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EDITORIAL

Este nimero (241) de Revista Musical Chilena llega a sus manos con cierto retraso, debido a una
seria crisis institucional que ha atravesado la Facultad de Artes de la Universidad de Chile en los
ultimos dos meses. Considero necesario que, si bien a algunas personas que leen y siguen esta
publicacion quizas no les parezca pertinente saber estas cosas, sepan que detrds de esta revista
hay un equipo de personas que depende de una institucién publica y que, por motivos que seria
muy largo enumerar y discutir, suele verse afectado por circunstancias ajenas a su voluntad en
su esfuerzo por cumplir con el servicio que significa mantener la calidad y la regularidad de esta
publicacién académica que se acerca a sus ochenta anos. Aquellas personas que quieran conocer
mas detalles, los pueden encontrar en redes sociales y publicaciones accesibles en internet. Lo
cierto es que esperamos que las estrategias y acuerdos a los que se ha llegado para salir de esta
crisis permitan un efectivo avance en las condiciones laborales y de infraestructura que la han
suscitado, de modo que no haya que lamentar, otra vez, danos y perjuicios fisicos o psicolégicos,
algunos de caracter irreversible, como ha ocurrido en esta ocasion.

En esta ediciéon presentamos el dosier “Nuevas formas de entender el territorio en la
etnomusicologia de América Latina”, fruto de una convocatoria realizada previamente (RMCh,
LXXV/236, julio-diciembre 2021, pp. 9-10) y donde se cont6é con la participacion de Jacob
Rekedal (Universidad Alberto Hurtado) y de Ignacio Soto-Silva (Universidad de Los Lagos)
como coordinadores y editores invitados. Ambos investigadores realizan una presentacion del
dosier en las préximas paginas, por tanto, no ahondaremos aqui en sus detalles, limitindonos a
senalar que los seis textos que lo componen resultan de alto interés por su diversidad de casos y
enfoques.

A este dosier se agregan, ademads, un estudio de José Manuel Izquierdo respecto de las
primeras casas editoras de musica en Valparaiso (Chile) y Lima (Peru) en el siglo XIX, y un texto
de Jorge Aliaga Hinojosa acerca del uso sonoro e intertextual de la voz en una pieza
electroacustica y en un video documental muy vinculados entre si. Se suman a este namero
resenas de publicaciones recientes de Silvia Herrera Ortega, Roberto Kolb-Neuhaus, Waldo
Rojas y Juan Carlos Poveda, escritas gracias a la colaboracion de Gabriel Matthey Correa, Natalia
Neira Nieto, Gabriel Meza Alegria y Felipe Pérez Carvallo. A ellas se anaden la resena de una
tesis reciente de Miloska Cabrera Quiroz acerca de cantoras chilenas, el obituario del
violoncelista y profesor chileno Jorge Roman Valenzuela, redactado por Paula Barrientos-Advis,
y una nota de cronica escrita por Enrique Sandoval respecto de tres jornadas en torno al analisis,
teoria y didactica musical que se han realizado entre 2022 y 2023 en la Universidad Adventista
de Chillan.

Por ultimo, queremos aprovechar este espacio para senalar que, a partir de este nimero,
Alvaro Menanteau Aravena asume la funcién de subdirector de Revista Musical Chilena,
simultineamente con el cargo de Director del Departamento de Musica de la Universidad de
Chile. Al mismo tiempo, damos la bienvenida a Daniecla Banderas Grandela, psicéloga,
musicologa y académica de la Universidad de La Serena, que ha colaborado previamente con
Revista Musical Chilena en distintas instancias y que desde ahora se integra al Comité Editorial de
esta publicacion.

Cristian Guerra Rojas
Director
Revista Musical Chilena






PRESENTACION DE DOSIER

Nuevas formas de entender el territorio en la
etnomusicologia de América Latina

New Ways of Understanding Territory in the Ethnomusicology of
Latin America

por
Ignacio Soto-Silva
Departamento de Humanidades y Artes, Universidad de Los Lagos, Chile
Nicleo Milenio en Culturas Musicales y Sonoras (NCS2022_016)
ignacio.soto@ulagos.cl

Jacob Rekedal
Instituto de Musica, Universidad Alberto Hurtado, Chile
jrekedal@uahurtado.cl

El presente dosier tiene por objetivo propiciar una discusion acerca de las formas en que es
posible aproximarse al territorio, el impacto de esto en sus etnografias y el rol de las
comunidades en la generacién de nuevos conocimientos'. Los origenes de esta propuesta se
articulan en varios proyectos de investigacion previos, cuyos resultados dieron cuenta de la
relevancia de la variable territorial de las practicas musicales en dos variantes de la cultura
mapuche. No es extrano que se produzca este cruce ya que, durante los tltimos anos, diversos
espacios se han abierto en esta direccién, como el seminario titulado Produccion colaborativa de
conocimiento en los territorios del Cono Sur, por ejemplo, organizado por el grupo de estudios del
International Council for Traditions of Music and Dance (ICTMD) en América Latina y el
Caribe.

A partir de esto, el dosier nos permite discutir acerca de cémo se abordan las problematicas
territoriales mas alla de los limites que enmarcan nuestros estudios. Los diversos articulos que
dan cuerpo a esta iniciativa nos invitan a reflexionar en torno a las maneras en las que se
expresan las problematicas territoriales en la investigacion etnomusicolégica Latinoamericana.
La composicion de los trabajos que aqui se presentan aborda la dimensién espacial desde
perspectivas como la identidad, migracién, la circulacién y otras formas de entender lo
territorial. Una mirada territorializada nos permite poner en valor aquellas practicas musicales
que surgen desde espacios regionales y usualmente marginados de la discusiéon académica por
su poca visibilidad. Aquel fen6meno nos plantea desafios relevantes como comunidad cientifica
y también nos invita a reflexionar criticamente acerca de las formas en las que se genera el
conocimiento a nivel regional y local. La investigaciéon musical ha abordado con profundidad
cuestiones como, por ejemplo, las escenas musicales en el contexto de la cueca urbana (Spencer
2016y 2017), los discursos de resistencia territorial (Rekedal 2014; Soto-Silva 2019, Soto-Silva et
al. 2021, Diaz-Collao y Soto-Silva 2021), las comunidades migrantes en Santiago de Chile (Facuse
y Torres 2017) o la identidad musical en espacios fronterizos (Robinson 2013). Estas
experiencias se han centrado en el estudio de los espacios emblematicos, denominados asi por

! Esta reflexién forma parte de la primera etapa del proyecto Fondecyt Regular N°1241458,
financiado por la Agencia Nacional de Investigacion y Desarrollo (ANID).

Revista Musical Chilena, Aho LXXVIII, enero-junio, 2024, N° 241, pp. 9-15
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Michel Maffesoli (2007) debido a que son lugares en los que se realizan practicas que poseen un
fuerte coeficiente estético-ético. En dichos espacios se produce un anclaje entre las comunidades
musicales que participan del territorio y también sobre la influencia de este en la forma en la
cual el-as musicos-as comprenden sus prdcticas.

