Desde su creacion, el CENIDIM se ha dado a la tarea de generar bases de datos,
catdlogos e inventarios de sus acervos. Sin embargo, es hasta hace pocos anos
que se ha iniciado un proyecto de estandarizacion de la informacioén, con vias a la
creacion de una plataforma electrénica con una Unica base de datos que albergue
todo el universo documental generado por el Centro.

Al echar andar este proyecto, nos percatamos que no existia en el CENIDIM
un conjunto de criterios unificados para la realizacion del quehacer documental.
Actualmente, la Coordinacion de Documentacion del Centro se ha dado a la
tarea de dar vida a la Academia de Documentacién para desarrollar manuales de
procedimientos y bases de datos unificadas que sirvan como plataforma para el
trabajo de los investigadores, asi como otros productos necesarios como tesauros,
indices, catalogos de autoridades o bibliografias especializadas, que funcionen
como apoyo, tanto a los proyectos de documentacion generados en el Centro,
como a usuarios y publico en general. Se trata de una visién interdisciplinaria
que combina perfiles especializados en bibliotecologia, archivistica, historia
del arte y musica. Esta mirada ha permitido la emisién de recomendaciones y el
establecimiento de estrategias para empezar a disefar herramientas de consulta y
difusion de los materiales digitales del CENIDIM.®

La tendencia en el CENIDIM, es incorporar politicas de acceso abierto (OA)
para compartir herramientas documentales y documentos digitalizados para la
investigacion y la difusion de la musica. Este concepto aparecié como tal en 2002,
con lainiciativa Budapest para el acceso abierto. Se trata de una forma muy efectiva
de que los autores tengan una mayor visibilidad, sean mas consultados y citados.

La caracteristica principal del OA es el acceso expedito y sin restricciones
a material digital, lo cual permite a los usuarios leer y descargar libros, revistas,
documentos antiguos, musica grabada, etcétera, para usarlos con un propédsito
legitimo y sin fines de lucro. Actualmente, es posible descargar todos los nimeros
de la revista Heterofonia desde un enlace en la pagina web del CENIDIM, que lleva a
INBA-digital, que es el repositorio del INBA en la web. Aun cuando no se trata de una
publicacion electrénica, cada nimero ha sido cuidadosamente digitalizado para
cumplir con estandares de descarga y consulta en linea. Asimismo hemos puesto a
disposiciéon de los interesados, todas las publicaciones agotadas del Centro desde
sus inicios, a través de esta misma plataforma para consulta y descarga.

Ya que el INBA y el CENIDIM son entidades financiadas por el Estado, resulta
prioritario distribuir el conocimiento que genera de una manera amplia y
democradtica a los ciudadanos, de acuerdo a los puntos del Plan Nacional de
Desarrollo. Esto puede lograrse en parte a través, de las plataformas electronicas
de consulta y difusién, asi como los repositorios, que son facilmente consultables
lo cual, a su vez, funciona como un incentivo para el aumento de la productividad
en la investigacion.

8 Magaly Cruz de Nicolds. Organizacién,
conservacion, catalogacion y digitali-
zacion de las colecciones del CENIDIM.
Ponencia presentada en el Encuentro
Internacional de Investigacion y Do-
cumentacion de la Musica y las Artes
Escénicas. Conservatorio de las Rosas.
Morelia, Michoacan, 18 de septiembre
de 2015.
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Este ano, después de casi diez aflos de investigacién y conceptualizacion,
se termind el catdlogo del Archivo Gerénimo Baqueiro Foster. Se trata de una
herramienta que permite la consulta de un archivo de 30 metros lineales,
conformado por 4,239 expedientes, con mas de 33,500 documentos. El catdlogo
se concibié como una herramienta descriptiva y analitica que identifica, registra y
sistematiza la informacion del archivo con miras a ofrecer un servicio de consulta
y de acceso a la informacién acorde con las necesidades de los usuarios. La
utilizacion de normas internacionales estandarizadas (Norma Internacional de
Descripcion Archivistica ISAD(G), Reglas de Catalogaciéon Angloamericanas (RCAA) 2.
Edicion y Formato MARC21 [Machine Readable Cataloguing]), ha facilitado los lazos
de cooperacion y de intercambio de informacién entre instituciones afines, y con
ello, poder construir en un futuro que esperamos cercano, una red de informacion
musical nacional e internacional.

Este catélogo ha servido como punto de partida para el disefio de la plataforma
electronica que albergara la base de datos del CENIDIM. Los productos obtenidos a
través del trabajo con el archivo, asi como los campos utilizados para la descripcién
de cada uno de los documentos, permiten entender y recuperar las necesidades de
informacion que dictan los proyectos de investigacion musical y que sirven para
atender las solicitudes de los usuarios.

Difusion por streaming vy otras tecnologias del internet

El Centro ha desarrollado nuevos productos educativos y de difusion,
aprovechando las nuevas tecnologias. Los dias 13y 14 de octubre de 2015, sellevd a
cabo el Coloquio Julidn Carrillo: Homenaje en su quincuagésimo aniversario luctuoso,
en las salas Adamo Boari y Manuel M. Ponce, del Palacio de Bellas Artes. Este
evento estuvo conformado por 13 ponencias, una mesa redonda, una conferencia
magistral y un concierto, en los que especialistas compartieron su conocimiento
sobre la vida y obra de este personaje y notables musicos hicieron escuchar la
musica de este original y poco tocado compositor mexicano. El coloquio fue
transmitido via streaming por Television Educativa, érgano centralizado que forma
parte de la Subsecretaria de Planeacién, Evaluacién y Coordinacién, de la Secretaria
de Educacién Publica, cuyo objetivo principal es promover la incorporacion del uso
de recursos audiovisuales y las tecnologias de la informacién y comunicacion para
fortalecer la enseflanza y el aprendizaje en el sistema educativo nacional.® Para
el CENIDIM fue la primera experiencia de esta naturaleza y una grata sorpresa
constatar la recepcion de nuestro evento a través del internet en decenas de paises
en todo el mundo.

Otro de los esfuerzos educativos del CENIDIM ha sido el Diplomado en
Investigacion Musical que se llevd a cabo del 3 de junio al 20 de agosto del 2016,
con el objetivo de desarrollar conocimientos y habilidades teérico-metodolégicas
a un nivel introductorio para generar investigaciones formales para personas que
no se dedican profesionalmente a la investigacién musical pero que deseaban
desarrollar dichas habilidades. Los estudiantes desarrollaron un protocolo de
investigacion en alguno de los tépicos abordados en el diplomado: introduccion
a la investigacion en musica, analisis y teoria musical como herramienta para
la investigacién, busqueda de informacién en archivos, bibliotecas y recursos
electrénicos, historiografia de la musica, métodos y técnicas de investigacion, y
pautas para la elaboracién de proyectos académicos. El Diplomado tuvo excelente
aceptacion por lo que se repetird en 2017 y se le agregara la posibilidad de cursarlo
en linea.

9 http://www.televisioneducativa.gob.
mx/quienes_somos
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https://www.youtube.com/playlist?list=PLCkToksdTUANNKS8 jCZJUbFywSUgtxFz
o http://bit.ly/invmusical

Este diplomado fue transmitido por Canal 23 en vivo, a través del canal
Youtube.com del Centro Nacional de las Artes (CENART). Canal 23 forma parte de
la Plataforma Digital para la Educacién Artistica y Divulgacién de las Artes, con la
que cuenta la Direccion de Educacion a Distancia, del CENART. Esta plataforma
surgid “como una propuesta para articular y generar sinergia entre los procesos
de desarrollo de publicos y la atencidn a las necesidades de la educacién artistica
en sus distintos niveles”™ El CENART cuenta, ademas de Canal 23, con cuatro
herramientas mas:

- Video en vivo - Transmisidon en tiempo real por Internet de la oferta
académica y artistica del Cenart. Permite ampliar el servicio educativo y la
formacion de publicos.

«iTunes University - Mediante el aprovechamiento del servicio gratuito como
repositorio de contenidos que Apple brinda a las instituciones educativas y
culturales.

« Acervos - Con la participacion de los artistas como emisores y la
recuperacién de acervos para la investigacion y la educacién, se conforma
un acervo digital de materiales audiovisuales especializado en educacion
artistica y divulgacion de las artes.

« Educacién en Linea - Se atienden las necesidades de especializacion y
actualizacion de artistas profesionales, docentes y alumnos en formacion
dentro de las artes, asi como docentes de educacion basica, gestores y
promotores culturales, mediante la creacién de ambientes virtuales para el
disefo y desarrollo de la oferta académica con la participacion de cuerpos
académicos nacionales e internacionales.

Publicaciones digitales

En consonancia con el Plan Nacional de Desarrollo del pais, en los tltimos afios
se han favorecido las publicaciones electrénicas y se han reducido al minimo
aquellas en papel. El Centro presenté su primera publicacién electrénica el 1 de
septiembre de 2016, intitulada Cuarenta anos de investigacion musical en México a
través del CENIDIM. Se trata de una antologia digital interactiva, con 422 paginas,
que reune los textos de los ponentes asistentes al Coloquio interno que el Centro
celebré el mes de julio de 2015 y que ya se encuentra para descarga gratuita en la
pagina del Centro.

El CENIDIM se ha sumado a la actual ola de difusién y la informacion online
para lo cual ha desarrollado contenidos dirigidos a los nuevos publicos a través
de herramientas Social Media. El Centro cuenta en la actualidad con una actividad
diaria a través de las redes sociales Facebook y Twitter. En esas redes se han creado
campanas para promover las actividades del Centro. En esa misma ténica, el
CENIDIM tiene ademas un canal de Youtube. En él se pueden encontrar conferencias,
capsulas, entrevistas, coloquios y piezas musicales.

1% http://www.cenart.gob.mx/red-de-

las-artes-canal-23/

" [dem.

Sonido: campos emergentes y campos consolidados

Investigacion lberoamericana en Musica y

115




En la paginaWeb del Centro se pueden consultar el catdlogo de publicaciones, la
galeria de imagenes originales que corresponden a los archivos resguardados por
el CENIDIM, un resumen curricular de los colaboradores y personal académico, los
proyectos actualizados de las Coordinaciones de Investigacion y Documentacion,
la agenda de eventos, las actividades académicas, enlaces con otras plataformas,
como el repositorio INBA-digital donde se encuentra la mayor parte de nuestras
publicaciones agotadas y donde pueden también descargarse todas las
grabaciones del centro. Este es un recurso que utilizamos y que en el futuro se vera
complementado por la plataforma digital que proyectamos.

El CENIDIM vy los repositorios de investigacion vy
iducoci@m artisticas del Instituto Nacional de bellas
rtes

La Real Academia Espainola define un repositorio como el lugar donde se
guarda algo.’? Un repositorio electrénico es un sitio que nos permite almacenar
material simbdlico, para preservarlo y, posteriormente, compartirlo. Es una manera
6ptima en el mundo contempordneo de centralizar el patrimonio documental y el
conocimiento generado a partir de él y facilitar su acceso remoto desde cualquier
lugar de México o el mundo. En distintos momentos se han realizado esfuerzos por
digitalizar, documentar y compartir con el gran publico, las colecciones y acervos
de las distintas instancias de cultura del pais.

En este sentido, el Instituto Nacional de Bellas Artes, ha emprendido dos
proyectos de los que se derivan las siguientes herramientas: INBA-digital
http://inbadigital.bellasartes.gob.mx:8080/jspui/, un repositorio almacenado
en la plataforma Dspace, de acceso abierto, en el que es posible archivar,
preservar y difundir su produccién académica y ALBALA NET.

El Sistema Albald Net es una herramienta desarrollada parala gestién archivistica
del Instituto, con una base de datos centralizada, administrada por la Unidad
de Gestién Documental, del INBA. Se trata de un sistema multiuso que permite
registrar y almacenar los documentos administrativos del archivo de tramite, una
memoria de sus actividades y eventos, y destinar una seccién a la difusién de los
acervos historicos.

(http://www.gestiondearchivos.inba.gob.mx/albnet/net.html)

Como puede verse, en ambos sistemas hay un nimero pequeno de metadatos.
Los repositorios nos brindan la facilidad de describir de una manera sencilla lo
que estamos compartiendo. Sin embargo, hace falta un esfuerzo colegiado para
llevar a cabo un proyecto institucional que unifique los criterios y proporcione
una plataforma con lineamientos claros, que permita difundir la informacion y el
conocimiento generado a partir de los acervos, que, por disposicion oficial, deben
estar al alcance del publico mas amplio.

Colecciones digitalizadas

El CENIDIM cuenta con sistemas de descripcion detallados de sus colecciones
documentales, cuyos instrumentos de consulta van desde lo mas basico—listados
o inventarios con informacion elemental—hasta descripciones documentales mas

12 Diccionario de la lengua espafola.
Edicion del tricentenario. http://dle.
rae.es/?id=W3mzJyE
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complejas. Los documentalistas usan etiquetas estandarizadas en formato MARC
(llenados en Excel), para generar catadlogos en los que es posible recuperar la mayor
cantidad de datos relacionados con un documento.

A modo de conclusion

El objetivo de la nueva plataforma digital que se elabora en el CENIDIM, es contar
con una base de datos que sirva para documentar los materiales histéricos y de
toda indole que albergan sus acervos, en un formato normalizado, estandarizado,
que cumpla con normas internacionales de documentacién. La intencién es que
esta base de datos permita a los usuarios una facil localizacion de la informacion,
asi como una descripcién estructurada y detallada de los materiales.

El reto es sentar bases y recursos sélidos para lograr un proyecto a corto,
mediano y largo plazo, en el que esta plataforma digital, sus repositorios y bases de
datos aseguren su permanenciay continuidad, asi como la conservacion y difusion
de los acervos documentales del CENIDIM, que son patrimonio de la nacién.
Preservar el patrimonio documental del Centro en su diversidad: instrumentos
musicales, partituras, cartas, fotografias, periddicos, revistas, libros, diarios de
campo, documentos oficiales, etcétera, supone una labor sustancial que se ve
limitada por restricciones presupuestales, de espacio, de acondicionamiento de
los espacios, de aspectos legales, entre otras. Es un desafio constante que requiere
imaginacion, perseverancia, busqueda de apoyos y, sobre todo, la conciencia del
compromiso que adquirimos con las generaciones venideras para que puedan
acceder a los documentos que sustenten esa historia de nuestro pasado musical,
en buena medida aun por escribirse.
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Para que tractores sin violines

El joven que durante el dia interpreta a Mozart por la noche no romperd vidrieras.
Luis Szaran

Durante la década de 1980, en el Paraguay se construia la ruta trans Chaco, con
el objetivo de cruzar todo ese inmenso territorio para llegar hasta Bolivia y lograr
nuevos espacios de contacto para un pais sin costas al mar. Los ingenieros y obre-
ros que trabajaban en la obra, con frecuencia tenian problemas de relacionamiento
con algunas de las comunidades de indigenas que pueblan la zona, la mayoria de
ellas preocupadas por la invasion de su territorio. Después de algunos afos se con-
cluyd una parte de la obra y la empresa constructora decidié realizar una donaciéon
a la comunidad mas cercana al campamento, viendo que los aborigenes “carecian
de todo”. Llaman al cacique para realizar el generoso ofrecimiento y este contesta
“voy a consultar con mi gente”. Al regresar le preguntan sobre el destino que qui-
sieran dar al dinero y el cacique responde “queremos invertir en instrumentos mu-

sicales”.“Pero cdmo, si ni siquiera tienen escuela ni un hospital en la zona" dijeron; a
lo que nuevamente éste respondié “nosotros somos la escuela de nuestros hijos y
no necesitamos hospitales porque llevamos una vida sana, sin embargo queremos
instrumentos musicales porque nosotros todas las noches nos reunimos a cantary
hacer musica juntos. La musica nos ilumina para encontrar la solucién a todos los
problemas que se van apareciendo”.