Para dar forma a este ejercicio, es necesario mencionar que entendemos al territorio como
“el espacio apropiado por un grupo social para asegurar [...] la satisfaccién de sus necesidades
vitales, que pueden ser materiales o simbélicas” (Giménez 2005). Desde el campo de los estudios
territoriales, Vergara (2010) senala que este forma parte del espacio en donde se ejecuta un
proyecto vital y se materializan imaginarios sociales. Consideramos que las practicas musicales
dan cuenta de la concrecién de este proyecto vital, y ademds muestra formas de entender las
implicaciones que se generan a propoésito del sentido de pertenencia que se asocia al espacio
vital. En este contexto, observamos que la musica pareciera funcionar como un vehiculo de
discursos en torno a problemadticas territoriales (Robinson 2013; Soto-Silva et al. 2022; Rekedal
2019), pero también es una instancia de reconocimiento identitario. La comprensiéon del
territorio como un espacio complejo de interaccion sociocultural demanda la emergencia de
estrategias investigativas que propongan enfoques y métodos de indagaciéon multidisciplinaria.
Comprendemos los desafios que implica la concepcion del territorio como un sistema complejo,
y la utilizacion de métodos interdisciplinarios para su estudio. Como senala Ther (2012), la
apertura a la reflexién constituye un nodo fundamental en los procesos de generacion de saberes
y en la incorporacién reflexiva de nuevas formas de generarlos. Asi, el presente dosier busca
establecer discusiones y plantear algunas problemadticas de dicho fenémeno en el contexto
musical nacional y latinoamericano.

Hilos conductores entre los trabajos de estos cinco autores y un equipo autoral en este dosier
incluyen: 1. Ontologias relacionales (Alvarado Burbano; Fortin; Ciro-Gémez); 2. Espacios,
subjetividades y relaciones politicas (Bieletto-Bueno; Pérez-Valero, Cheung-Ruiz y Segovia-
Gonzilez), 3. Aperturas al activismo, trabajo aplicado e iniciativas educativas (Fortin; Ciro-
Goémez; Bieletto-Bueno), y 4) Patrimonializaciéon y complejidades territoriales, sonoras y
ontolégicas (Fortin; Ciro-Gémez; Zamora Caro).

El trabajo de Maria Ximena Alvarado Burbano, “Performar y resistir. Defensa epistemolégica
de las comunidades del Pacifico sur colombiano” acerca de musica, cultura y la relacion entre
comunidades humanas y su medio ambiente, comienza con una discusién sobre el concepto de
territorio, en sus diferentes definiciones y contextos. Reconociendo la historia de marginacion
que han sufrido a las comunidades cuya musica describe, Alvarado Burbano cita el movimiento
social Proceso de Comunidades Negras (PCN 2018), asi como al antropélogo colombiano Arturo
Escobar (2018), estableciendo una conexién con el pensamiento decolonial:

El contexto histérico de colonizacion, explotacion y dominio dio inicio a luchas territoriales
emprendidas por las comunidades afrocolombianas e indigenas: siglos atras buscaban la
libertad y, en la actualidad, se enfrentan a las 16gicas capitalistas que no solo atentan contra
el ecosistema (extractivismo, monocultivos, hidroeléctricas) [...] sino también, contra su
ontologia relacional.

Se refiere a una de las principales razones por las que deberiamos prestar atencion a las ideas
acerca del territorio en la etnomusicologia y en el trabajo etnografico en general. Como senala
la autora, “Esta realidad no es exclusiva de Colombia”.

Este articulo también recuerda ciertas “dicotomias” —un tema recurrente en el dosier—
presentes en la epistemologia cientifica-occidental, y que son criticadas frecuentemente desde
los diversos territorios de América Latina (citando a Porto Gongcalves 2002): “naturaleza y
cultura; sujeto y objeto; materia y espiritu; cuerpo y mente; razén y emocioén; individuo y
sociedad; ser y pensamiento”. La ontologia relacional, en cambio, se propone aqui como término
descriptor de la relacion estrecha entre las personas y su entorno, lo que esclarece la importancia
de lo territorial. La autora cita a uno de sus interlocutores al respecto, quien afirma que “el
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territorio representa la existencia misma”. Esta conexion es ritualizada en diferentes formas, en
las cuales la musica tradicional es un componente central.

El articulo de Bernardo Ciro-Gémez “El hombre anfibio en el ecosistema musical de la
tambora momposina: diversidad, interconectividad y resiliencia”, aborda la relacién entre
discurso antropolégico e identidad cultural en torno al rio Magdalena, en la Depresion
Momposina de Colombia. Especificamente, describe como en esta “ecorregion”, a partir de los
anos 1970, el conjunto de practicas vitales de los habitantes inspiré el apodo “hombre anfibio”,
aludiendo a su transito entre la pesca, la caza y la agricultura. A la vez, senala la necesidad de
comprender mas detalladamente estas dindmicas —tanto de las formas de vida como de la
identidad difundida mediante el epiteto—y propone hacerlo por medio del estudio de la practica
de tambora, tradicién local que corresponde histéricamente (aunque no estrictamente) con la
conmemoracion de la Virgen, la Navidad o un santo. Se caracteriza por ser “una expresion
musico-danzaria conformada por un cantador, coro responsorial, un idiéfono, palmoteo con las
manos y dos tambores membranéfonos llamados currulao y tambora... [también] se conoce
como tambora al bimembranéfono que acompana la fiesta”.

Ciro-Gomez describe la oralidad primaria y secundaria, y la articulacion entre expresiones
vigentes y ontologias relacionales en pueblos locales:

[La] configuracién social del conocimiento musical local no se aleja de las practicas
tradicionales de produccion ni de la concepcion que, segun Fals Borda, tiene el hombre
anfibio de la naturaleza. De hecho, en muchos cantos se evidencian las expresiones
psicosociales, las supersticiones y las leyendas que involucran los rios, los canos, las ciénagas
y Sus ancestros.

Se refiere en esta cita al antropélogo Orlando Fals Borda, quien una vez propuso dicho
concepto anfibio. Esta cercania entre la “configuracion social del conocimiento musical” y “las
practicas tradicionales de produccion” se contrapone con la “ontologia dualista” discutida por
Arturo Escobar (2000: 71), citado en el articulo. El autor propone el marco analitico del
“ecosistema musical”, basado en trabajos de Titon (2019, 2020) y Schippers (2019). En este
sentido, se contrapone la nocién de diversidad musical, como atributo positivo, con la historia
del discurso sobre la musica nacional en Colombia, que no ha considerado la tambora como
algo tan importante, a pesar de ser componente base de musicas predominantes en la industria
musical y en discursos patrimoniales. Llama la atencion que las iniciativas de cultores por
reforzar esta tradicion han tenido que aguantar patrones generales de patrimonializacion
asociados con el Estado y la industria musical. Mas bien, los cultores han desarrollado sus propias
iniciativas, una especie de practica auténoma en cuanto a politicas culturales (una vez mas,
basandose en el marco conceptual de Titon). Las dinamicas y tensiones resultantes revelan
conflictos subyacentes en torno a la etnicidad, la pertenencia y el patrimonio cultural en
Colombia; ademas, abre una fructifera discusiéon acerca de cuestiones de identidad en
situaciones postcoloniales, descritas de manera convincente mediante cierto vocabulario basado
en la teoria decolonial. La geografia y topografia de Colombia, donde diferentes grupos
convergieron durante muchos anos en lo que se conoce como la “cultura anfibia”, es
fundamental.

Posteriormente Moira Fortin, en “TOKI Rapa Nui: Tallando una nueva identidad territorial
por medio de la Educaciéon Musical”, tiende un puente entre temas de musica, identidad,
educacion y colonialismo. Comienza destacando una formulacion de identidad basada en la
diferencia, y afirma la importancia de la educacién musical en medio de procesos de
transformacién cultural. Fortin también plantea la importancia para las culturas indigenas de lo
que Alvarado Burbano (no citada por Fortin, pero presente en este dosier) describe mediante
el concepto de ontologias relacionales, como telén de fondo para comprender el profundo
impacto del colonialismo en la cultura y las personas de Rapa Nui. Fortin sugiere que territorio,
alaluz de la historia de Rapa Nui, es un concepto ttil, “porque evita la dicotomia habitual entre
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la musica y su trasfondo sociocultural, ya que ‘territorio’ en este sentido postula fenémenos
musicales sin necesidad de hacer una distincion entre valor estética y formas culturales”.

Fortin perfila la escuela de musica TOKI Rapa Nui, fundada por la pianista Mahani Teave
hace poco mas de una década. Describe la tensién y el manejo cuidadoso de la musica docta no
indigena en el contexto de Rapa Nui, refiriéndose a este proceso como la “territorializacién” de
la musica clasica. A la vez, explica que:

La relacién que la cultura rapanui tiene con la tradicion es muy fuerte, y responde a la
historia colonial de esta cultura, donde expediciones esclavistas diezmaron la poblacién
exterminando a muchos cultores de narraciones orales y de varias practicas culturales
precoloniales [...] siempre la identidad musical y la cosmovision rapanui han estado al
centro y al frente de estas formas de expresion.

Asi, tradicién local y musica clasica no entran en una relacién dicotémica, sino mas bien una
relacion de crecimiento y proyeccion en conjunto, lo que requiere un buen manejo de cédigos
provenientes de multiples contextos.

El cuarto articulo del dosier se titula “Performatividad y performance de la nostalgia: musica
del caribe colombiano y migracién”. Su autora, Katherine Zamora Caro, se basa en un marco
tedrico clasico para la performancey su relacion con la identidad y la memoria. Por un lado, la
identidad tiene como componente central la memoria, que cobra atin mds importancia hoy en
la sociedad, marcada por patrones de olvido contrastados con esfuerzos colectivos por recordar.
Por otro lado, la identidad es, segtin tedricos como Butler, Frith y Taylor, performada, mientras
que la performatividad se refiere al tejido entre la performancey la vida misma. La nostalgia, por
su parte, se refiere al “deseo de restaurar la imagen mental del lugar de origen”, lo que tiene
importantes implicancias para la nocion de territorio que ancla el presente dosier. Acerca de
este trasfondo tedrico (aqui resumido de manera extremadamente breve), Zamora Caro
desarrolla un andlisis de:

grupos de gaita [colombiana] en Bogota y Madrid [que] se identifican y producen musica
con los presupuestos de un territorio que no habitan permanentemente, pero que,
mediante el consumo de productos materiales, de la creacién de eventos y de la evocacion
en sus canciones, puestas en escenas, bailes y desfiles, recrean esta idea de la colombianidad
desde el Caribe colombiano en un nuevo espacio.

Ademas, da cuenta de la historia de la asociacién entre la identidad colombiana, la festividad
y la musica tropical en el siglo XX.

Posteriormente, Natalia Bieletto-Bueno en “Consideraciones sobre el aporte de la musica en
la fiesta popular callejera a la construccién del territorio” aborda la relacién entre los espacios
urbanos y las manifestaciones sonoro-musicales que en ellos se encuentran, y el hecho que estos
se generan mutuamente. Este trabajo actualiza estas cuestiones, teniendo en cuenta: las
tendencias privatizadoras que potencialmente ponen en riesgo las practicas festivas
tradicionales; el cruce entre procesos y discursos patrimonializantes acerca de la arquitectura,
“lo inmaterial” e intereses turisticos; la relacién entre la apropiacion ciudadana del espacio y la
construcciéon de identidades; y finalmente, la fiesta popular en ciudades marcadas por
segregacion y privatizacion. Las reflexiones provienen de proyectos en México y Chile,
especificamente Guanajuato y Santiago, y abarcan desde festivales hasta el Estallido Social y la
crisis sanitaria de COVID-19. Explica:

Si los contextos socioespaciales moldean diferentes formas de escucha determinando a su
vez las practicas musicales y sénicas, también ocurre que las distintas formas en que
practicamos y construimos el espacio dan paso a experiencias aurales de la urbe que suscitan
determinadas reacciones afectivas, propiciando relaciones intersubjetivas.
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La autora describe y teoriza los territorios acusticos, reuniendo formulaciones de base sobre
este concepto. En sintesis, si el sonido se encarna mediante la experiencia corporal de la escucha,
entonces el entorno sonoro se materializa en conjunto con la subjetividad del oyente; y aqui
radica una piedra angular de las relaciones personales, sociales y politicas con el entorno y con
sus otros habitantes, mediante el sonido.

Bieletto-Bueno aborda, ademads, la musica callejera, a partir de la nocién de que “La practica
musical en las calles desencadena disputas territoriales; a partir de estas, tanto musicos como
publicos logran (re)apropiarse territorios en dénde buscan ejercer su agencia ciudadana”.
Ademas de la musica propiamente tal, senala que esto gira en torno a “un cimulo de practicas
sonoras diversas”. De alli que destaca “la fiesta y lo festivo”, distinguiendo entre lo carnavalesco,
relacionado mds especificamente con las fechas del calendario cristiano y la inversion
momentdnea de jerarquias, y lo festivo, “una forma performatica de la cultura” que puede ser
espontaneay efimera, que marca algo que amerita celebracion, y que, de forma diferente, puede
“brindar instantes de imaginacion alternos al orden existente”.