Esta pequena historia nos ha inspirado, hace catorce afos, para buscar la ma-
nera de aplicar el inmenso potencial de la musica como herramienta de cambio
de la mentalidad y la forma de vida de miles de nifios y jévenes que viven en la
desesperanza.

La maravillosa poblacién juvenil del Paraguay representa una fuerte mayoria
en términos de estructura poblacional, similar al de muchos paises de Latinoamé-
rica y de igual manera son victimas del dafio moral, de la herencia de las feroces
dictaduras de los afios 70 y los gobiernos corruptos que las sucedieron, que han
corroido, con el pasar de las décadas, los fundamentos mas profundos de multiples
generaciones de ciudadanos.

En 1989 al caer el régimen de Alfredo Stroessner que gobernd el pais por mas
de tres décadas, la corrupcion generalizada, el epicentro de todos los problemas
actuales, ha efectuado el mayor dafo al sistema de vida, aspecto que no se ha
logrado superar en estos Ultimos veinticinco afos. Una encuesta realizada durante
los primeros aios de la incipiente democracia, revelaba que entre las expectativas
y suenos de los jévenes figuraba en primer lugar, para el 92% de la poblacién ju-
venil, el “hacerse rico sin que importara el medio”y en el 8% restante no aparecian
filésofos, artistas, cientificos, religiosos o sofadores.

De la misma forma que otras organizaciones de la sociedad civil, desde el am-
bito de la educacion no formal, la educacion a través del arte, nos lanzamos a la
tarea de buscar sanar las profundas heridas de la poblacién infantil y juvenil, en
nuestro caso buscando “iluminar” el camino de esa enorme masa juvenil, emplean-
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do la practica de la musica como herramienta fundamental para el cambio social,
buscando potenciar la autoestima, reafirmando la identidad cultural y fomentando
la creatividad, el espiritu emprendedor, el trabajo en equipo y las actitudes demo-
craticas.

Embarcados en ese gran desafio, mediante un primer impulso y acompana-
miento de la Fundacién AVINA, nos sumergimos en una nueva dimensién que por
entonces tomaba cuerpo bajo el concepto de “desarrollo sostenible”: “satisfacer las
necesidades de las generaciones presentes sin comprometer las posibilidades de las del

futuro para atender sus propias necesidades”.

Para los participantes de esta nueva experiencia, incluidas las numerosas ONGs,
de programas de medio ambiente y desarrollo econémico, pudimos comprobar
las variables de interpretacién del concepto original de esta terminologia de moda
para muchos, pero para la gran mayoria, absolutamente desconocida. La compren-
sion de esta expresidn en su real dimensién se limita a un porcentaje reducido de
individuos, por lo general ligados a organizaciones no gubernamentales, artistas,
ambientalistas e intelectuales aislados y que el ciudadano comun, el que esta en
condiciones de pensar, cree que el desarrollo sostenible es algo solamente relacio-
nado a cuestiones medioambientales, del uso inteligente de la tierra y de nuestros
desperdicios.

La orguesta escuela de vida

Todas las madrugadas, Jorge, un joven de una compafhia de la pequefa localidad
de Mbuyapey (a 187 kildbmetros de Asuncioén, de los cuales 45 de tierra) se levanta
para ordefar las vacas del establecimiento que es atendido por su padre. A partir
de las cinco de la mafana debe preparar el desayuno y el almuerzo del dia, luego
ensilla su caballo, a un lado ubica el tarro de leche y al otro su violoncello. Casa
por casa va entregando la leche, hasta que al finalizar llega a la Escuela de Musica
del pueblo; Jorge se toma un bafio, viste el uniforme de la escuela y comienza a
estudiar las suites para cello de Bach. Mas tarde le tocara participar del ensayo de
la orquesta y de giras de conciertos por otros pueblos. Increiblemente Mbuyapey
apenas cuenta con dos lineas de teléfono a magneto pero sin embargo alli existen
tres orquestas de camara. Pareceria la historia romantica de un pueblo idealizado,
como“la tierra sin mal” que sofaron los jesuitas, pero una serie de hechos que giran
alrededor de este personaje, desde el estar aseado para las clases, su participacion
disciplinada como parte de un grupo orquestal y la posibilidad de ser miembro de
un colectivo sujeto a normas de conducta, convivencia y actividad programada,
han contribuido a mejorar, mas alld de su aprendizaje musical, a los otros
aspectos de su vida y a su vez transmitirlos a su entorno familiar, desde una mayor
responsabilidad en la manipulacion de la leche, de su relacién con los clientes, su
planificacion financiera y sobre todo a una comprensidn sobre su posicion en el
esquema social y su incursion como miembro activo de su comunidad.

Los esfuerzos realizados hasta ahora para apuntar al desarrollo sostenible, que
son extraordinarios y de resultados admirables, a pesar del avance tragico y veloz
en sentido contrario, deberian ir acompafiados, de programas promocionales
de sensibilizacion social a todos los niveles, pero incluyendo ademas, en forma
manera paralela, a lo que llamamos “sostenibilidad social”. Propuesta que apunta
al equilibrio del nucleo familiar, de la organizacion barrial, de participacion
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democratica e integracion regional-mundial. Durante mucho tiempo, referirse a la
importancia de fortalecer la estructura familiar, parecia un discurso reservado a las
congregaciones religiosas, sin embargo se trata de un elemento base, fundamental
para el equilibrio futuro de la humanidad. El mundo actual nos presenta un
panorama social-familiar tan critico, como el que observamos en el campo de la
energia, el calentamiento de la tierra y el agotamiento del agua potable. Familias
destrozadas en su seno -con signos tragicos de desintereses y rebeldias— es la
realidad paralela, por ello florecen como hongos comunidades y grupos sociales
caracterizados por su espiritu autodestructivo. El florecimiento de la cultura del
me ne frega niente (me importa un bledo) es un estado creciente y tan fuerte en
nuestros paises de Latinoamérica, a cuyo fortalecimiento contribuyen los altos
indices de corrupcion y la mentira. La rebeldia interna del ciudadano se resuelve
arrojando desperdicios en las calles y arroyos, explotando de una manera irracional
cuanto le rodea y violando la mayor cantidad de normas de convivencia posibles.

Hemos encontrado como uno de los medios mas efectivos para potenciar la
autoestima del ser humano en la“educacién por el arte”, un sistema aplicado, hace
tres siglos en el continente por los misioneros en el tiempo de las reducciones
jesuiticas en América del Sur. Las crénicas de la época nos hablan de ello con
ejemplos sorprendentes y como anticipo visionario de lo que contempla hoy la
moderna pedagogia. Ejemplos concretos existen en varios paises, algunos ya
como parte de politicas publicas. A pocos se les ocurriria pensar que el programa
de orquestas juveniles de Venezuela contribuye a reducir fuertemente el embarazo
juvenil en las adolescentes. De igual manera durante los afos de la campaia de la
teoria desarrollista que se impulsaba décadas atrds en toda América, una solitaria
voz, la del Presidente de Costa Rica, a mediados de los 70, se planteaba “para qué
tractores sin violines” acompanando a través de un fortalecimiento cultural la
busqueda desesperada del bienestar econémico.

Sillegamos a ser ricos y no tenemos cultura, no sabremos disfrutar de nuestra riqueza,
si no tenemos éxito en el proyecto de riqueza, pero si tenemos cultura, sabremos vivir
con dignidad nuestra pobreza.

Este proyecto de desarrollo musical, que se llevé a cabo como un programa de
gobierno, con resultados extraordinarios, asi como otros que surgieron posterior-
mente, nos inspiraron para replicar aquella antigua utopia de buscar “la tierra sin
mal”. Pero ya no solamente para buscar la formacién de buenos musicos y genios
artistas, sino que a través de la musica, encontraramos el perfil de un nuevo ciu-
dadano, honesto, creativo, idealista, participativo, respetuoso y con vocaciéon de
servicio.

Jorge Guzman, ahora toca mejor el violoncello y es un virtuoso admirado en
el suyo y otros pueblos, pero también tiene conciencia sobre la calidad que debe
tener la leche que distribuye, pensando en los nifos que se alimentan de ella, a la
vez incentiva a estos para que no abandonen la escuela —uno de los dramas del
Paraguay- que tengan la esperanza, se capaciten y trabajen para un futuro mejor
y mas digno. Al igual que sus companeros de Mbuyapey, es hoy un activo dinami-
zador de su comunidad.

El“progreso de un pueblo” no se mide por los niveles del PIB, por la cantidad de
camas en los hospitales ni por la cantidad de seméforos en las calles. El “progreso
de un pueblo” se mide por el nivel de felicidad de su gente.
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Los extraordinarios resultados de cambio en la vida de esto niflos y jovenes,
habiendo logrado en muchos casos remplazar el temido pufal de las calles por
guitarras o violines, nos inspird en los siguientes afos para trasladar la experiencia
al sector adulto, es decir, planteandonos en cdmo convertir a esos padres de familia
del sector campesino y marginal, que se consideran a si mismos como “pobres e
ignorantes’, en personas emprendedoras, por lo que decidimos lanzarnos a la tarea
de crear en cada nucleo una “Sociedad Filarménica” conformada por los propios
padres de los participantes del programa, asi como de adultos simpatizantes del
proyecto. En poco més de un afio se ha vuelto lenguaje comun en ellos el hablar
de: plan de negocios, marketing, campana de recaudacion de fondos, viajes de
intercambio, redes, capitalizacién de experiencias de unos con otros, es decir:
actitud emprendedora en su mas alta expresion. En su totalidad ese grupo, que
comenzo con 18 pueblos con 1700 participantes, fue creciendo de una manera
vertiginosa llegando a esta altura del programa a integrar a mas de 12.000 familias
en 165 pueblos y generando el propio beneficiario el 88% del presupuesto del
programa general y quedando solamente el 12% a cargo de la organizacién central
y de los donantes o auspiciantes.

La alegria de la musica, la eliminacion del espiritu competitivo y el
establecimiento de vinculos de confianza entre ricos y pobres, jévenes y adultos,
indigenas y blancos, generaba este milagro de la comunién humana. Sin sermones
ni discursos, acerca de normas de convivencia, proteccién del ambiente o del
propio cuidado personal o social, la orquesta, esa escuela de vida, impulsaba
por su propio peso el ejercicio de crear valores humanos y espiritus afanosos de
perfeccién y rebeldes a la mediocridad.

La cuestion de fondo que se plantea a la necesidad del cuidado del futuro de
la humanidad, de su salud espiritual y a las transacciones ganar-ganar, seria como
encontrar la formula magica, como activar el disparador, el click que vuelva a poner
de moda la inteligencia, el quererse a uno mismo y a los demas.

www.sonidosdelatierra.org.py
www.luisszaran.org
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Lecturas criticas para momentos “historicos”

Breves aportes para pensar nuevas dindmicas
acadeémicas en la construccion de una
musicologia peruana posible

Pablo Alberto Molina

El presente articulo deriva de la ponencia presentada en el Il Coloquio de
Investigacién Musical IBERMUSICAS 2016, llevado a cabo en la ciudad de La Habana,
y que originalmente llevo por titulo Entre el patrimonio inmaterial y las industrias
culturales. Brechas en el entendimiento de las prdcticas musicales para la gestion
cultural desde el sector publico en el Perd. En dicha ponencia se buscé exponer
algunas de las medidas que ha venido tomando el Estado peruano en relacién a la
investigacion musical, comparando sus aproximaciones desde dos ejes centrales:
patrimonio cultural inmaterial e industrias culturales.

Para ello apelé a mi experiencia como servidor publico al interior de la Direccién
de Patrimonio Inmaterial del Ministerio de Cultura, mi participacion en reuniones
internas de trabajo para la elaboracién de un Plan Mdsica en 2016 junto a miembros
de la Direccion de Artes y la Direccién de la Fonografia, el Audiovisual y los Nuevos
Medios, asi como la experiencia de haber formado parte del jurado calificador en
las postulaciones de 2016 a los programas de financiamiento de IBERMUSICAS para
la movilidad de musicos, apoyo a la movilidad para festivales, residencias artisticas
y composicion de cancién popular.

En primer lugar, se buscé evidenciar que la labor de la Direccion de Patrimonio
Inmaterial da continuidad a lo iniciado por diferentes areas del Ministerio de Edu-
cacion desde mediados del siglo XX, tales como la Direccién de Educacion Artisticay
Extension Cultural y su Seccidn de Folklore, Bellas Artes y Despacho durante la década
de los 40." Del mismo modo, el Museo de la Cultura Peruana a través del Instituto de
Estudios Etnoldgicos,? asi como la Casa de la Cultura del Peri?, entre los afos 50y 60.
Y por ultimo, la Oficina de Musica y Danzas del Instituto Nacional de Cultura desde
los 70.*Estas direcciones condujeron importantes proyectos tales como la Encuesta
Nacional de Folklore (1946), Registro para la Inscripcién de Conjuntos y Ejecutantes de
Musica Vernacular (1946),° Mapa de los Instrumentos Musicales de Uso Popular en el
Peru (1978), entre otros.

Siguiendo con esta senda, la Direccién de Patrimonio Inmaterial del Ministerio de
Cultura ha publicado 7 colecciones de musica tradicional y 3 de relatos orales. Ha
producido mas de 30 documentales sobre expresiones culturales que incluyen ar-
tesanias, ceremonias rituales ligadas al ciclo de vida y el calendario agricola, prac-
ticas musicales y dancisticas, y festividades populares. A esto se suman cerca de 40
retratos audiovisuales de maestros y maestras artesanas, ademas de 15 publicacio-
nes etnograficas y etnohistodricas sobre artesanias, géneros musicales, gastronomia
y practicas rituales. Estos materiales son accesibles a través del Mapa Audiovisual
del Patrimonio Cultural Inmaterial Peruano, plataforma virtual disefiada y lanzada a
fines de 2015.¢ Asimismo, se hizo una demostracion de la referida plataforma.