Los alcances del planteamiento de Bieletto-Bueno se resumen en algunas consideraciones,
referentes al papel clave de la musica, sus patrones y sus rasgos sonoros, en hacer que una
situacién dada sea festiva; el rol de la musica de la fiesta popular en la recuperacién del espacio
publico; la importancia del sonido en espacios publicos para la accion politica; la resignificacion
de lugares mediante la musica en fiesta; el efecto de la musica en las interacciones sociales y el
cultivo de conciencia; la relacion entre la musica en la fiesta popular, y la vivencia y el afecto; y
la construccion de memoria situada en el territorio, en base a la musica en la fiesta.

El dltimo articulo del dosier se encuentra a cargo del equipo autoral conformado por Luis
Ramon Pérez-Valero, Meining Cheung-Ruiz y Pedro Alberto Segovia-Gonzalez, y se denomina
“Diario sénico de Guayaquil. La quema de afno viejo como encuentro de imaginarios, territorio
e identidad desde la experiencia sonora”. Se centra en un tema relacionado, a saber, la dinamica
entre ruido y silencio, salud publica y pandemia, orden y desorden. El eje del articulo es un
analisis de la transicién entre prohibicién y permiso en relacién con la quema de monigotes,
que se ha convertido en una forma ya tradicional y colectiva de pasar de un ano a otro. La
actividad es sonora y pirotécnica, y su prohibicién durante la pandemia constituyé un
silenciamiento que disminuy6 su significado. Asi, el andlisis gira en torno a “las nociones de
territorio, imaginario e identidad”, y se nutre del rico marco teérico de la “ecoacustica”, en la
que “convergen especialistas del sonido, la biologia, los estudios de la naturaleza y, en el caso
que nos ocupa, aspectos etnograficos”. Ademas, los autores se preocupan de la distinciéon entre
la ecoacustica y los estudios de paisaje sonoro, robusteciendo, mas bien, la articulacién con el
estudio antropolégico de la vida en centros urbanos: “Nuestra investigacién se acerca al ruido
como fenémeno sonoro incorporado a un imaginario, a un territorio y una conformacion
identitaria”. Tal enfoque es posible, y quizas mejor dicho necesario, considerando la naturaleza
social de la quema del viejo:

El ruido, durante la quema del viejo, es simbolo de identidad territorial de la comunidad.
Es una experiencia privada y publica que se transforma en un momento solemne. [...] Se
puede participar activamente o no; pero es inevitable que todos los habitantes sean
embargados por el estruendo de los petardos y las camaretas

Las palabras “es inevitable que todos los habitantes sean embargados por el estruendo de los
petardos y las camaretas” recuerdan que el ruido, el sonido y la musica tocan a todas las personas
y, por lo tanto, las vinculan de una forma u otra con sus territorios y entre si.

Las intersecciones disciplinarias que acontecen en este dosier nos permiten acercarnos a la
multiplicidad de enfoques con los cuales el territorio, y en términos generales la espacialidad, es
abordada desde la musicologia Latinoamericana. Esperamos que esta iniciativa potencie los
dialogos disciplinarios, asi como también nos permita pensar en mecanismos que permitan
interactuar distintos posicionamientos sobre la etnografia musical, el marco comun de los
estudios que conforman este dosier.
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ESTUDIOS DEL DOSIER

Performar y resistir. Defensa epistemologica de las
comunidades del Pacifico sur colombiano

Performing and Resisting. Epistemological Defense of the
Communities of the Colombian South Pacific

por
Maria Ximena Alvarado Burbano
Escuela de Musica de la Universidad del Valle, Colombia
maria.alvarado@correounivalle.edu.co

En este texto abordo una discusion en torno a los conceptos de territorio, performance y metodologia
etnografica y el rol que desempenan frente a la lucha descolonizadora de América Latina. Para esto,
inicio presentando al territorio del Pacifico sur colombiano: sus comunidades, relaciones ontolégicas,
musica tradicional y problemadticas territoriales. A partir de una experiencia personal vivida en este
territorio durante la realizaciéon de una performance de musica tradicional, abordo el concepto de
performancey performance ritual. La performance, a su vez, nos conduce a una discusién en torno de los
saberes que habitan en los cuerpos y en las voces de los individuos y su invisibilidad frente al dominio
del pensamiento occidental. Contintio presentando una critica a la metodologia etnografica y planteo
una deconstruccién de epistemologias preestablecidas, esto, con el propésito de encaminar el trabajo
etnografico desde el acercamiento empdtico y sensible hacia las comunidades investigadas. Asi,
propongo como objetivo, demostrar el poder que tiene el territorio, la performance y 1a metodologia
etnografica como mecanismos efectivos de transformacion epistemolégica.

Palabras claves: Territorio. Performance. Metodologia etnografica. Musicas tradicionales de
marimba de chonta. Pacifico colombiano. Colonialidad.

In this text, I discuss the concepts of territory, performance, ethnographic methodology and their role in the struggle
to decolonize Latin America. For this, I begin by presenting the territory of the Colombian South Pacific: its
communities, ontological relations, traditional music, and territorial conflicts. From a personal experience in this
territory during the realization of a traditional music performance, I approach the concept of performance and ritual
performance. The performance, in turn, leads us to a discussion about the knowledge that inhabits the bodies and
voices of individuals and their invisibility in the face of the dominance of Western thought. I continue by presenting
a critique of ethnographic methodology and propose a deconstruction of pre-established epistemologies, to direct
ethnographic work from an empathetic and sensitive approach to the communities under investigation. Thus, I aim
to demonstrate the power of lerritory, performance and ethnographic methodology as effective mechanisms of
epistemological transformation.

Keywords: Territory. Performance. Ethnographic methodology. Traditional chonta marimba music. Colombian
Pacific. Coloniality.
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1. El territorio'

La region sur del Pacifico colombiano puede delimitarse dentro de un espacio fisico puntual,
definido por fronteras geograficas, con condiciones sociales, histéricas y ecosistémicas
particulares. Sin embargo, al pensar en el concepto de territorio, se abre un amplio panorama
en el que entran en escena gran cantidad de redes e interconexiones que sobrepasan el aspecto
tangible, es decir, el territorio también implica el vinculo que las comunidades crean entre el
espacio material y el espacio extra-fisico, entre el mundo “real” y el “trascendental”.

Mientras que el espacio material —“real”- esta formado por todo aquello que vemos y
palpamos (rios, arboles, casas, canoas, esteros, mangles, entre otros), el espacio extra-fisico —
“trascendental”— nos conduce a las relaciones que las comunidades han creado con su entorno:
la relacion que existe entre la comunidad y los rios; entre las actividades econémicas y los ritmos
impuestos por la naturaleza; entre los saberes tradicionales y las formas de transmisién; entre
cada una de las personas que habita la region y su conexion con ancestros, santos y espiritus.

De esta manera, el territorio del Pacifico sur colombiano es una compleja red de
interrelaciones que se teje de forma organica entre dos entes: espacio tangible — espacio
intangible®.

En la actualidad colombiana, el concepto de territorio es ampliamente utilizado por
organizaciones gubernamentales (Ministerios, alcaldias, gobernaciones, entre otros). También
investigadores nacionales e internacionales han indagado ampliamente acerca de este concepto
y sus implicaciones, entre ellos Arango 2014, Birenbaum 2019, Escobar 2017 y 2018, Oslender
2011, Porto-Gongalves 2009 y Quijano 1992. Esto nos posibilita crear un dialogo con diferentes
realidades de territorios de América Latina.

El Pacifico estd habitado por poblacion mayoritariamente afrocolombiana, también, algunas
comunidades indigenas y mestizas (Oslender 2011). Su poblamiento nos remonta al periodo de
la colonizacion, quinientos anos atras aproximadamente.

! Este texto presenta algunos de los resultados obtenidos de mi investigacién doctoral en

musicologia en la Hochschule fiir Musik Franz Liszt -Alemania. Estos resultados, entre otros temas
trabajados, se encuentran en la tesis doctoral titulada “Al otro lado del rio. Miisicas Tradicionales de
Marimba de Chonta del Pacifico sur Colombiano”. Disponible en: https://www.db-
thueringen.de/servlets/MCRFileNodeServlet/dbt_derivate_00060320/dissalvaradoburbano.pdf
[acceso: 9 de mayo de 2022].

2 El concepto que propongo de “territorio” dialoga con el concepto de environment — entorno -
trabajado por Ingold (2002): “En primer lugar, ‘entorno’ es un término relativo, es decir, relativo al
ser a cuyo entorno pertenece [...] Por tanto, mi entorno es el mundo tal y como existe y adquiere
significado en relacién conmigo, y en ese sentido existe y se desarrolla conmigo y a mi alrededor. En
segundo lugar, el entorno nunca esta completo. Si los entornos se forjan a través de las actividades de
los seres vivos, mientras la vida contintie, estin continuamente en construccién. También lo estan, por
supuesto, los propios organismos. Por eso, cuando hablé sobre "organismo mds entorno" como una
totalidad indivisible, deberia haber dicho que esta totalidad no es una entidad delimitada, sino un
proceso en tiempo real: un proceso, es decir, de crecimiento o desarrollo.

El tercer punto sobre la nocién de entorno se deriva de los dos que acabo de exponer. Se trata de
que no debe confundirse en ningin caso con el concepto de naturaleza. Pues el mundo s6lo puede
existir como naturaleza para un ser que no pertenece a esta, y que puede contemplarla, a la manera
del cientifico desvinculado, desde una distancia tan segura que le resulta facil hacerse la ilusién de que
no le afecta su presencia. Asi, la distincion entre entorno y naturaleza se corresponde con la diferencia
de perspectiva entre vernos como seres dentro de un mundo y como seres sin él. Ademads, tendemos a
pensar en la naturaleza como algo externo, no sélo a la humanidad, como ya he observado, sino
también a la historia, como si el mundo natural proporcionara un telén de fondo duradero a la
conducta de los asuntos humanos. Sin embargo, los entornos, al nacer continuamente en el proceso
de nuestras vidas -ya que los moldeamos al mismo tiempo que ellos nos moldean a nosotros— son en si
mismos fundamentalmente histéricos” (Ingold 2002: 20, traduccién de la autora).

18


https://www.db-thueringen.de/servlets/MCRFileNodeServlet/dbt_derivate_00060320/dissalvaradoburbano.pdf
https://www.db-thueringen.de/servlets/MCRFileNodeServlet/dbt_derivate_00060320/dissalvaradoburbano.pdf

Performar y resistir. Defensa epistemologica... / Revista Musical Chilena

El contexto histérico de colonizacién, explotacion y dominio dio inicio a luchas territoriales
emprendidas por las comunidades afrocolombianas e indigenas: siglos atras buscaban la libertad
y, en la actualidad, se enfrentan a las 16gicas capitalistas que no solo atentan contra el ecosistema
(extractivismo, monocultivos, hidroeléctricas) (PCN 2018)® sino también, contra su ontologia
relacional (Escobar 2018).

Esta realidad no es exclusiva de Colombia. Segun el geégrafo brasilenno Carlos Walter Porto-
Gongalves (2002), el término territorio comenzé a emplearse en América Latina entre los anos
ochenta y noventa debido a las luchas territoriales que enfrentaban paises como México,
Colombia, Pert, Ecuador, Bolivia y Brasil. Comunidades indigenas y afro se unieron en una
defensa que, segun Porto-Gongalves, representa una oposicion directa al mundo “moderno-
colonial”.

Este mundo “moderno-colonial” impone légicas que se confrontan a los mecanismos de
organizacién social desarrollados por las comunidades al interior de los territorios, es una
confrontacion de poder, de dominar y ser dominado, del “civilizado” contra el “salvaje”.

El ser moderno implica conocer a la naturaleza para dominarla, construyendo un
distanciamiento fisico que se fundamenta en la necesidad de extraer sus recursos para obtener
beneficios particulares. Lo contrario sucede con el ser “salvaje”, quien convive con la naturaleza
en una interrelacion de mutuo reconocimiento, comprendiendo y respetando su
interdependencia.

El pensamiento moderno europeo poco a poco construye una geografia imaginaria donde
las diferentes cualidades de los distintos pueblos y culturas, que 1492 ubic6 en una relaciéon
asimétrica, se ordenan en un continuo lineal que va de la naturaleza a la cultura, o mejor
dicho, de Américay Africa, donde estan los pueblos primitivos mds cercanos a la naturaleza,
a Europa, donde se encuentra la cultura, la civilizacién (Porto-Gongalves 2002: 218,
traduccion de la autora).

El pensamiento moderno europeo, actualmente en crisis, estructurado sobre el método
cientifico, que pretendia una universalidad del pensamiento y la objetivacién de una unica
verdad (Porto-Gongalves 2002), crea dicotomias hoy en dia bastante cuestionadas: “naturalezay
cultura; sujeto y objeto; materia y espiritu; cuerpo y mente; razén y emocion; individuo y
sociedad; ser y pensamiento” (Porto-Gongalves 2002). Estas dicotomias no s6lo proponen una
visién desintegrada de un todo, sino que invisibilizan la existencia de diferentes formas de
conocimiento (Escobar 2018; Mignolo 2008; Quijano 1992; Taylor 2008).

En cada territorio existen saberes ancestrales fuertemente interrelacionados a los materiales
que ofrece su entorno: saberes vinculados a la geografia, al clima, las hierbas y plantas, los
alimentos, la fauna, entre otros, estan en estrecho vinculo con el sujeto, el espiritu, las
emociones, las sociedades. Son indisociables los unos de los otros.