! Creada en 1941 a través de la Ley N°
9359 - Ley Orgdnica de Educacién Pu-
blica, accesible a través del siguiente
link: http://peru.justia.com/federales/
leyes/9359-apr-1-1941/gdoc/

2 Yllia, Maria Eugenia: “El Museo Na-
cional de la Cultura Peruana y la legi-
timacion del arte popular tradicional’,
Revista del Museo Nacional, Tomo 51:
241-266, Lima, 2016.

3 Creada en 1962 a través del Decreto
Supremo N° 48 y refrendado mediante
el Decreto Ley N° 14479 de ese mismo
ano: http://peru.justia.com/federales/
decretos-leyes/14479-jun-10-1963/
gdoc/

4 Creado en 1971 mediante Decreto
Ley N° 18799 — Ley Orgdnica del Sector
Educacién, accesible a través del link:
http://docs.peru.justia.com/federales/
decretos-leyes/18799-mar-9-1971.pdf
5 Este registro dio inicio en 1946 y man-
tuvo relativa vigencia hasta la década
de los 70, pasando de una oficina a
otra y quedando a cargo de diferen-
tes especialistas. Fue a través de esta
accion de registro que se cuenta hoy
en dia con grabaciones de audiciones
aplicadas a diferentes conjuntos, y que
reflejan una gran diversidad de estilos
musicales.

S \Ver. http://mapavisual.cultura.pe/
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En segundo lugar, se buscé llamar la atencion sobre como la falta de investiga-
ciones propias desde el area de industrias culturales, creada junto al Ministerio de
Cultura en 2010, invisibiliza un amplio rango de dindmicas de produccién, distri-
bucién y consumo musical en el pais. Esto lleva a la reproduccién de dicotomias
sobre lo musicalmente tradicional y moderno en funcion de las cudles se segmenta
la atencion de determinados tipos de practicas musicales. A consecuencia de lo
anterior, se implementan acciones y discursos ensayados en otros contextos sin
adaptarlos a una realidad compleja como la local, dejando como tarea pendiente
la aproximacién a una mayor variedad de sectores musicales. Para evidenciar estas
cercanias y distancias se compararon a los ganadores de las convocatorias IBER-
MUSICAS para la movilidad de musicos en Peru, Argentina y México entre los afos
2013y 2016

Estos datos mostraron diferencias en los géneros musicales respaldados. Méxi-
co y Argentina comienzan apoyando principalmente a intérpretes de musicas aca-
démicas o clasicas, para luego irincorporando intérpretes de musicas tradicionales
o de raiz folklorica, fusion, rock, pop, y musica experimental manteniendo cierto
balance entre unos y otros. Perd, al contrario, no ha beneficiado en ninguna de
las convocatorias realizadas a intérpretes de musica clasica o académica, pese a
la existencia del Conservatorio Nacional de Musica. En cambio, se ha decantado
principalmente hacia grupos con propuestas de fusion que comparten los mismos
circuitos musicales y radican casi todos en la capital del pais. Este nivel de concen-
tracién levanta muchas interrogantes sobre una convocatoria que deberia tener al-
cance nacional, y refleja al mismo tiempo la urgencia de hacer investigacion desde
al area de industrias culturales dentro del Ministerio de Cultura.

A través de estas observaciones, se busco resaltar la necesidad de trascender
la segmentacion de lo musical entre patrimonio cultural inmaterial e industrias cul-
turales. Asumir, por un lado, que lo que entendemos como tradicional también
articula dindmicas de produccion, distribucién y consumo. Y evitar, por otro lado,
caer en el esencialismo de entronizar nuevas categorias como la de lo hibrido, con-
fundiéndola con la vida social en si misma (Bigenho, 2002: 23) y generando una
falsa percepciéon de homogeneidad dentro de un complejo panorama de practicas
musicales. En ese sentido, el Ministerio de Cultura de Peru tiene frente a si un vasto
campo por explorar a través de la investigacién, entendiendo esta actividad como
generadora de data relevante para el dmbito de las politicas publicas antes que
sélo por la obtenciéon de prestigio académico.

Sin embargo, a partir de este punto quiero concentrarme en aportar un pano-
rama introductorio sobre la investigacion musical en Perd que resulte de utilidad
para el lector oportuno, seguida de una revision critica de algunos de los factores
que han jugado en contra de la consolidacion de este campo. Esto ultimo con el fin
de generar lo que considero es una necesaria autocritica dentro del medio local,
informando a la vez sobre algunos de los mas recientes y ambiciosos proyectos
de investigacion y eventos académicos que han tenido lugar en los ultimos afios.

Algunos rumbos y vaivenes de la investigacion musi-
cal en el Peru

En el Pery, las primeras investigaciones sistematicas alrededor de la musica fue-
ron campo compartido de la antropologia indigenista de inicios del siglo XX (Ro-

7 Almomento de la publicacién de este
articulo, los ganadores de las convoca-
torias correspondientes a 2016 y 2017
ya seran publicas. No obstante, no han
sido tomadas en cuenta debido a que
dicha informacién no era aun publica
cuando se expuso esta ponencia en el
Il Coloquio de Investigacion Musical
IBERMUSICAS.
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mero, 2012), asi como de una musicologia mas formal y estructuralista (Mendivil,
2012).En el caso de la antropologia, este campo asumio la forma de estudios sobre
folklore, los que se constituyeron en un eje tematico principal durante las primeras
décadas de la recién formada disciplina (Degregori, 2008: 35). Muchos de estos es-
tudios se realizaron principalmente en contextos andinos de caracter ritual y rural
(Romero, 2002), apelando a categorias como folkldrico y tradicional que se hicieron
de uso comun en el lenguaje académico (Morote, 1950).

Si bien no fueron los Unicos en contribuir a nuestro actual conocimiento
sobre un amplio espectro de practicas musicales en el drea andina, consideramos
importante nombrar algunas figuras como Josafat Roel Pineda (1959), Sergio
Quijada Jara (1957), Alejandro Vivanco Guerra (1973) y José Maria Arguedas.
Posteriormente, a partir de los afios 70 y 80, la investigacién musical en el Peru
comenzaria a trascender el ambito del folklorismo académico, si bien este campo
gano continuidad a través de congresos de folklore impulsados por intelectuales
con agendas locales y regionales de reivindicacion étnica (Roel, 2000: 91).

La apertura en 1975 del Taller de Investigacion Musical en la Escuela Nacional de
Musica®, y su funcionamiento hasta 1979, significé la creacién de un primer espa-
cio dedicado a la formacion de un grupo interdisciplinario de investigadores en el
campo de la musicologia (Lopez, 2016). Su direccién estuvo a cargo del compositor
y musicélogo chileno Fernando Garcia junto a Josafat Roel Pineda y César Bola-
fAos como docentes, quienes desarrollaron en paralelo el importante proyecto del
Mapa de los Instrumentos Musicales de Uso Popular en el Perti que seria publicado en
1978 por el Instituto Nacional de Cultura. Entre los participantes del taller estuvieron
figuras que se volverian importantes referentes en la musicologia peruana tales
como Chalena Véasquez, Rosa Alarco, Aurelio Tello y Raul R. Romero.

Rosa Alarco (1981) y Chalena Vasquez (1982) ganarian en 1979 la primera edi-
cién del Premio de Musicologia Casa de las Américas. Desde entonces, el premio
sélo ha sido dado nuevamente a investigadores peruanos en otras dos oportunida-
des. En 1982 al compositor y musicélogo puneio Américo Valencia Chacén, por su
importante trabajo sobre el siku altiplanico (1988).Y en 1999 a Aurelio Tello, quien
se establecié en México en los 80 como investigador del Centro Nacional de Investi-
gacion, Documentacion e Informacion Musical “Carlos Chdvez”. Por su parte, Raul R.
Romero llegaria a dirigir el Instituto de Etnomusicologia de la Pontificia Universidad
Catdlica del Pert, creado en 1985 bajo el nombre de Archivo de Mdsica Tradicional
Andina.

No obstante, la investigacion de las practicas y fenédmenos musicales no se limi-
t6 al espacio del taller, como puede verse en variedad de trabajos desde las cien-
cias sociales que se aproximaron, por ejemplo, al analisis comparativo de letras y
los aspectos estéticos involucrados en la creacién musical campesina o indigena
(Degregori, Golte & Oetling, 1979; Montoya, 1987), asi como a las historias de vida
como ejes para la exploracion de tradiciones musicales (Vasquez & Vergara, 1989).
Asimismo, se comenzaron a desarrollar estudios enfocados en el reposicionamien-
to y las transformaciones de practicas musicales en nuevos escenarios urbanos
(Llorens, 1983; Turino, 1983, 1988).

La investigacion realizada por Thomas Turino entre grupos migrantes de sikuri
continuaria con esta senda, cimentando un giro hacia una lectura de la autenti-

8En 1972 el Gobierno Revolucionario de
las Fuerzas Armadas del general Juan
Velasco Alvarado dispuso, mediante
Decreto Ley N° 19268, la absorcién
del Conservatorio Nacional de Musica
y otras escuelas de arte dentro del
recién creado Instituto Nacional de
Cultura, cambiando al mismo tiempo
su nombre oficial por el de Escuela Na-
cional de Mdsica. Entre 1973 y 1976 fue
dirigida por Enrique lturriaga. De 1976
a 1979 el cargo fue asumido por el pro-
pio Celso Garrido-Lecca.
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cidad en las préacticas musicales a partir de la experiencia de los sujetos (1993) y
anticipando la diversificacion de espacios, temas y tipos de practicas musicales que
serian abordadas. Entre algunos ejemplos de esto podemos citar el interés en los
procesos de construccidn de identidades alrededor de varios tipos de ensambles
instrumentales y sus transformaciones, como las bandas de musica en el sur de
Ancash (Robles, 2000), las orquestas tipicas del Valle del Mantaro (Romero, 2004),
o las bandas del Bajo Piura en el norte (Yep, 2015). Del mismo modo, el rescate de
tradiciones musicales desde movimientos culturales de reivindicacion étnica (Ro-
mero, 1994; Feldman, 2009).

El estudio de los procesos de transformacion social y sonora de géneros o ver-
tientes de musica popular peruana también ha generado una extensa produccién
académica en la forma de articulos, tesis y publicaciones. Asi, destacan trabajos
en torno al huayno ayacuchano (Mendivil, 2004; Tucker, 2013), el huayno con arpa
(Ferrier, 2010), la musica altipldnica (Ponce, 2008), el vals (Llorens & Chocano, 2009;
Borras, 2012) y la marinera limeAa (Chocano, 2013). Por otro lado, estudios sobre
las dindmicas de organizacion y construccion de significados dentro de espacios y
circuitos de musica fusién (Rozas, 2007; Montero, 2016), rock subterrdneo (Riveros,
2009; Greene, 2017), la musica andina contempordnea y sus protagonistas (Alfaro,
2009; Butterworth, 2014), la musica criolla (Rohner, 2013a, 2016), el sentido de lo
tradicional en circuitos urbanos (Molina, 2016) o la mdsica tropical andina en espa-
cios regionales (Cardenas, 2014).

Este recuento, breve e inevitablemente incompleto, ha buscado presentar de
forma muy general algunos de los rumbos y vaivenes que ha seguido la investi-
gacion musical en el Per(®, y de los que también forma parte la participacion sos-
tenida en las dos primeras ediciones del Coloquio Iberoamericano de Investigacion
Musical IBERMUSICAS. Lo ultimo es una sefal alentadora de articulacién y apertura,
asi como de renovacion generacional al permitir que voces jovenes den sus propias
lecturas y perspectivas sobre el desarrollo de este campo en sus propios paises. Asi,
la ponencia peruana presentada en la primera edicién llevada a cabo en Ciudad de
México describié con optimismo un momento histdrico para la investigacion musi-
cal en Peru, destacando el hecho de que nuevas generaciones estén dando forma
a modelos de investigacion aplicada que conjugan lo académico con la gestion
cultural y la gestion publica (Riveros, 2016). No obstante, nos parece fundamental
balancear este optimismo con una lectura personal critica acerca de las academias
locales, sus actuales dindmicas, y la necesidad de trascender errores previos.

Lecturas criticas sobre la investigacion musical en ¢l
Pery contempordneo

La investigacién musical en Perd ha estado y sigue estando marcada por al me-
nos cuatro factores adversos. En primer lugar, la ausencia de espacios o programas
sostenibles de formacion dentro del campo de la investigacion musical, o la apa-
ricion reciente de algunos pero que aun se encuentran en etapas muy tempranas
de posicionamiento y consolidacion. En segundo lugar, la fragilidad de los marcos
institucionales de apoyo para el desarrollo de proyectos de investigacion o regis-
tro de gran envergadura, demasiado susceptibles a vaivenes tanto politicos como
presupuestales. En tercer lugar, el muy limitado nivel de intercambio académico
tanto al interior del pais como hacia afuera, lo que ha llevado al Pera a una situa-
cion de fragmentacion y aislamiento casi voluntario. Y por ultimo, una dindmica
lenta de produccién académica marcada por la ausencia de revistas especializadas,

9 Para un recuento mas detallado y
comprensivo del desarrollo de la inves-
tigacion musical en el pais recomen-
damos hacer una lectura detenida de
los balances de Raul R. Romero (1986,
1988, 2012), Pedro Roel Mendizabal
(2008), César Bolanos (2007 [1985]) y
Fred Rohner (2013b).
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desincentivando el debate y dando pie a la constante emergencia de personalis-
mos académicos.

Estos factores generan un circulo vicioso con un doble impacto negativo so-
bre la investigacion musical en el pais. Por un lado, se profundiza una percepcion
subordinante de la musica como un campo de investigacién interesante pero no
importante, no visto como tema principal de debate al interior de la academia o
la esfera publica. Por otro lado, se genera un manto de fascinacidon y misterio en
torno a disciplinas como la musicologia o la etnomusicologia que incentiva la falta
de rigurosidad metodoldgica, reforzando esquemas de distincién y complicando
el dialogo entre los propios investigadores. Esto ha contribuido a la configuracion
de una tradicion académica que, a excepcion de algunas cuantas figuras, se ha con-
centrado en la acumulaciéon de prestigio y capital simbdlico desde sus espacios
internos de debate sin entrar a negociar la construccién de politicas o marcos que
respalden su actividad.

Niveles muy

limitados de
intercambio
académico

Factores adversos parca fa investigacion musicai en Pern
i=}

Espacios formativos en investigacion musical aun por
consolidar

Es importante reconocer que la investigacién musical en el Peru atravesé un
periodo de latencia que dio inicio en los aflos 70 y se extendid hasta finales de la
década de los afos 90, marcado por un complejo contexto histérico con sucesivos
episodios de violencia politica, crisis econdmica y dictadura que terminarian por

19Ver. http://ide.pucp.edu.pe/

" Ver. http://cemduc.pucp.edu.pe/his-
toria.html

12 Rosa Elena “Chalena” Vasquez, falle-
cida en diciembre de 2016, fue una
de las mas importantes figuras para
la musicologia en el Pert debido a su
labor multifacética como investiga-
dora, gestora cultural, compositora y
docente. Ante la ausencia de espacios
formativos, su presencia impulsé a
varias nuevas generaciones de inves-
tigadores.