De esta forma, la defensa de los territorios significa una defensa por la sobrevivencia y el
respeto a las diferentes formas de conocimiento que en él habitan, la defensa de los territorios
es un acto de resistencia. Estas formas de conocimiento reflejan los diversos mundos que
cohabitan en un mismo territorio, lo que Escobar define como los “pluriversos”:

Cada mundo es enactuado por sus practicas especificas, sin duda en contextos de poder
tanto a su interior como con respecto a otros mundos. Estos mundos constituyen un
pluriverso, es decir, un conjunto de mundos en conexién parcial los unos con los otros, y
todos enactuandose y desenvolviéndose sin cesar (Escobar 2013: 34).

En el Pacifico colombiano enactian diferentes mundos, cada uno al lado del otro en
equilibrio, coexisten, se reconocen y transitan de forma paralela. Estos mundos estan habitados
por “humanos y no-humanos” (Escobar 2013; Ingold 2002) y la realizacién de algunas practicas

% Proceso de Comunidades Negras.
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como la musica, la danza, la caza, la pesca, la agricultura, entre varias otras, posibilitan que estos
mundos se entrelacen.

Asi, en el litoral del Pacifico sur colombiano, algunas personas desarrollan sus vidas en
estrecho vinculo con su territorio. Esta es su cosmovision, su forma de ver la vida y el mundo, es
decir su “ontologia relacional” (PCN 2018).

Ontologia se refiere a las premisas o supuestos que cada grupo social tiene acerca de lo que
es el mundo, la realidad y la vida; es la cosmovisiéon o cosmogonia. Asi, por ejemplo, en los
rios del Pacifico, la vida se vive de acuerdo a la premisa de que todo estd relacionado con
todo lo demads: las personas unas con otras; los seres humanos con los no-humanos; los
ancestros con los renacientes; los vivos con los espiritus, etc. Por eso, en esta ontologia o
forma de ver la vida y hacer mundo que se la llama relacional predomina la inter-relacién.
Decimos ademads, que en estas ontologias todo lo que existe depende de todo lo demads; que
todo inter- existe en inter- dependencia. (PCN 2018: 8).

Esta ontologia relacional ha perdurado a través de los anos en las comunidades, es un
vinculo equilibrado que ha resistido a pesar de las innumerables amenazas que han tenido que
enfrentar. Sin embargo, las 16gicas del capitalismo parecen tornarla cada vez mas fragil.

Su fortaleza representa al mismo tiempo su principal amenaza: esta condicion de inter-
existencia ha hecho que los territorios se hayan preservado durante siglos, pero, al mismo tiempo,
el fin de uno de sus elementos puede conducir al fin del territorio en su totalidad.

Al pensar en lo que representa la lucha territorial que han liderado comunidades afro e
indigenas en América Latina, y en especial en el Pacifico colombiano, nos estamos refiriendo a
algo que va mas alla de la defensa de un espacio delimitado por fronteras geograficas: es una
lucha por la defensa de su cosmovisién, ontologia, epistemologias, su “pluriverso”. Es la lucha
por la existencia y la dignidad de comunidades que cohabitan en el Pacifico colombiano, una
lucha por la soberania y por la capacidad de decidir sobre su territorio.

Durante el trabajo etnografico realizado en 2020 el municipio de Guapi, Cauca, el joven
Elver Paz, lider de su comunidad y cantador tradicional, al hablar sobre su territorio dice:

Elver: Para mi el territorio representa la existencia misma, en nuestro territorio nosotros
nacemos... todo el ciclo del ser humano, nace, crece, se reproduce y muere. En el territorio
estan enterrados nuestros abuelos, en este territorio estd plasmada nuestra historia. Cuando
uno nace, (y depende de la familia), a uno le cortan el ombligo, pero al ombligo hay que
curarlo, y cuando ese trocito que le queda a uno prendido se cae, junto con una matica de
platano pequena se entierra debajo de esa mata de pldtano, y a medida que va creciendo el
platano, que uno de frutos, asi como la palma da frutos, que uno crezca, asi como crece la
palma, es decir que uno sea una buena semilla; entonces el territorio es la misma existencia.
¢Y uno que hace sin tierra? Mas alld de lo que haya, si debajo de la tierra hay oro, mas alld
que haya...no... es todo lo que implica...la sangre, el sudor, el llanto, cuando uno llora, el
llanto de uno cae en la tierra, cuaando uno suda el sudor de uno cae en la tierra, y para colmo
de males, o para rematar, vamos a ser tierra. El territorio es la misma existencia. Si ta vives
en estas tierras, tu no vas a pensar c6mo vas a vivir, porque la tierra...si quieres sembrar
arroz sembrds arroz y comés arroz, si querés comer plitano sembrds platano y cosechds
platano, la yuca, la papachina, el chontaduro, el borojé, todo lo sembras y la tierra te da, te
alimenta. No tenés presa, andate pal monte cazds un guatin, un venado, un ulan, ¢ya? Te vas
al rio y en el rio... el rio te da un tulicio, el rio te da un pescao, el rio te da... jay! Que mas
quiere uno, te dan la misma existencia, entonces no nos podemos concebir sin el territorio
(Entrevista realizada por la autora el 25 de enero de 2020, Guapi).

El ritual realizado con el ombligo del recién nacido es una clara metafora en la que se

compara la vida de una persona con la vida de una palma de platanos: ambas crecen, ambas dan
frutos, y de ambas se espera que hayan tenido su origen de una buena semilla.
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Al mismo tiempo, este ritual nos presenta una conexion fisica entre la personay su territorio,
el cuerpo de ese ser hara parte de la tierra y se ira transformando poco a poco; va a dar frutos y
en un momento morird al igual que la palmera. Es un ritual que conecta la existencia de una
persona a un espacio fisico; el alma junto con la tierra. Este ritual es conocido con el nombre de
ombligada:

El ombligo se conecta con la tierra, con la madre y con los ancestros que vivieron en ella 'y
la labraron. Los ninos al nacer representan la conexién y la apropiacién del territorio. Con
cada hijo se marca este territorio. Pero, ademas los bebés nacen inacabados y hay que
terminar de formarlos y fortalecerlos fisica y espiritualmente con el poder y los dones que
ofrece la naturaleza (Arango 2014: 31).

El territorio, junto con cada grupo familiar, se encargard de continuar formando a esa
persona que recién comienza a vivir. El territorio juega un papel fundamental en su crecimiento
fisico y espiritual: le ofrece alimentos y lo conecta con los ancestros que hicieron parte de ese
mismo lugar.

Por lo tanto, el territorio del Pacifico colombiano es un lugar tanto fisico como simbélico en
el que se encuentran individuos, ecosistemas, creencias, modos de vida, seres mitolégicos,
ancestros y santos, entre los cuales se construyen fuertes redes de interrelacion.

Las practicas culturales como la musica tradicional no escapan a esta red. Por esto, para
llegar a la comprensién de la musica, es necesario realizar un estudio holistico que abarque a
cada uno de esos elementos que se involucran directamente con el hacer musical®.