13 Ver. http://cidemp.org/acerca-del-ci-
demp/

“Ver. http://www.escuelafolklore.edu.
pe/quienes-somos/direccion-de-in-
vestigacion/
*Ver.http://centrocultural.unmsm.
edu.pe/folklore/historia/
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volver evidente la corrupcion presente en las mas profundas estructuras de go-
bierno del Estado peruano. En medio de este escenario, las principales figuras de
este periodo no articularon espacios estables de formacion a partir de los cuales se
formara una escena musicolégica local. En vez de ello, afianzaron territorios per-
sonales a través de iniciativas que combinaron variedad de aproximaciones tales
como la investigacion académica, el registro etnografico, la practica musical y la
puesta en escena.

En la Pontificia Universidad Catdlica destacaron el ya mencionado Instituto
de Etnomusicologia — IDE,' creado en 1985 bajo el nombre de Archivo de Musica
Tradicional Andina, y el Centro de Musica y Danza de la Universidad Catdlica
CEMDUCG, " dirigido por la investigadora Chalena Vasquez desde su creacién en 1992
hasta 2015." Por otro lado, el Centro de Investigacion para el Desarrollo de la Musica
Peruana — CIDEMP fundado en 1988 por el musicdlogo Américo Valencia Chacon.
Entre otros espacios a resaltar estan la Direccién de Investigacion de la Escuela
Nacional Superior de Folklore José Maria Arguedas,™y el Centro Universitario de
Folklore - CUF de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, el cual data de los
anos 70y es actualmente dirigido por Carlos Sdnchez Huaringa.™

El Instituto de Etnomusicologia ha sido el mas activo, recabando el mayor archivo
etnografico existente en el pais sobre musica y danzas a partir de material recogido
por su propio equipo o por investigadores visitantes, y lanzando publicaciones
con cierta regularidad en conjunto con otras instituciones tales como el Instituto
Francés de Estudios Andinos y el Instituto de Estudios Peruanos. En la misma senda, la
Direccion de Investigacion de la Escuela Nacional Superior de Folklore ha impulsado
desde 2005 la creacion y fortalecimiento del Centro de Documentacion y Archivo
Audiovisual José Maria Arguedas, implementando medidas para la conservacién
de sus multiples colecciones sonoras y audiovisuales, ademas de lanzar la serie
discografica Archivo de Musica Tradicional del Pertien 2011, contando a la fecha con
dos volumenes (Sanchez, 2014).

Por otro lado, el CEMDUC y el CUF han funcionado como centros para el apren-
dizaje de estilos musicales y danzas consideradas tradicionales, poniendo énfasis
en su exploracion a profundidad para la generacion de propuestas performativas.
Paralelamente, ambos espacios han realizado publicaciones tanto en conjunto’
como por separado, desde revistas con énfasis en el campo del folklore'” hasta pro-
ducciones discograficas alrededor de estilos musicales tradicionales.'® EI CIDEMP,
en cambio, agrupé y agrupa actualmente a investigadores e intérpretes principal-
mente ligados al Conservatorio Nacional de Mdsica, pero la mayor parte de sus ac-
tividades han estado circunscritas a la agenda académica de su propio fundador.

El establecimiento de programas formativos en investigacion musical es un pro-
ceso sumamente reciente y que ha empezado a darse desde dos marcos institucio-
nales muy distintos, mas de 40 afos después de la creacién del Taller de Investiga-
cién Musical al interior de la entonces Escuela Nacional de Musica, y protagonizado
por actores ligados a las iniciativas antes referidas. Por un lado, la reactivacion de
la especialidad de musicologia del Conservatorio Nacional de Mdsica, un programa
de pre-grado dirigido por el maestro Omar Ponce Valdivia'®y que ya era parte de la
oferta educativa de este centro de estudios, pero que habia estado practicamente
cerrado por anos debido a la falta de postulantes. Y, por otro lado, el programa de
maestria en musicologia iniciado por la Pontificia Universidad Catdlica del Pert en

1°Ver, http://ide.pucp.edu.pe/

" Ver. http://cemduc.pucp.edu.pe/his-
toria.html

'2 Rosa Elena “Chalena” Vasquez, falle-
cida en diciembre de 2016, fue una
de las méas importantes figuras para
la musicologia en el Pert debido a su
labor multifacética como investiga-
dora, gestora cultural, compositora y
docente. Ante la ausencia de espacios
formativos, su presencia impulsé a
varias nuevas generaciones de inves-
tigadores.

13 Ver. http://cidemp.org/acerca-del-ci-
demp/

' Ver. http://www.escuelafolklore.edu.
pe/quienes-somos/direccion-de-in-
vestigacion/
Ver.http://centrocultural.unmsm

® En 2011, el CUF y el CEMDUC publi-
caron de forma conjunta el libro Las
Tradiciones Musicales de los Negros de
la Costa del Pert, una traduccién de la
tesis de doctoral elaborada en 1981
por William P. Tompkins bajo el titulo
The MusicalTraditions of the Blacks of
Coastal Pert, permaneciendo inédita.
La versién traducida y publicada pue-
de visitarse en https://es.scribd.com/
doc/146598606/William-D-Tompkins-
Las-tradiciones-musicales-de-los-ne-
gros-de-la-costa-del-Peru
Ver.http://www.unmsm.edu.pe/
noticias/ver/centro-universita-
rio-de-folklore-promueve-investiga-
cion-cultural

'8 Ver. http://cemduc.pucp.edu.pe/dis-
cos.html

“Pianista y compositor natural del
distrito de Ayaviri en la provincia de
Melgar, region Puno. Es egresado del
Instituto Superior de Musica Publico
Leandro Alvina Miranda del Cusco, ade-
mas de Magister en Artes con mencion
en Musicologia por la Universidad de
Chile.
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2017, formulado y dirigido por el doctor Raul R. Romero? con un enfoque interdis-
ciplinario.

Ambas experiencias se dan en medio de un contexto de reforma universitaria
que busca revertir la extrema liberalizacién de la educacién superior, apelando a
mecanismos como la moratoria para la creacién de universidades a través de la Ley
N° 29971, y la formacién de la Superintendencia Nacional de Educacion Superior
Universitaria con Ley N° 30220 para supervisar los niveles de calidad en la ofer-
ta académica. Sin embargo, persisten algunos vacios legales que vienen siendo
aprovechados desde un angulo politico para forzar cambios de forma anticipada.
Muestra de ello es la aprobacidn del Proyecto de Ley N° 00495 en mayo de 2017%' y
que ha abierto la puerta para que el Conservatorio Nacional de Mdsica se convierta
en universidad, pese a que la moratoria sigue aln vigente y bajo el argumento de
que no se estd creando ninguna nueva universidad sino que se estd cambiando de
nombre algo que ya existe.”? No obstante, de llevarse a cabo de manera exitosa,
este cambio abriria la posibilidad a laimplementacién de programas de postgrado.

Marcos fragiles de respaldo a proyectos de investi-
gacion

Respecto al segundo factor adverso a la investigacion musical en el pais, nos
aproximaremos a este desde dos casos especificos: el Proyecto Waylla Kepa (2003-
2008) y el Centro Documental de la Musica Tradicional de la Regién Cajamarca Yaku
Taki (2013 — 2014), ambos por iniciativa de actores vinculados a la Direccién de
Investigacién de la Escuela Nacional Superior de Folklore José Maria Arguedas, en
convenio con otras instituciones del sector publico. En el caso del Proyecto Waylla
Kepa, este se enmarcé dentro de un proyecto mas amplio denominado Atlas de
Instrumentos Musicales del Peru (Mansilla, 2003), y que habria buscado actualizar
el Mapa de los Instrumentos Musicales de Uso Popular en el Pert (1978) publicado
por el Instituto Nacional de Cultura. Para ello, la ENSFJMA entré en convenio con
el INC con el fin de catalogar y registrar los cerca de 2000 instrumentos musicales
prehispanicos custodiados dentro del Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia
e Historia del Peru.

El proyecto reunié a los musicélogos Carlos Mansilla y Chalena Vasquez de
la ENSFJMA, junto al ingeniero Milano Trejo y el arquedlogo Manuel Merino del
MNAAHP. En tanto que se pensé como un proyecto de investigacion cientifica y ex-
perimentacion artistica, sus responsables se fijaron un plan de trabajo por etapas.
Asi, luego de la catalogacién y registro vendria una segunda etapa de replicado,
seguido de una tercera etapa de creacion sonora experimental. Se utilizaron tanto
metodologias de fichado y registro etnografico, como técnicas de radiografiado y
andlisis de espectrograma para algunas piezas como las antaras de la cultura Nazca
(Mansilla, 2005). Sin embargo, retrasos constantes en los cronogramas de trabajo
debido a la inestabilidad y falta de personal, la presion ejercida por la falta de fuen-
tes adicionales de financiamiento, ademas de los limites en el convenio establecido
entre las instituciones marco, llevaron al cese del proyecto.

Luego de varios ahos de trabajo, Waylla Kepa habia logrado dar forma a un ex-
tenso catalogo de instrumentos musicales prehispanicos, pero no habia podido
culminar del todo con las labores de registro. Aun asi, el trabajo realizado legé
abundante material audiovisual, sonoro y fotografico que se conserva en el Centro
de Documentacion y Archivo Audiovisual José Maria Arguedas de la ENSFJMA, pero

2Licenciado en Sociologia por la Pon-
tificia Universidad Catolica del Peru
(PUCP) ademas de Doctor en Musico-
logia por la Universidad de Harvard.
2Wer. http://proyectosdeley.pe/p/r7zk-
vh/seguimiento/

22 En la practica, esto implicara que
el Conservatorio Nacional de Musica
adapte sus estructuras a los requisi-
tos establecidos por ley para todas las
universidades. Del mismo modo, im-
plicara que los docentes obtengan un
grado de magister para poder seguir
dictando clases. Sobre este detalle no
parece haber habido un mayor nivel
de reflexiéon por parte de quienes im-
pulsaron el referido Proyecto de Ley,
tratdndose mas bien de una estrate-
gia de posicionamiento politico que
ha sido criticada por algunos sectores
académicos.
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que no ha sido publicado. No obstante, algunos de las personas involucradas han
continuado con el trabajo de replicado de instrumentos musicales, volviéndolo
una fuente de ingreso y un recurso para la creacién de propuestas musicales expe-
rimentales.?® Waylla Kepa es reconocido en la comunidad local de investigadores
como un hito en el desarrollo de la arqueo-musicologia andina en Perd (Manga,
2010), pero su impacto ha pasado desapercibido.

Por otro lado, el Centro Documental de la Musica Tradicional de la Regién Caja-
marca Yaku Taki fue un proyecto formulado por el investigador Marino Martinez en
2012,y que comenzé a serimplementado en 2013 con el respaldo politico y econé-
mico de la presidencia del Gobierno Regional de Cajamarca al mando de Gregorio
Santos, lider del Movimiento de Afirmacién Social de tendencia izquierdista. Este
panorama favorable hizo posible la adquisicion de equipos para el registro de prac-
ticas musicales tradicionales en audio y video de alta calidad, la contrataciéon de un
equipo de trabajo integrado por universitarios locales, el acondicionamiento de un
espacio minimo para reuniones y atencion al publico, ademas de cubrir gastos in-
ternos de traslado. Asi, pese a obstaculos iniciales como la falta de personal mejor
calificado, Yaku Taki logro funcionar por dos anos consecutivos, haciendo registros
en casi todas las provincias de la regién.

Como relata el gestor del proyecto (Martinez, 2014), Yaku Taki logré recoger cer-
ca de 3 mil clips de video y un ndmero similar de archivos de audio con musica,
cantos ceremoniales y relatos orales. Asimismo, buscé establecer una red cultural
en la regién para empadronar multiples portadores de la cultura viva cajamarqui-
na, e implementar un sistema digitalizado de archivos documentales con fotogra-
fias, partituras y cancioneros que se fueron recogiendo en el transcurso del trabajo
de campo. Martinez también establecié convenios de cooperacién a partir de sus
propias redes con espacios como la Direccién de Investigacién de la ENSFJMA, el
Center for World Music de la Universidad de Hildesheim entonces dirigido por el
etnomusicélogo peruano Julio Mendivil, y el Proyecto Caminos del Inka del director
de orquesta Miguel Harth- Bedoya.

Sin embargo, la suspensién de Gregorio Santos como presidente regional signi-
ficé la pérdida del respaldo politico y econdmico al proyecto, con su consiguiente
desactivacion.? Pese a la singular experiencia de registro etnografico contempo-
rdneo que constituyd Yaku Taki, este extremo nivel de dependencia en un actor
politico y la incapacidad de encajar dentro de un marco institucional preexistente,
o de generar uno propio, mermaron su sostenibilidad. Esto quedaria evidenciado
cuando un funcionario del Gobierno Regional pregunté al director del proyecto
sobre cuando terminaria el documental que estaban produciendo.” La idea de un
centro documental ni siquiera habia sido asimilada como parte de un plan o politica
institucional por los mismos funcionarios. La informacién recogida por Yaku Taki
fue entregada al gobierno regional, pero tampoco se ha generado ninguna publi-
cacion a partir de la misma.

Waylla Kepa tuvo personal calificado y se respaldd en un convenio interinstitu-
cional marco para ganar sostenibilidad, extendiéndose por un periodo de 4 afos y
alcanzando resultados limitados pero sobre la base de un trabajo estructurado por
etapas. Yaku Taki apeld al respaldo politico y presupuestal desde la presidencia del
gobierno regional de Cajamarca, recopilando un volumen importante de datos en
la mitad del tiempo pero sin articularse con otras instancias de politica publica. El
primero tuvo una base institucional mas solida pero con fuentes muy limitadas de

2 Ver. https://www.youtube.com/wat-
ch?v=YleZB jPIB4

2 En mayo de 2014, luego de haber
sido reelegido en el cargo, el presiden-
te regional de Cajamarca fue enviado
por la justicia peruana a 14 meses de
prision preventiva mientras se lleva-
ban a cabo investigaciones por pre-
suntos actos de corrupcién durante
su primer mandato. La legitimidad de
la medida fue duramente cuestiona-
da por sectores politicos de izquier-
da, quienes acusaron un intento de
sectores conservadores y derecha de
favorecer a las empresas mineras en la
zona al remover a su principal adversa-
rio politico.

25 M. Martinez, comunicacion personal,
12 de octubre de 2016.
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financiamiento, mientras que el segundo gozé de mayor disponibilidad de recur-
sos aunque desde una posiciéon muy vulnerable. Que ambos proyectos terminaran
siendo cancelados llama nuestra atencién sobre la importancia de contar con am-
bos factores de respaldo, pero también sobre las deficiencias en las logicas desde
la que tomaron forma estas iniciativas.

Waylla Kepa derivé del interés académico y el deseo de experimentacion sonora
de un grupo mas bien reducido y especifico de especialistas, creando un escena-
rio no previsto por los marcos institucionales en los que tomo forma el proyecto.
Yaku Taki se desarrollé a partir de la sinergia fortuita entre un investigador y una
autoridad politica de alto rango, asumiendo funciones que ya eran competencia
de otras entidades al interior del Estado y con las que hubo niveles limitados de
interaccion.®En ese sentido, los dos proyectos ejemplifican el posicionamiento de
agendas de investigacién privadas en las estructuras del sector publico, adjudican-
dosele al Estado un sentido de deber histérico o deuda pendiente mediante una
critica constante a su inaccidn previa, pero sin necesariamente asumir un sentido
de corresponsabilidad al relegar las falencias y retener todo tipo de logro alcanza-
do dentro del campo de las trayectorias personales.

Niveles muy limitados de intercambio académico
inferno y externo

En lo que respecta al tercer factor sefalado, nuestra actual participacion al in-
terior de espacios internacionales de encuentro e intercambio académico es muy
reducida. Esto coloca los aportes de la investigacion musical producidos localmen-
te en un una situacién de subrepresentacién y aislamiento, al mismo tiempo que
normaliza una percepcion negativa de Peri como fuente de materias primas para
la investigacion extranjera antes que como potencia a nivel latinoamericano.” Para
las generaciones mas jovenes, quienes debido a la ya sefialada carencia de progra-
mas especializados de formacion se aproximan al tema desde multiples campos
disciplinares, este panorama impide que puedan colocar sus trabajos a discusion
mas alla del ambito local, lo que los hace mas invisibles aun.

Esto resulta particularmente resaltante si consideramos la existencia de AR-
LAC-IMS?8y IASPM-AL,* importantes redes de intercambio académico en la region
de Latinoamérica y el Caribe, y el hecho de que esta ultima haya tenido como pre-
sidente por varios periodos consecutivos a Julio Mendivil, destacado etnomusi-
c6logo de origen peruano radicado en Europa.** Tomando esto en cuenta, resulta
irébnico advertir que en los mas recientes congresos de ambas redes en 2016, que
tuvieron lugar respectivamente en las ciudades de Santiago de Chile y La Habana
reuniendo a mas de 400 investigadores de varios paises, el Unico peruano en hacer-
se presente fue el propio Mendivil en La Habana. En el congreso de ARLAC-IMS la
situacion fue mas critica aun debido a la total ausencia de ponentes peruanos pese
a la cercania del pais anfitrion.

No obstante, este panorama parece estarse revirtiendo con la participacion a
finesde 2016 de un grupodeinvestigadoresen el 1er Congresode Etnomusicologiade
la Universidad Auténoma de México, organizado por el Claustro de Etnomusicologia
de la Facultad de Musica de la UNAM, representando al Conservatorio Nacional de
Musicay la Pontificia Universidad Catdlica del Per(i.3' La participacion de tres jévenes
investigadores ligados al Instituto de Etnomusicologia de la PUCP en el Il Congreso

2 En Perd el Ministerio de Cultura man-
tiene presencia en cada region a través
de sus Direcciones Desconcentradas
de Cultura (DDQ), las que se encargan
de coordinar acciones locales de fisca-
lizacion, difusion, impulso y registro
del patrimonio cultural y las industrias
culturales. Yaku Taki colaboré con la
DDC Cajamarca en la elaboracién de
expedientes técnicos para la declara-
toria de expresiones culturales como
Patrimonio Cultural de la Nacién, pero
no se obtuvo noticias de una colabo-
racion exitosa en la formulacion de un
proyecto de registro conjunto.

27 Mendivil, Julio: “El Perd esta en
desventaja porque no somos una
potencia dentro de la etnomusico-
logia” -Entrevista a Julio Mendivil
(1", Mundos Sonoros. Blog del Gru-
po de Estudios “Musica y Sociedad”,
https://mundossonoros.wordpress.
com/2016/06/07/no-somos-una-po-
tencia-dentro-de-la-etnomusicolo-
gia-nos-ven-como-un-tema-insignifi-
cante/

28 Asociacion Regional de la Sociedad
Internacional de Musicologia para
América Latina y El Caribe, creada en
2012 durante el XIX Congreso de la So-
ciedad Internacional de Musicologia,
celebrado en Roma.

»Rama América Latina de la Asocia-
cion Internacional para el Estudio de la
Mdusica Popular, creada en 1997 y ha-
biendo celebrado su primer congreso
ese mismo afo en Santiago de Chile.
30 En 2017, Julio Mendivil fue elegido
como presidente de la rama global de
la IASPM.

3Mundos Sonoros: “Problematizar
en la brecha. Participaciéon en el Ter
Congreso de Etnomusicologia de la
UNAM’, Mundos Sonoros. Blog del
Grupo de Estudios “Musica y Socie-
dad’,
https://mundossonoros.wordpress.
com/2016/12/05/problematizar-bra-
cha-participacion-1er-congreso-etno-
musicologia-unam/
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ARLAC-IMS 2017, arealizarse en la ciudad de Santos, Brasil, se suma a esta tendencia.
Por otro lado, durante el XXXV Congreso Internacional de la Asociacién de Estudios
Latinoamericanos — LASA 2017, organizado a finales de abril en la ciudad de Lima,
se llevaron a alrededor de 60 ponencias alrededor de la musica como campo de
investigacion.?

En ese sentido, Peru viene recuperando el terreno que demostré haber ganado
en 2008, cuando el VIIl Congreso de la red IASPM-AL fue celebrado en Lima. Pero
al igual que con los espacios de formacion en investigacion musical, se trata de un
proceso aun reciente. Asimismo, es importante mantener cierta cautela a fin de no
redundar en el escenario que fuera advertido a finales de los afios 80, caracteriza-
do por iniciativas multiples pero aisladas y carentes de marcos institucionales que
les dieran respaldo (Romero, 1988). Y es que ademas del limitado didlogo con el
exterior, la investigacién musical al interior del pais se presenta como un campo
dividido, atravesado por diferencias en cuanto a los enfoques teéricos y las aproxi-
maciones metodolégicas aplicadas.

Esta situacion ha derivado en una escena musicoldgica local fragmentada,
articulada alrededor de comunidades cerradas de investigacion entre las que se
distribuye de forma desigual, e incluso hasta jerarquica, atributos como el presti-
gio, el poder de representacién, la disponibilidad de recursos, y la capacidad para
dialogar con determinadas esferas académicas internacionales. Todo ello ha obli-
gado a tejer alianzas con un rango muy variado de aliados estratégicos, con el fin
de propiciar espacios de debate e iniciativas que no siempre suscriben agendas
exclusivamente académicas. Podemos ver ejemplos de este campo asimétrico de
interacciones y entrecruzamiento de agendas multiples a través de dos eventos
llevados a cabo durante 2015.

Por un lado el Il Congreso Nacional de la Musica Ayacuchana®, realizado en no-
viembre en la ciudad de Huamanga -capital del departamento de Ayacucho- gra-
cias a la iniciativa dada en 2015 por el compositor y musico ayacuchano Carlos
Huamani.>* Fue organizado a través de una comision multisectorial integrada por
la Direccién Regional de Comercio Exterior y Turismo del Gobierno Regional de
Ayacucho, la Municipalidad Provincial de Ayacucho y la Universidad Nacional San
Cristébal de Huamanga. Por otro lado, la X Conferencia Regional Latinoamericana'y
Ill Conferencia Panamericana de Educacién Musical, encuentro organizado por una
comision de docentes y alumnos de la Facultad de Artes Escénicas de la Pontificia
Universidad Catdlica del Perd, junto con la International Society for Music Education
- ISME.

El primero, titulado La Musica Ayacuchana y su Trascendencia, fue realizado en el
marco de los festejos por el Dia de la Cancién Ayacuchana, teniendo como objetivos
hacer un andlisis de la situacion actual de la musica ayacuchana, recopilar informa-
cioén historica acerca de la misma, asi como promoverla en tanto forma de patrimo-
nio cultural inmaterial.>® En ese sentido, el evento funciond como un espacio para
afirmar el reconocimiento de una identidad regional, conjugando la reflexién aca-
démica con agendas politicas de promocién turistica. La convocatoria e ingreso a
las actividades del congreso -el cual incluy6 ponencias, presentaciones artisticas y
ceremonias de distincion- fue abierto a todo el publico y completamente gratuito.

32 Mundos Sonoros: “Paneles vy
ponencias sobre musica en el XXXV
Congreso LASA 2017 - Didlogo de
Saberes’, Mundos Sonoros. Blog del
Grupo de Estudios“Musica y Sociedad”,
https://mundossonoros.wordpress.
com/2017/04/27/paneles-y-
ponencias-sobre-musica-en-el-xxxv-
congreso-lasa-2017-dialogo-de-
saberes/

33El Congreso Nacional de Musica Aya-
cuchana tuvo su primera edicion en
2014. En 2016 se llevé a cabo una
tercera edicion en la ciudad de Cora-
cora, capital de la provincia de Parina-
cochas, lo que implicé un interesante
cambio de sede dentro del ambito
regional. Coracora es un espacio am-
pliamente reconocido por ser cuna de
compositores e intérpretes.

3 Valverde, Aguida: “Inicia Il Congreso
Nacional de la Musica Ayacuchana’,
Diario Judicial La Voz de Ayacucho,
http://diariolavozdeayacucho.com/
local/509-inicia-ii-congreso-nacio-
nal-de-la-m%C3%BAsica-ayacuchana.
html
3Ver.https://www.facebook.com/
events/466981076818269
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El segundo evento, titulado Educacién musical en las Américas: Situacién actual y
desafios para el futuro, se traté de un foro académico de nivel internacional llevado
a cabo por primera vez en el Pery, reuniendo a una amplia gama de investigadores
de todo América.>® Su organizacion en la principal universidad privada del pais se
dio apenas un afo después de que esta creara su propia Facultad de Artes Escéni-
cas, de modo que no solo funciond como un espacio de intercambio de conoci-
mientos sino también como un mecanismo de posicionamiento y acumulacién de
prestigio. A diferencia del primer ejemplo, la participacién en el programa de acti-
vidades requirié de una inscripciéon equivalente a 120 délares para investigadores
y 60 ddlares para estudiantes.

Si bien ambos eventos obedecieron a légicas y niveles de convocatoria muy
distintos, permiten evidenciar la heterogeneidad de espacios, actores y dindmicas
involucradas en la organizacidon de espacios de encuentro a niveles regionales,
nacionales einternacionales. Pero al mismo tiempo, llaman la atencién sobrelatarea
pendiente de desarrollar una discusion extensa respecto a la naturaleza y alcances
de lo que se entiende por investigacion musical en Peru. Asi, el analisis musical
convive con otras aproximaciones desde las ciencias sociales y las humanidades,
sin que sus representantes se reconozcan como parte de una comunidad diversa e
interdisciplinaria. 3 Un primer paso en esa direccion ha sido tomado recientemente
por el Conservatorio Nacional de Musica y la Pontificia Universidad Catdlica del Perd,
mediante la organizacion del Ter Encuentro Interdisciplinario de Investigacion
Musical en abril de 2017. %

Produccion episddica y personalismos académicos

Un ultimo factor a tomar en cuenta es el hecho de que Pert no cuenta hasta
el momento con una revista académica especializada en investigacion musical, a
comparacion de otros paises a nivel latinoamericano. México fue uno de los casos
donde tales iniciativas se desarrollaron de forma mas temprana, por parte de pro-
minentes figuras de la composicidn e investigacion musical que impulsaron revis-
tas de corta duracion pero fundamentales para dar soporte escrito al movimiento
nacionalista musical de inicios del siglo XX. Entre estas destacaron Revista Musical
de México (1919-1920), * dirigida por Manuel M. Ponce y Rubén M. Campos, y que
fue seqguida cerca de una década después por Gaceta Musical (1928-1929), editada
en Paris por Manuel M. Ponce. Asi mismo, Musica: Revista Mexicana (1930-1931),
dirigida por Carlos Chavez quien por entonces era director del Conservatorio Nacio-
nal de Mdsica. Y finalmente, Cultura Musical (1936-1937), impulsada por el Conser-
vatorio y también editada por Manuel M. Ponce.

Esinteresante resaltar la colaboracion de importantes figuras de la investigacion
musical en Perd, aunque no necesariamente de origen peruano, dentro de estas
revistas. Por ejemplo la musicologa y compositora francesa Marguerite d’Harcourt,
que publicé el articulo ;Existe la musica incaica? en Gaceta Musical.* Asimismo, el
compositor y folclorista también de origen francés Andrés Sas, con el articulo titu-
lado La musica popular en el Pert para Musica: Revista Mexicana.*' Y el historiador
peruano del arte Guillermo Salinas Cossio, que aporté el articulo La lirica peruana
para Cultura Musical,** tema sobre el que habia publicado previamente en el Mer-
curio Peruano. #

36\er.http://congreso.pucp.edu.pe/
isme/sobre-el-evento/presentacion/
37 A diferencia de paises como Argenti-
na (AAA), Chile (ASEMPCH) y Colombia
(ACIMUS), Peru no ha generado redes
de investigadores en musica que pro-
muevan el encuentro y la reflexién de
una musicologia peruana.

3 Mundos Sonoros: “Acercando escue-
las. Balance del I° Encuentro Interdis-
ciplinario de Investigacién Musical’,
Mundos Sonoros. Blog del Grupo
de Estudios “Musica y Sociedad’, ht-
tps://mundossonoros.wordpress.
com/2017/07/03/balance-1er-en-
cuentro-interdisciplinario-investiga-
cion-musical

% Berrocal, Esperanza: “Revista Musical
de México (México City, 1919-1920)",
RIPM, Repertoire International de la
Presse Musicale, http://www.ripm.org/
index.php?page=Journalinfo&ABB=R-
MM

40 Gonzalez, Alejandro:“Gaceta Musical
(Paris, 1928-1929)", RIPM, Repertoire
International de la Presse Musicale,
http://www.ripm.org/?page=Journa-
linfo&ABB=GAM

4 Gonzaélez, Alejandro: “Musica: Revis-
ta Mexicana (Mexico City, 1930-1932)",
RIPM, Repertoire International de la
Presse Musicale, http://www.ripm.or-
a/?page=Journallnfo&ABB=MRM

42 Gonzélez, Alejandro: “Cultura Mu-
sical (Mexico City, 1936-1937), RIPM,
Repertoire International de la Presse
Musicale, http://www.ripm.org/?pa-
ge=Journallnfo&ABB=CLM

“3Salinas Cossio, Guillermo:“Considera-
ciones sobre la lirica indigena”, Mercu-
rio Peruano. Revista mensual de ciencias
sociales y letras, aio 1 (5): 243-248,
Lima, 1918, http://www.filosofia.org/
hem/dep/mer/n005p243.htm
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A nivel de la region, un importante punto de referencia para la produccion
bibliografica durante la misma época fue el Boletin Latinoamericano de Mdusica
(1935-1946),* concebido e impulsado por el musicélogo uruguayo de origen
aleman Francisco Curt Lange, y cuyo segundo volumen se publicé en 1936 en Lima.
Dicha ediciéon contd con los aportes de los escritores e investigadores peruanos
César Arrospide y Carlos Raygada * junto al ya mencionado Andrés Sas,* quien ya
habia aportado con un articulo para el Boletin en 1985% 'y lo volveria a hacer en
1938.%% En ese sentido, Perl estuvo representado en espacios internacionales de
publicacién periddica, aunque dicha articulacién se dio mayormente a través de
investigadores extranjeros.