En una performance de musica tradicional no solo se exponen estas redes, sino que también,
la performance fue y continda siendo un fuerte mecanismo de resistencia a través del cual los
saberes que han sido portados a través del cuerpo y la voz contindan siendo transmitidos de
generacion en generacion.

2. Performance

Para discutir este concepto, inicio exponiendo una nota de campo de uno de los trabajos
etnograficos que realicé en el municipio de Guapi, departamento del Cauca, Colombia, en 2019.

Tenia muchas expectativas para el dia de hoy, pocas veces se pueden reunir los maestros y
maestras. Todo lo planeamos ayer en la casa del maestro Pacho. Aqui en Guapi es mejor no
planear con tanta antecedencia las actividades, pueden pasar muchos factores que terminan
con los planes. Junto con la maestra Nany pensamos en los preparativos, las personas que
invitariamos, lo que ibamos a comprar para preparar el almuerzo, la lancha, el lanchero...
todo para poder regresar hoy donde el maestro Pacho, pero esta vez con maestras
cantadoras y estudiantes de la escuela de Nany. Seria un encuentro entre maestros, maestras

* Hablar de musicas tradicionales del Pacifico colombiano es un tema vasto que nos conduce a
indagar sobre diferentes formatos instrumentales, ritmos e influencias. Un asunto sobre el que se debe
tener claridad es que el Pacifico se encuentra dividido en dos subregiones —Pacifico norte y Pacifico
sur— cada una de estas con diferentes estados y municipios. Los formatos organolégicos de cada
subregién presentan marcadas diferencias que se remontan a acontecimientos historicos en el
momento de la colonizacién. Dependiendo de la regién podemos encontrar formatos de chirimia
(Pacifico norte) o formatos de marimba de chonta y violines caucanos, entre otros (Pacifico sur). Cada
uno de estos formatos interpretan ritmos diversos, como currulao, bambuco viejo, bundes, porros,
entre otros. Estas diferencias no solo se expresan en la riqueza timbrica, sino también en el surgimiento
de gran cantidad de ritmos, géneros, cantos y celebraciones en donde la musica es protagénica. Al ser
un asunto dificil de abarcar en pocas lineas, recomiendo la revision de Alvarado 2013, 2015 y 2022,
Alvarado y Gonzilez 2014.
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y los jévenes musicos de Guapi. Hoy, desde temprano en la manana dejé listo mi equipaje:
maletas con cdmaras, tripodes, baterias cargadas, y todas las cosas personales que siempre
cargo. La idea era salir a las diez am, pero como siempre pasa, nos retrasamos y solo
logramos salir al medio dia. En la manana la maestra Nany fue con las ninas de la escuela al
centro para comprar el pescado seco, los platanos, y todos los demds ingredientes para
preparar el almuerzo. Después de mucha espera llegaron. Estaba la maestra Nany con cuatro
jovenes de la escuela, la maestra Marfa y la maestra Juana. Cuando finalmente todo estaba
listo, nos montamos en la lancha y salimos junto con Alcides, quien también nos acompané
y fue quien manej6 la lancha. Cuando llegamos a donde el maestro Pacho €l nos recibi6 con
mucha alegria, él dice que siempre permanece solo en su casay que tener visita y compania
lo hace feliz.

Inmediatamente que llegamos el maestro Pacho llamé al maestro Genaro para que
también participara del encuentro. Todos en la casa comenzamos a organizar. Yo saqué mis
camaras y las organicé, las maestras sacaron todos los ingredientes y comenzaron a cocinar.
El maestro Pacho consigui6 un coco de una palmera de su casa para la sopa. Después de un
rato de conversar, el maestro Pacho alist6 los tambores, el bombo y los cununos y les templo
las pieles. Comenzamos a tocar.

Las maestras Nany, Maria y Juana se encargaron del almuerzo. Ellas desde la cocina
también cantaban y bailaban mientras preparaban el fogén de lenay todos los ingredientes.
En medio de los cantos, los chistes, los refranes, las décimas y las risas estuvo listo el
almuerzo: “un tapao de pescado seco con platano y banano”. Se llama tapao porque la olla donde
se prepara el caldo se tapa con hojas de platano que, junto con la lefia, dan un sabor
delicioso. El almuerzo estuvo listo muy rdpido, las maestras son expertas cocineras asi que
no se demoraron mucho tiempo y todo quedé riquisimo. Durante el almuerzo nadie tocé,
todos comiamos y conversibamos. Como no hay mesa, comimos con el plato sobre las
piernas, unos en el suelo y otros en sillas.

Después de almorzar comenzé la musica. Todos ubicados alrededor de la marimba y
del marimbero, el maestro Genaro. El maestro Pacho interpretaba el bombo, los dos
estudiantes hombres interpretaron cada uno un cununo; las ninas, las maestras y yo, cada
una tenfamos un guasd y cantamos.

El maestro Genaro lideraba, sin decir nada, solo tocaba y los demas lo seguiamos.
Algunas veces las maestras decian el nombre de una cancién, o simplemente la comenzaban
a cantar y los maestros las seguian. En medio de las canciones nadie decia nada, pero todos
sabian qué hacer y en qué momento. Algunas veces sonaban cortes en los tambores; en otros
momentos las dinamicas se cambiaban, se tocaba mas fuerte o mds suave; y de un momento
a otro todos entendian que era el final de una cancién y terminaban todos juntos. Yo debia
estar muy atenta para no equivocarme, pero fui viendo cémo los movimientos corporales y
los rostros iban indicando todo lo que se debia hacer.

Pasaron varias horas seguidas de musica, la alegria de todos los que estibamos
compartiendo era evidente. Hacia mucho calor y todos suddbamos. Inmediatamente se
terminaba una cancién comenzabamos otra, y asi, durante toda la tarde.

En medio de la alegria a mi me comenz6 a preocupar una situacion. La casa del maestro
Pacho (donde yo me cai el ano pasado) estaba moviéndose mucho por el movimiento de
todos. Las maderas vibraban, el techo sonaba y toda la casa se balanceaba de un lado a otro,
también, al ritmo de la musica. Yo le dije a la maestra Nany: parece que la casa del maestro
se va a caer, pero ella me respondi6: “tranquila, eso no pasa nada”. Aunque yo tenia miedo,
solo veia el techo y las paredes de madera y pensaba ¢en qué momento todo esto se viene al
piso? Esto es algo frecuente en el Pacifico, en medio de las fiestas, muchas casas se han caido
porque son de palafito construidas con madera. Pero nadie mds se preocupaba, o al menos
no mostraban ninguna preocupacion.