A nivel local también se recurrié a publicaciones periédicas de caracter
cientifico-académicas asi como de divulgacion para afianzar la construccion de
un nacionalismo cultural, de manera similar a los ejemplos observados en México.
Pero a diferencia de estos, los proyectos generados en Peri mostraron tener mayor
sostenibilidad, a costa de abordar un rango mucho mas extenso de campos ligados
a la cultura y las artes antes que centrarse sélo en la musica. La Revista del Museo
Nacional (1932-Actualidad) fundada por Luis E. Valcarcel en su calidad de director
del recién creado Museo Nacional, y posteriormente la revista Folklore Americano,
creada en 1953 por José Maria Arguedas en tanto director del Instituto de Estudios
Etnoldgicos y secretario del Comité Interamericano de Folklore, fueron estos
espacios.

Un indice general de la Revista del Museo Nacional, incluido en su edicién de
1982 a propdsito de sus 50 anos de existencia,* nos revela que durante ese lapso
de tiempo apenas hubo nueve articulos en torno a géneros, practicas o instrumen-
tos musicales, todos entre 1932y 1951. Mas aun, que estos articulos correspondie-
ron tan solo a seis autores, entre los que también estuvo Andrés Sas.>® Respectoala
revista Folklore Americano esta se volvio, citando a Raul R. Romero (2012:298), un
referente fundamental del vinculo entre la antropologia y folklore, pero al parecer
termind siguiendo un patrén similar al caso anterior. Asi, el nimero de articulos
sobre musica también habria sido limitado, sumando los trabajos de autores como
Rogger Ravinés, Julia Elena Fortun, Josafat Roel Pineda, Consuelo Pagaza y Félix
Villareal entre 1959y 1970.°'

Durante el periodo comprendido entre los afios 70 y 80 se podra observar la
creacién de multiples revistas académicas de investigacion musical, asi como la
consolidacién de otras que ya habian ido apareciendo desde mediados de los 40
hasta finales de los 60. Es importante mencionar aqui a la Revista Musical Chilena,
iniciada en 1945 desde la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Heterofo-
nia, Revista de Investigacién Musical, creada en 1968 y publicada actualmente por
el Centro Nacional de Investigacién, Documentacion e Informacion Musical “Carlos
Chdvez”. La Revista del Instituto de Investigacion Musicoldégica “Carlos Vega”, creada
en 1977 y publicada desde entonces por la Pontificia Universidad Catdlica Santa
Maria de los Buenos Aires. Y de igual manera, A Contratiempo. Revista de Mdsica en
la Cultura, fundada en 1987 y publicada en conjunto por el Ministerio de Cultura
con la Universidad Externado de Colombia.

Sin embargo, la academia musicolégica peruana de este periodo no se sumé a
dicha tendencia ni dio forma a un espacio con estandares académicos equivalentes,
concentrando toda su produccién bibliogrifica en la publicacion de obras

“Berrocal, Esperanza; Mondolo, Ana
Maria & Volpe, Maria Alice: “Boletin
Latino-Americano de Musica’, RIPM,
Repertoire International de la Presse
Musicale,  http://www.ripm.org/?pa-
ge=Journallnfo&ABB=BLA

4 Raygada, Carlos: “Panorama musical
del Pery’, Boletin Latinoamericano de
Mdisica, 2: 169-214, Lima, 1936.

4 Sas, Andrés: “La formacion del folklo-
re peruano’, Boletin Latinoamericano
de Musica, 1: 97-103, Lima, 1936.

47 Sas, Andrés: “Ensayo sobre la musica
Inca’, Boletin Latinoamericano de Mdsi-
ca, 1: 71-77, Montevideo, 1935.

4 Sas, Andrés: “Ensayo sobre la musica
Nazca", Boletin Latinoamericano de Mu-
sica, 4:221-223, Bogotd, 1938.

% Museo Nacional de la Cultura Pe-
ruana: “Indice general de la Revista del
Museo Nacional, en el cincuentenario
de su fundacion (1932-1982)", Revista
del Museo Nacional, tomo 46:577-614,
Lima, 1982.

2 De hecho, el articulo que Sés publi-
ca en 1939 lleva el mismo titulo que el
que publicé un ano antes en el Boletin
Latinoamericano de Musica. Los ulti-
mos dos autores fueron alumnos de
Josafat Roel Pineda en un seminario
sobre investigaciéon musical que este
armo a fines de 1950 en el Conserva-
torio Nacional de Mdsica. Félix Villareal
incluso llegé a publicar articulos en la
Revista

SLa informacion sobre este ultimo
punto se obtuvo tras examinar la bi-
bliografia del citado articulo de Radl
Renato Romero. La Unica referencia
que no aparece en dicho articulo es la
referencia a Rogger Ravinés.
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completas que se convirtieron en puntos obligados de referencia. Los reportes
elaborados y enviados por Raul R. Romero al International Council for Traditional
Music — ICTM (1983, %2 1986, 1989)**, dan testimonio del inicio de este proceso
en la década de los afos 80, a la par con el paulatino retroceso de los intentos
del Estado por dar un impulso a la investigacion musical en comparaciéon con
décadas previas. Esta dinamica daria paso a la acumulacién de prestigio académico
como estrategia para delimitar territorios académicos propios. Como resultado,
generaciones posteriores aprenderia a asociar el estudio de géneros o practicas
musicales con nombres o titulos especificos, en vez de pensar en areas tematicas
con diversidad de exponentes dentro de los mismos.

Impactos posteriores y agendas pendientes

Puede que acusar estos personalismos sea considerado como un ejercicio ocio-
so y hasta ingenuo. Al finy al cabo, todas las academias albergan sus propias leyen-
dasy puntos de referencia que definen etapas enteras, pero no es eso lo que se esta
intentando poner a consideracion. Los temas aqui discutidos son sélo algunos de
los factores que han jugado en contra del establecimiento de la musicologia como
un campo interdisciplinario, sostenible e involucrado con la construccion de politi-
cas culturales. Generaciones como la de José Maria Arguedas y Josafat Roel Pineda
trataron de construir espacios institucionales y marcos de politica para impulsar
la investigacién musical. En cambio, las generaciones posteriores parecen haber
deslindado de la incidencia en el debate publico y adoptaron posiciones de trin-
chera, colocando al Estado como un actor obligado a hacer algo por encontrarse
en deuda con la cultura del pais.

Seria imposible hacer reproches de ningun tipo ya que probablemente ha sido
esa dinamica la que permitié a la musicologia peruana atravesar un contexto parti-
cularmente complejo, como el que se vivid entre los afos 80 y 90. Pero los casos de
Yaku Taki'y Waylla Kepa nos muestran los limites de estas retdricas, especialmente
cuando el uso de recursos publicos se da a partir de intereses académicos particula-
res. En términos mas generales, deberia darse un giro en la actitud de la comunidad
de investigadores en musica desde sus diferentes aproximaciones disciplinares,
superando la légica de trinchera de demandar constantemente apoyo sin pensar
coémo esto empata o no con planes o estrategias a nivel de politica publica. Asi, el
Estado empezaria a ser entendido como un espacio de negociacién y generacién
de incidencia desde instancias de representacién colectiva, articulando acciones
coherentes dentro de planes de mediano y largo plazo, en vez de acciones indivi-
duales que podrian repetir logros previos por la necesidad de reinventar la pélvora.

En consonancia con lo anterior, se vuelve fundamental que las academias mu-
sicologicas locales fortalezcan espacios de formaciéon como los antes descritos,
generen revistas que incentiven la producciéon académica mas agil y menos es-
poradica, y promuevan encuentros para debatir y reconocerse como parte de una
comunidad amplia y diversa. Esto aseguraria procesos mas agiles de renovacion
generacional y pondria freno a la potencial pérdida de nuevos investigadores, in-
cidiendo al mismo tiempo en el incremento de la produccién académica local asi
como la participacién en espacios de debate, ya sea en el &mbito nacional como
internacional. Esto, a su vez, favoreceria el abordaje de temas de investigaciéon que
ya cuentan con abundante bibliografia a nivel latinoamericano, pero que a nivel
local son aun territorios inexplorados.

2 Romero, Raul R.: “PERU: Liaison Offi-
cer’, Bulletin of the International Coun-
cil for Traditional Music, Namero LXIII:
27-28, New York, 1983, https://goo.gl/
NF3gSG

3 Romero, Raul R.: “PERU: Liaison Offi-
cer’, Bulletin of the International Council
for Traditional Music, Numero LXVIII:
19-22, New York, 1986, https://goo.gl/
XcA64f

%4 Romero, Raul R.: “PERU: Liaison Offi-
cer’, Bulletin of the International Council
for Traditional Music, Nimero LXXV:
22-23, New York, 1989, https://goo.gl/
kbF6e2
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Finalmente, la investigacion musical en Perl se encuentra atravesando efecti-
vamente por un momento histdrico, caracterizado por la activacién de procesos
en simultdneo por parte de varias generaciones. La construccién de espacios para
la formacion académica en investigacion musical desde centros de estudios muy
distintos (CNM y PUCP), la expansion del rango de temdticas y practicas musicales
abordadas, junto a la apertura cada vez mayor hacia redes internacionales de in-
tercambio académico. Este panorama describe una musicologia local que empieza
a articularse interdisciplinar, interinstitucional e intergeneracionalmente. Pero es
en este tipo de encrucijadas donde resulta fundamental mantener refrescar la me-
moria de las sendas recorridas, y afirmar que antes que nuevas eminencias lo que
necesitamos son nuevos enlaces y articuladores.
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Banco de muestras de candombe. Utilizando

medios de Produccion Musical Digital para
estimular la creatividad y el conocimiento de
las sonoridades “autdctonas”

lan Lampel

Mi nombre es lan Lampel, desde muy pequefo mis dos pasiones fueron la musica
y la tecnologia. Soy bajista, productor, disefiador de sonido para todo tipo de me-
dios, como creador y musico participo de varios proyectos y en los ultimos afios me
he dedicado a la docencia en el drea de Produccién Musical con Medios Digitales.

Esta ponencia surge justamente de mi trabajo como docente, especificamente
de mi trabajo con grupos de alumnos de entre 13 y 15 afos, y mi inquietud por
inculcarles nuestras sonoridades locales, tarea a veces dificultosa a la luz de la gran
cantidad de distracciones que implica la modernidad.

Frente al gran reto de motivar y mantener la cada vez mds esquiva atencién
de los jévenes, intento incorporar a la educacion formal el trabajo ltdico y creati-
vo. Con esto en mente quise complementar la formacidon musical ortodoxa, dando
prioridad a un acercamiento nuevo a través de la tecnologia.

Contexto del trabajo

Gracias al desarrollo y la democratizacion de las nuevas (y no tan nuevas) tec-
nologias, hoy facilmente podemos contar con herramientas que hace un par de
décadas eran muy costosas.

Hablo de tecnologias aplicadas a la musica, como los entornos de edicién y gra-
bacion de audio digital, el protocolo MIDI, que permite la programacién de ritmos,
armonias y melodias, o el Sampler, dispositivo que nos permite trabajar sobre au-
dio previamente digitalizado o digitalizarlo in situ desde cualquier fuente sonora,
para luego poder reproducirlo a gusto, pudiendo modificar pardmetros del sonido
impensados antes del advenimiento de las tecnologias digitales. Asi el material
sonoro se vuelve cual pintura en la paleta de un artista, permitiéndonos cambiar
parametros de altura tonal, tempo o timbre, re-contextualizando y re-significando
asi el material sobre el que se trabaja.

El uso de estas herramientas y recursos, en principio limitado a laboratorios de
universidades o a los estudios que contaban con los recursos para adquirirlos, se ha
difundido de tal manera, que hoy dia son utilizados en la cadena creativa y produc-
tiva de practicamente todos los géneros de la musica popular, incluyendo aquellos
que ni siquiera incorporan timbres sintéticos.

Vivimos en la era de un mundo globalizado y post territorial, donde cada vez es
mas real y tangible la existencia del “ciberespacio”, un término que hace no tanto se
veia relegado a novelas de ciencia ficcion, pero que hoy mas que nunca representa
un espacio no fisico, donde se yuxtaponen realidades completamente dispares, y
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donde los limites politicos pierden importancia, dando lugar asi a nuevas escenas y
manifestaciones artisticas que carecen de las limitaciones del mundo fisico.

En este nuevo paradigma, encuentro que uno de los retos artisticos mas impor-
tantes, serd mantener, reivindicar y re-significar los elementos que hacen la identi-
dad de cada uno de nuestros pueblos, manteniéndonos al mismo tiempo abiertos
a las nuevas manifestaciones provenientes del exterior, siendo este terreno fértil
para encontrar nuevas formas e identidades musicales.

De hecho hoy en dia, encontramos una nueva ola de artistas latinoamericanos
que estan trabajando en pos de generar nuevas manifestaciones de las distintas
musicas y sonoridades latinoamericanas, fusionando estos lenguajes locales con
las nuevas vanguardias provenientes de la musica contemporanea y electrénica
que se esta gestando en distintas partes del mundo, sonidos de tendencia que cru-
zan transversalmente desde las juventudes urbanas del mundo hasta los sibaritas
del“underground”.

Concepto

Teniendo este contexto en cuenta, me pregunté como podia motivar a mis
alumnos para ahondar en las manifestaciones mas tipicas de la musica uruguaya,
siendo el Candombe, la manifestacidn musical mas propia y reconocida de nuestro
pais, ritmo proveniente de Africa que se instala exclusivamente en Uruguay, recien-
temente destacado por la Unesco como patrimonio de la humanidad.

{Como entonces interesar a mis jovenes alumnos en nuestra identidad nacio-
nal, y crear al mismo tiempo un terreno propenso para que indaguen y se manifies-
ten creativamente en base a esto?

La idea fue crear un banco de muestras de audio de Candombe, permitiendo a
los estudiantes tener una referencia clara de los elementos de nuestro ritmo tipico
asi como utilizar el ritmo en sus composiciones y creaciones propias.

Para estimular la naturaleza ludica del banco de samples se organizé y formated
los archivos de audio que lo componen de tal manera que se pueda utilizar facil-
mente con cualquier software, brindando al usuario el potencial de utilizar el ritmo
con mucha flexibilidad para lograr nuevas composiciones originales.

También me propuse que este banco de muestras pudiera ser una herramien-
ta funcional, tanto para investigadores interesados en aproximarse al ritmo como
para artistas, productores musicales, compositores y artistas sonoros.

Me voy a permitir citar el trabajo de mi compatriota Ernesto Donas Rosas, pre-
sentado en el coloquio anterior:

Considero que investigacion acerca o desde la musica significa no sélo revelar y disefar
realidades sino también posicionarse frente a ellas y cdmo metéafora también: disefar
interiores y exteriores del conocimiento y reflexion acerca de las realidades sonoras.

Neville Scarfe, en un articulo de 1962 afirma que lo Iudico es la forma mas elevada de
investigacidn y cita a Albert Einstein atribuyéndole el siguiente concepto:
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“El deseo de llegar finalmente a conceptos conectados l6gicamente es la base emocional
de jugar vagamente con ideas bdsicas. Este juego combinatorio o asociativo parece ser la
caracteristica esencial para el pensar productivamente”.

Pensemos en el vinculo emocional para un pensamiento productivo, investigar es jugar
con ideas, conectarlas, un juego practico, un juego intelectual, es tomar de esta forma
una serie de decisiones, es consecuencia de muchos factores, entre ellos curiosidad, pre-
ocupacion, busqueda, necesidad (personal, ideoldgica o afectiva); es trabajo motivacion,
es condiciones sociales, econdmicas, politicas e historicas favorables. (Donas Rosas 2016)

El banco de muestras

A continuacion intentaré esbozar brevemente la historia y caracteristicas del
ritmo para luego adentrarme en el banco de muestras en si y como fue creado,
teniendo en cuenta que la misma metodologia puede ser extrapolada con mas o
menos modificaciones, para otros ritmos o géneros.

El Candombe

Una breve resefa sobre el ritmo y su historia, pensada para contextualizar a un
usuario que nunca haya tenido contacto con el Candombe.

El Ritmo

El Candombe es un ritmo proveniente de Africa que ha sido parte importante
de la cultura uruguaya por mas de doscientos afios.

Uruguay con una poblacién de aproximadamente 3.2 millones de habitantes,
tiene como paises limitrofes a sus dos grandes vecinos Brasil (162 millones) al este
y Argentina (34 millones) al oeste. Este ritmo llegé a Uruguay desde Africa gracias
a los esclavos, y aun palpita en las calles, en los corredores y en los carnavales de
mi pais.

Para comprender como evoluciono este ritmo fuertemente enraizado en la cul-
tura uruguaya, es necesario dar vuelta las hojas de la historia africana y sudameri-
cana para observar como anclé en las costas montevideanas.

Montevideo, capital del Uruguay fue fundada por los espafoles en un proceso
iniciado en 1724 y culminado en 1730. En 1750 comenzé la introduccién de escla-
vos africanos. A principios del siglo XIX la poblacién de origen africano en Montevi-
deo seguramente excede el 50% de los habitantes. El origen de esta poblacién no
fue de un Africa homogénea, sino que fue de un Africa multiétnica y culturalmente
muy variada. Siendo la mayoria un 71% del drea Bantu, Africa Oriental y Ecuatorial,
mientras que el resto era de origen no Bantu, de Africa Occidental: Guinea, Senegal,
Gambia, Sierra Leona y Costa de Oro (hoy Ghana).

El area Bantu, esa enorme region cultural africana con un mosaico étnico com-
plejisimo - alrededor de 450 grupos - y una expansion linglistica que sobrepasa los
limites migratorios de los hombres: mas de 20 grupos linguisticos y 70 dialectos.

Investigacion Iberoamericana en Musica y

Sonido: campos emergentes y campos consolidados

148




El Candombe es la supervivencia del acervo ancestral africano de raiz Bantu trai-
do por los africanos llegados al Rio de la Plata. Su espiritu musical nos cuenta las
anoranzas de los desafortunados esclavos, que de subito se vieron trasplantados a
América del Sur, para ser vendidos y sometidos a duras faenas. Eran almas dolori-
das, guardando incurables nostalgias del solar nativo. (Castro 2005)

El ritmo v sus fusiones: Anos 60 en adelante
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El sonido abierto es el sonido fundamental de resonancia del tambor. Se produ-
ce tanto por dejar rebotar en la lonja el palo, golpeando al medio entre el centro
y el borde del parche, como al golpear con la mitad superior de la otra mano (con
las falanges y falanginas de los dedos), y las yemas de los dedos se levantan ligera-
mente para no apagar el sonido.

El sonido galletado se produce pegando en la lonja con las bases de las falan-
ginas y falangetas de los dedos, chasqueando como al hacer sapitos en el agua,
dando asi un sonido cortante, brillante y a la vez rebotando inmediatamente des-
pués de pegar, permitiendo asi que la membrana continde vibrando con el sonido
abierto.

Ademas tenemos el sonido de la madera, que se produce al golpear el palo so-
bre el costado del tambor.

Otros golpes son el de “masa” que se produce al golpear con la palma entera de
la mano y presionando, evitando la vibracién de la lonja.

Los sonidos del palo se pueden ejecutar ademas asordinando de la lonja, o gol-
peando en el borde del tambor, como haciendo aro en un redoblante de bateria.
Esto ultimo también sucede con la mano. (Castro 2005)

El banco
Las variantes de estilo incluidas

Ansina - Originado en el barrio Palermo, en el edificio de inquilinato Barrio Reus
al Sur, mas conocido como Barrio Ansina, fue la cuna de este toque de tambores. Se
caracteriza por el sonido agresivo de sus tambores “piano”en “didlogo” permanente
entre si y con los tambores “repique”. Comparsas como Fantasia Negra, Concierto
Lubolo y Sinfonia de Ansina han sido las mas caracteristicas de este estilo.

Imagen 1
Tambores utilizados para
la grabacién de este banco
de muestras. (Piano, Repi-
que y Chico de izquierda a
derecha).




Cuareim - Se origina en el conventillo Medio Mundo, que se ubicaba en la ca-
lle Cuareim 1080, corazdn del Barrio Sur. Este “toque” se caracteriza por marcar los
tambores “Chico” y “Repique” en tanto que los “Piano” mantienen un sonido mas
acompasado. El toque Cuareim es mas cadencioso y lento que el toque Ansina.
La comparsa que ha sido simbolo de Cuareim fue “Morenada’, hoy sucedida por
Cuareim 1080.

Uso practico del banco

Los archivos de muestra estan nombrados segun tambor, nombre y/o nimero
de muestra, duraciéon en compases y tempo al que corresponde.

Ej. Nombre de Tambor + Nombre y/o Niumero de Muestra _ Duracién en Com-
pases _Tempo.formato

En el caso de los pianos se agrega el nombre de la variante de estilo antes del
nombre del tambor.

Ej. Nombre de Variante + Nombre de Tambor + Nombre y/o Niumero de Muestra
_ Duracion.

En el caso de las maderas el plural en el nombre de muestra (ej. “Contraclave” o
“Contraclaves”, “Clave” o “Claves”) se refiere a la presencia de uno o los tres tambo-
res tocando al mismo tiempo.

Se utilizan los anglicismos bpm y bar para referirse a golpes por minuto y de
compases respectivamente.

Ademads de los bucles de los tambores por separado, dentro de cada carpeta
principal (“90BPM” y “135BPM”") se incluye un ejemplo de una cuerda completa
tocando (en “90BPM” la variante de Cuareim y en “135BPM” la de Ansina, ambas
en formato WAV 44.1 KHz y 16 bit). Estos presentan varios tambores tocando si-
multdaneamente y se encuentran editados y mezclados para intentar asemejarse al
sonido natural de una cuerda de tambores, estando asi listos para ser incorporados
rapidamente a una pieza musical cualquiera. Este es el “modo rapido” del banco,
pensado para los momentos en que no contamos con el tiempo necesario para
ensamblar una cuerda en base a los bucles de los tambores por separado. También
sirven como una posible referencia de mezcla para el usuario.

Las muestras de Piano, Claves, Contraclaves y ChicolLR (esta ultima presente en
el patch
Unicamente) son estéreo. El resto de las muestras son Mono.

Por otro lado, si no encontramos el tempo de nuestro proyecto entre los tempos
originales en que fueron grabados los ritmos, o si simplemente deseamos cambiar
el tempo de uno de ellos, se presentan dos opciones:

A) Utilizar un algoritmo de timestretch para cambiar el tempo de las pistas sin
cambiar su altura tonal (en este caso el resultado estard sujeto a la calidad del algo-
ritmo y la cantidad de bpm que deseemos variar).
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Imagen 3




B) En caso de contar con un programa o plugin que permite abrir y editar archi-
vos REX

(“Propellerhead Reason” o “ Native Instruments Kontakt’, por citar dos ejem-
plos), podemos utilizar las versiones REX de los bucles y las muestras se ajustaran
autométicamente al cambiar el tempo de la sesién, debido a la propia naturaleza
del formato.

Modos de uso (Ver tabla al final del texto)

1) Cuerda de tres tambores, combinacion de muestras en sentido horizontal.

(Ver Imagen 2)

De querer incorporar a nuestros proyectos un ritmo ejecutado con una cuer-
da de solo tres tambores, podriamos por ejemplo, colocar las muestras “PIANO 17,
“PIANO 2"y “PIANO 3" sucesivamente en la misma pista de audio, obteniendo asi
un bucle de tambor piano de 24 compases de duracion, que contendra diferentes
variaciones. Si luego repetimos este proceso con las muestras de tambor repique
y tambor chico, obtendremos un bucle de 24 compases de una cuerda completa
de 3 tambores.

2) Combinar archivos en forma vertical

(Ver Imagen 3)

Por otro lado, las variaciones de la célula ritmica principal (tanto en el repique
como en el piano) se presentan en distintos compases dentro del bucle, permitien-
do también la combinacion de los archivos en forma vertical.

Podemos crear tres pistas de audio, cada una de ellas conteniendo uno de los
tres archivos de tambor piano (“PIANO 1% “PIANO 2" etc.). Si hacemos coincidir el

Imagen 4




principio de los tres archivos, obtendremos los 3 tambores tocando al mismo tiem-
po con sus respectivas variaciones ocurriendo en distintos momentos del bucle.
Esto nos abre muchas posibilidades a la hora de simular una cuerda de mas de 3
tambores. (Ver Imagen 4)
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Dicgo Romero Mascaro (Argentina)

Docente, director y compositor. Licenciado en composicion. Director Organizador
de la Escuela Universitaria de Artes de la Universidad Nacional de Quilmes desde
octubre de 2015, donde también se desempena como docente, principalmente
en el campo de la orquestacion y la improvisaciéon, como investigador siendo
co-director del proyecto “Desarrollos digitales aplicados al arte” e integrante del
proyecto “Territorios de la musica argentina contemporanea” Es miembro del
equipo desarrollador de curriculo y examinador del International Baccalaureate
Organization, Ginebra - Suiza. Desde Agosto 2013 es director de la Orquesta
Infanto-Juvenil 1ro de Mayo, de la ciudad de Berazategui, perteneciente al programa
Orquestas y Coros Infantiles y Juveniles para el Bicentenario. Como licenciado en
composicién tiene especial interés en la musica para instrumentos y medios mixtos,
siendo la gran orquesta su organismo de preferencia; buscando un lenguaje sincero
e intentando borrar los limites preestablecidos entre diferentes estéticas, técnicas
0 géneros musicales. Ha brindado clases magistrales y talleres sobre Composicion
en Tiempo Real y sobre su tema de tesis doctoral “La relacién entre orquestacion
y forma en la musica del siglo XXI", en instituciones como la Universidad Paris VIII
(Francia), el Conservatorio Superior de Musica de Lyon (Francia), la Universidad de
Innsbruck (Austria), Universidad de Nueva York Steinhardt (EEUU), Universidad de
Columbia (Nueva York - EEUU), entre otros.

Marcos Vinicio Cunha Nogueira (Brasil)

Doctor en Comunicacién y Cultura por la Universidad Federal de Rio de Janeiro,
UFRJ (2004), Master por la Universidad Federal del Estado de Rio de Janeiro,
UNIRIO (1996) y Licenciado en Composicion musical por la Universidad Federal de
Rio de Janeiro, UFRJ (1990). En el area docente se desempeia como profesor de
Composicion de la Escuela de Musica, del Programa de Posgrado en Musica en la
UFRJ, en la cual desarrolla proyectos de investigacién como:“La poética de la mente
musical: la semantica cognitiva y procesos creativos”y “La interpretacion musical:
aspectos cognitivos y la ensefianza” Es un investigador activo en las sub-areas de
Composicion Musical, Cognicién Musical y Teoria de la MUsica, a partir de lo que
ha sido la publicacion de trabajos en torno al sesgo de la investigacién cognitiva
en Musica. Fue el primer secretario de la Asociacién Nacional para la Investigacion
y Postgrado en Musica (ANPPOM, 2011-2013) y es miembro de la junta directiva
de la Asociacion de Cognicion y Artes Musicales (ABCM) desde el afio 2008, en
la se encarga de la direccién editorial de Percepta-Diario de la cognicién musical,
revista electronica de ABCM. Es compositor activo desde 1987 y, en 2004, fundé el
Cron, conjunto de camara dedicado al repertorio de la musica brasilefia académica,
donde actiia como director de orquesta y pianista, y con el que ha realizado mas
de 60 conciertos en todo el pais, incluyendo presentaciones en las principales
exposiciones nacionales de la musica contemporanea.

Juan Pablo Gonzalez Rodriguez (Chile)

Director del Instituto de Musica de la Universidad Alberto Hurtado de Santiago de
Chile y Profesor Titular del Instituto de Historia de la Pontificia Universidad Catdlica
de Chile. Doctor en Musicologia por la Universidad de California, Los Angeles (1991).
Ha sido pionero en el estudio musicoldgico de la musica popular del siglo XX en
Chiley sus esferas de influencia, realizando contribuciones en los dmbitos histoérico-
social, socio-estéticoy analitico. También realiza estudios de musica de arte del siglo
XX considerando la relacién entre vanguardias internacionales y lenguajes locales
en Chile. Dirige la Compania Del Salon al Cabaret, con la que realiza conciertos
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teatrales como parte y resultado de su labor de investigacion. Ha contribuido a la
formacion musicoldgica en la regién creando programas de pregrado y posgrado
en distintas universidades chilenas e impartiendo regularmente seminarios de
posgrado en Argentina, Colombia, Brasil y México. Actualmente coordina la
Asociacién Regional para América Latina y El Caribe de la Sociedad Internacional
de Musicologia ARLAC/IMS, cuyos dos primeros congresos se realizaron en La
Habana (2014) y Santiago de Chile (2016). Ha publicado monografias en revistas
cientificas internacionales. Es coautor de En busca de la musica chilena (Santiago,
2005); de dos volumenes de Historia social de la musica popular en Chile (La Habana,
2005; Santiago, 2009) y de Cantusfirmus: mito y narrativa de la musica chilena de
arte del siglo XX (Santiago, 2011), y autor de Pensar la musica desde América Latina.
Problemas e interrogantes (Santiago, 2013; Buenos Aires, 2013; Sao Paulo 2016).

Santiago Nifo Morales (Colombia)

Decano de la Facultad de Artes-ASAB de la Universidad Distrital Francisco
José de Caldas. Master en Gestién Cultural por la Universidad de Barcelona
(Espana) y Especialista en Gerencia y Gestion Cultural por la Universidad del
Rosario (Colombia). Coordinador de la Maestria en Estudios Artisticos, docente
e investigador de la Facultad de Artes. Miembro del grupo de investigacion
CuestionArte. Autor de varios articulos y libros sobre el mercado, economia de la
cultura, planeacién cultural, industrias culturales. Coautor de: Universidad: Arte,
cultura y patrimonio en el contexto de la ciudad (2010); Estado del arte de la musica
en Bogotd (2009), Memoria social de Rock y Opera al Parque (2011); Bogotd y sus
toques: Oferta del espectdculo musical en la ciudad (2011), y Ejercicios de la Cultura.
Equilibrios, movilidades y tendencias: Un esbozo de caracterizacion sobre el Programa
Nacional de Concertacion del Ministerio de Cultura 2008-2012 (2013). Fue catedratico
de la Universidad del Rosario, de la Universidad Pedagégica Nacional de Colombia
y de la Pontificia Universidad Javeriana. Ha presentado ponencias en universidades
e instituciones de varios paises de América y Europa. Es miembro del comité
editorial de la revista A Contratiempo: Revista de la musica en la cultura. Miembro de
la Popular Culture Association (PCA), de la American Culture Association (ACA), de
lalASPMy de la Asociacién Colombiana de Investigacion en Psicologia de la Musica
y la Educacién Musical (PSICMUSE). Es representante de su universidad frente a
la Red Colombiana de Universidades Formadoras en Gestidon Cultural, Capitulo
Bogotd. 2013; Buenos Aires, 2013; Sao Paulo 2016).

Maria Clara Vargas Cullell (Costa Rica)

Investigadora especializada en historia de la musica costarricense, productora de
diversos eventos nacionales e internacionales, docente, cimbalista y administrativa.
En dos ocasiones ha recibido el Premio Nacional de Musica en la rama de musica
de cdmara: en el 2009 como integrante del grupo Ganassi y en el 2013 como
integrante del grupo Syntagma Musicum. Con estas agrupaciones y con el Cuarteto
de fagotes Phoenix ha efectuado gran cantidad de recitales y participado en la
grabacion de ocho discos compactos. También ha ofrecido numerosos recitales y
ha actuado como solista con diversas orquestas, entre ellas la Orquesta Sinfonica
Nacional de Costa Rica, la Orquesta de Cdmara de la Universidad de Costa Rica, la
Orquesta Sinfénica de Cartago y la Orquesta de Camara de Xalapa (México). Las
presentaciones las harealizado en las principales salas de su pais, asi como en varias
ciudades de Estados Unidos, México, Guatemala, El Salvador, Honduras, Panama,
Colombia, Ecuador, Argentina, Bolivia y Perud. En su faceta de investigadora, ha
publicado en diversas revistas y su libro De las fanfarrias a las salas de concierto.
Musica en Costa Rica (1840-1940) recibié el Premio Nacional Aquileo Echeverria en
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Historia en el 2004. Recientemente recibié una beca Fulbright de investigacién y
del Servicio de Intercambio Académico Aleman (DAAD) para efectuar pasantias
de investigacion. Es ademas co-organizadora del Festival Internacional de Musica
Antigua de Costa Rica y productora general del Concurso Internacional de Piano
Maria Clara Cullell, asi como productora y conductora del programa Desayunos de
Radio Universidad.

Amaya Carricaburu Collantes (Cuba)

Investigadora y musicéloga del Centro de Investigacion y Desarrollo de la Musica
Cubana. Profesora de la Facultad de Mdusica de la Universidad de las Artes. Se
desempena ademas como coordinadora editorial de Ediciones Cidmuc y conduce
el proyecto de investigacion“Practica del punto cubano enlaregién central del pais.
Estudio de cultores, repertorio y espacios de socializacion’, que le da continuacion
al proyecto recientemente concluido (2012-2015) “El punto cubano y otras
tradiciones campesinas: Rescate y difusién en la nueva provincia de Mayabeque”,
adscrito al programa ramal “Creacién artistica y literaria” del CITMA y el Ministerio
de Cultura. Es autora de los libros Mayabeque. Cultura, historia y tradicién (Ediciones
Cidmuc, 2015) y Cantares de Mayabeque (Ediciones Cidmuc, 2015) y ha colaborado
como autora en el volumen 9 de The Bloomsbury Encyclopedia of Popular Music of
the World. Es la coordinadora y productora musical de la serie discografica Por los
campos de Cuba (Producciones Colibri). Ha sido jurado de la gran final del concurso
de repentismo “Soy la décima guajira” (2012) y presidenta del jurado del concurso
de tonadas campesinas “Para que la tradicién no muera” (2015), auspiciados por el
programa televisivo Palmas y Cafas. Es miembro de la Rama Latinoamericana de
la Asociacion Internacional para el Estudio de la Musica Popular (IASPM-AL) y de la
Unidn de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC).

Ailer Perez Comez (Cuba)

Investigadora agregada del Centro de Investigacion y Desarrollo de la Musica Cu-
bana. Musicéloga. Master en Musica por la Universidad de las Artes, ISA (2012).
Profesora de la Facultad de Mdsica de la Universidad de las Artes, ISA. Trabaja ade-
mas como coordinadora editorial de Ediciones Cidmuc. Es autora del libro Musica
académica contempordnea cubana. Catdlogo de difusion (1961-1990) y ha colabora-
do como autora en el volumen 9 de The Bloomsbury Encyclopedia of Popular Music
of the World. Colabora asiduamente con las revistas Clave (Instituto Cubano de la
Musica), Boletin Musica (Casa de las Américas) y La calle del medio (Prensa Latina).
Ha sido jurado del “Premio de Composicion Alejandro Garcia Caturla” (2014) y ha
integrado el Comité del “Premio Cubadisco” (2008-2015). Es miembro de la Unién
de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC) y de la Rama Latinoamericana de la Aso-
ciacioén Internacional para el Estudio de la Musica Popular (IASPM-AL).

Laura Vilar Alvarez (Cuba)

Directora del Centro de Investigacién y Desarrollo de la Musica Cubana (Cidmuc) y
de la Revista Clave. Musicéloga. Representante de Cuba en el Consejo Internacional
de la Musica Tradicional (desde 2014). Miembro de la Comisién Nacional para la
Salvaguarda del Patrimonio Inmaterial del Ministerio de Cultura de Cuba desde
el 2008. Ha colaborado como autora del Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana; coautora en la publicacion UNESCO: The Universe of Music
a History; coautora de la obra cientifica (monografias y carpetas de mapas)
Instrumentos de la musica folklérico popular de Cuba. Atlas (Editorial Ciencias
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Sociales); autora del libro Tradiciones Musicales en el Caribe: Granada (Ediciones
Cidmuc, 2014). Obtuvo Premio al Resultado Cientifico mas destacado del
quinquenio 1986- 1990. Ministerio de Cultura, Cuba: Caracterizacién organoldgica
y sefalizacién cartografica de los Instrumentos de la Musica folclérico-popular de

Cuba. Atlas; Menciéon Honorable en el Premio internacional “Robert Stevenson”

para la investigacion de la musica Latinoamericana con la obra Instrumentos de la
Musica folclérico-popular de Cuba. Atlas, Estados Unidos. Ha realizado formacion
docente en el Conservatorio Manuel Saumell y como tutora y oponente de tesis de
Grado de la Universidad de la Habana y la Universidad de las Artes (ISA). Miembro
de la Unién de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC) y de la Rama Latinoamericana
de la Asociacion Internacional para el Estudio de la Musica Popular (IASPM-AL).

Yael Bitran Goren (México)

Directora del Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion
Musical “Carlos Chavez” (Cenidim). Doctora en Musicologia por la Royal Holloway,
University of London, Inglaterra; Master en Historia Latinoamericana por la
University of North Carolina en Chapel Hill, EEUU; Licenciada en Historia en
la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. Realizé estudios de piano en el
Conservatorio Nacional de Musica. Es parte del consejo editorial de la revista
mexicana de musicologia Heterofonia desde 1996. Ha publicado articulos en
revistas como Heterofonia y Pauta, entre otras, asi como capitulos en libros
colectivos. Asimismo ha coordinado varios libros, articulos y capitulos de libros
en México, Italia, Espafa y EEUU. Fue coordinadora del comité mexicano del RILM
(Répertoire Internationale de Littérature Musicale) entre 2000 y 2005. Es traductora
especializada en musica; tradujo entre otros el libro de Robert L. Parker: Carlos
Chdvez: A Mexican-Day Orpheus (El Orfeo contemporaneo de México) en 2002 y
participo en el equipo de traductores al espafnol The Oxford Companion to Music
(Diccionario Enciclopédico de Musica) ambos para el Fondo de Cultura Econémica.
Ha sido docente en la Universidad Iberoamericana, en el Conservatorio Nacional de
Mdsica y en la Facultad de Musica de la UNAM (FaM). Ha presentado ponencias en
diversos congresos y ha impartido cursos en Brasil, Chile, Espafia, Estados Unidos,
Inglaterra, Irlanda, Italia y México.

Luis Alberto Szaran Boreska (Paraguay)

Director de Orquesta, compositor e investigador musical. Desde 1989 es
director del drea Paraguay, del Diccionario Enciclopédico de la Musica Espahola e
Hispanoamericana organizado porla Sociedad General de Autores de Espaia (SGAE)
yelMinisterio de Culturade Espafia. Miembro Fundador del Consejo Iberoamericano
de la Musica. Dictd conferencias sobre la musica en el Paraguay, en universidades 'y
centros culturales de Buenos Aires, Santiago de Chile, Madrid, Curitiba, Sao Paulo,
Santa Cruz de la Sierra, Rimini y Trieste, Italia y las ciudades norteamericanas de
Lawrence, Hutchinson y Wichita. Invitado oficial del Departamento de Estado de
los EUA en 1983, del Consejo Aleman de la Musica en 1986 y 1987, del gobierno
de Francia en 1998 para el desarrollo de actividades artisticas y de intercambio
cultural. En 32 aflos de carrera musical ha dirigido mas de 1.700 conciertos, muchos
de ellos con prestigiosas agrupaciones internacionales. Ostenta la condecoracion
“Caballero Oficial de la Republica Italiana” otorgada por el gobierno italiano en 1994
por sus investigaciones y proyeccién internacional de la vida y obra de Domenico
Zipoli, musico de las Reducciones Jesuiticas del Paraguay. En el afio 2000 recibié
en Roma la distincién “Premio Internacional a la Cultura” por International Lions
Club Prato Datini de Italia. En el anno 2001 la Medalla UNESCO “Orbis Guaraniticus”;
en el ano 2002 fue el primer compositor latinoamericano y quinto en el mundo
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en recibir la“Medalla Vivaldi” otorgada por el Festival Internacional de Venecia y la
Medalla“Franz Xaver” por la Procuraduria Jesuitica de Alemania en reconocimiento
a su labor de rescate y difusién de la cultura musical de las antiguas reducciones
jesuiticas de América del Sur.

Pablo Alberto Molina Palomino (Perd)

Director del sello discogréfico virtual y portal web Aquisito Nomas - Musicas
populares y sonidos tradicionales del Perd. Musicélogo. Bachiller en Ciencias
Sociales con mencion en Antropologia de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru
(PUCP), y estudiante de la Maestria en Historia de la misma casa de estudios. Forma
parte del Grupo de Investigaciéon en Musicologia del Instituto de Etnomusicologia
de la Pontificia Universidad Catolica del Peru (IDE-PUCP). En 2015 participo en la
1st Conference in Ethnomusicology and Anthropology of Music, organizada por la
Universidad Auténoma de Barcelona. Actualmente se desempeiia como parte del
equipo de investigadores de la Direccién de Patrimonio Inmaterial del Ministerio
de Cultura, encargdndose de la evaluacién de expedientes para la declaratoria de
expresiones culturales como Patrimonio Cultural de la Nacién. Al mismo tiempo,
dirige el sello discografico virtual y portal web Aquisito Nomas - Musicas populares
y sonidos tradicionales del Pery, ademas del blog Mundos Sonoros enfocado en la
difusion del estudio local de la musica desde las ciencias sociales.

lan Lampel Ladowski (Uruguay)

Productor, bajista y disefador de sonido. Técnico en Disefio de Sonido desde
agosto de 2011 por la Universidad ORT Uruguay. Desde hace 4 anos ejerce la
docencia particular y a partir de la plataforma Satchmo.Tv trabaja desde 2009 en
disefio de sonido, postproducciéon de audio y composicion de musica original
para audiovisuales y multimedia. Alimentado por la visién y las técnicas de
produccion del hip hop, el dub, el jazz y la electrénica. Siempre interesado en la
mezcla entre lo organico y lo sintético, en el cruce de caminos entre nuevosy viejos
lenguajes, produce e investiga con la intenciéon de crear musica con un caracter
local y global simultédneamente, desde Uruguay y Sudamérica para el mundo.
Fundador del primer netlabel uruguayo Ouzo, referente de la escena electrénica
latinoamericana y primeros en adoptar la licencia CreativeCommons en el pais.
Participa en numerosos proyectos musicales como: “Maima, Gezumo vy Tinitus y
su Combo del Espacio’, por nombrar algunos. Sus proyectos activos son: Kif, un
duo junto a la cantante y compositora Eco Lépez de Monterrey, California, con el
cual han participado de eventos como la Berlin Music Weeko el festival SXSW en
Austin, Texas. “Metis”, una banda que mezcla musica electrénica, dub, jazz, hip hop
y ritmos del mundo, y Colectivo Remezclacion, banda/colectivo creada en torno a
reinterpretaciones y versiones del compositor uruguayo Eduardo Mateo. Su interés
en las distintas intersecciones entre musica y arte lo han llevado a participar en
eventos como la Bienal de Porto Alegre o el Festival Mexicano de arte y tecnologia
PLAY! En lo académico, estudia Bajo, Guitarra y Teoria Musical.
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