Seguimos tocando en medio del calor, una cancién tras otra, sin parar. Muchas
canciones repiten sus frases una y otra vez, tenia la sensacion de estar envuelta en un
movimiento circular. Durante muchos momentos, las personas cerraban sus 0jos y seguian
tocando y cantando sin parar, su postura se me asemejaba al momento de orar. La
repeticién de las frases causaba la sensacion de estar diciendo oraciones, todos juntos, al
mismo tiempo. Senti que experimentaba un momento catartico junto a todos los que
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estdbamos reunidos, los gestos de alegria, los movimientos fuertes, los cantos, las
expresiones faciales, el sonido de la marimba, los sonidos profundos de los tambores, en
especial el bombo del maestro Pacho que parece que retumba en toda la selva. Cuando todo
quedaba en silencio, solo se escuchaba el rio.

Este fue un momento ritual, un momento de conversacioén con los santos y los ancestros.
Pudimos liberar emociones y, en mi caso, tuve un sentimiento de profundo agradecimiento
por ese encuentro, por estar con esas personas, por poderlos escuchar. Después, al finalizar,
nos montamos en la lancha y regresamos por el rio (Nota de campo, 16 de enero de 2019).

Esta narracion que acabo de presentar fue una performance de musica tradicional de marimba
de chonta®. Transcurrié en el tiempo y se desvaneci6 en €él. Cada uno de los momentos que
experimentamos, cada sensacién, miedo y emocién hizo parte de un fragmento de la existencia
de quienes estabamos ahi. El tiempo transcurrié y la performance terminé. Quedo registrado en
las memorias de cada uno y en la memoria del colectivo que formamos.

Sin embargo, cada una de estas memorias sera sometida a constantes transformaciones en
cada nueva performance. La performance, por tratarse de un fragmento temporal, permanece viva y
existe a través del individuo. “Por lo tanto, todos los valores, el conocimiento, la memoria de una
practica cultural no sélo se expresan, sino que se constituyen y se actualizan continuamente por
la accion humana, es decir, por la performance” (Graeff 2014: 10, traduccion de la autora).

Al analizar la performance que acabo de relatar, varios asuntos llaman la atencion. El momento
que cada uno de los participantes esperabamos ansiosamente, y para el que nos habiamos
preparado con antecedencia, era el momento de tocar juntos al lado de los maestros y maestras.
De cierta forma, cada uno de los asistentes podia imaginar lo que sucederia, esto, gracias a las
experiencias pasadas que nos dibujaban una especie de escena que seria representada y que de
una u otra forma ya conociamos.

Sin embargo, cada performance trae situaciones nuevas, reacciones que no se pueden prever,
emociones que emanan gracias al momento y que por este motivo no se pueden predecir. Esta
performance fue un momento de encuentro colectivo, por esto, cada vivencia, experiencia,
emocién y reaccion personal, estuvo sujeta al comportamiento de los individuos que
participaron. Nuestra percepcién del momento estuvo mediada por el colectivo que nos rodeaba
para esa ocasion.

El encuentro en la casa del maestro Pacho fue mas alla de una reunion de musicos, maestras
y maestros.

Desde una experiencia personal, la performance me condujo a momentos de reflexion e
introspeccion. Independientemente de seguir o no alguna religion o creencia espiritual, este
tipo de vivencias pueden conducir a situaciones dificiles de entender desde el pensamiento
racional y, para cada uno de los asistentes, traera significados totalmente diferentes.

Nuestro encuentro fue una performance ritual en la que, reunidos en torno a la musica, la
energia colectiva posibilité conexiones profundas. Las memorias de cada uno de los asistentes
nos condujeron a acciones puntuales que fueron necesarias para la construccion del rito: cantos,
danzas, toques de instrumentos.

Sin embargo, mas alla de estas acciones, una performance ritual posibilita la creacion de
vinculos entre los individuos y seres pertenecientes a otros niveles de existencia: ancestros,
santos, espiritus.

Las performances rituales, ceremoniales y festivas, por ejemplo, son ambientes fértiles de
memoria con vastos repertorios de reservas mnemonicas, acciones cinéticas, patrones,
técnicas y procedimientos culturales residuales recreados, restaurados y expresados en y por
el cuerpo. Los ritos transmiten y consolidan conocimientos estéticos, filosoficos y

5 El formato instrumental conocido como “Marimba de chonta”, lleva este nombre gracias al
instrumento lider: la marimba. También, instrumentos de percusiéon completan el formato: bombos
(hembra y macho), cununos (hembra y macho); guasas, instrumento idiéfono y las voces.
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metafisicos, entre otros, ademas de procedimientos, técnicas que, en su marco simbolico, ya
sea en los modos de presentacion, en los aparatos y convenciones que esculpen la performance
(Martins 2003: 67, traduccién de la autora).

Estos saberes estéticos, filosoficos y metafisicos son creados a partir de la subjetividad de cada
individuo, sin embargo, llegan a hacer parte de las creencias colectivas, es decir, cada experiencia
vivida y encarnada individualmente es exteriorizada, y asi, adquiere valor para una comunidad
que la encuentra verdadera y portadora de significado.

En las performances rituales, el cuerpo, como portador del conocimiento, se ubica en una
posicion central. Movimientos, acciones, comportamientos y gestos —“vastos repertorios de
reservas nemoénicas (Martins 2003: 67, traduccién de la autora)”- que realizaron los maestros y
maestras sirvieron de guia para quienes, desde la falta de experiencia o el desconocimiento,
participamos de la performance. Asi, tanto expertos como personas sin el conocimiento suficiente
pueden, de igual forma, compartir en un mismo ritual, pues el cuerpo de quien lidera actia
también como agente de ensefnanza.

La performance ritual que surge en medio de una practica musical en el Pacifico colombiano
abre puertas y caminos para quienes, desde el interés personal, desean aprender sobre la
cosmovision de sus comunidades.

Un aspecto que me llamé la atencion durante la performance que compartimos con maestros
y maestras fue la postura y actitud de oracién que expresaban con sus cuerpos. Durante muchos
momentos, los maestros y maestras cerraban sus ojos, miraban hacia arriba, se abrazaban, y
realizaban gestos que se asemejan a los momentos de adoracion que se experimentan durante
rituales religiosos o espirituales.

Aun sin el propésito especifico de adorar a los santos, o de conversar con los ancestros, la
performance conduce a momentos trascendentales de conexién con dimensiones espirituales. El
cuerpo y el espiritu de quienes participan se entrega por completo a un momento de
profundidad emocional, de catarsis, de encuentro, asi se construye una comunicaciéon con seres
que habitan otros planos de realidad.

Las performances rituales hacen parte del dia a dia de las comunidades del Pacifico
colombiano. Ya sea que se trate de celebraciones religiosas, fiestas, rituales finebres, o cualquier
otro tipo de performance, los individuos permanecen en comunicacién constante con seres
espirituales. Esto, al igual que en otros lugares donde también hay una marcada influencia de la
herencia africana, nos refleja la necesidad de una “complementariedad c6smica” (Martins 2003),
un estilo de vida que transita entre el plano terrenal y espiritual.

En casi todas las religiones africanas, los espiritus de los principales ancestros, cuando son
venerados por medio del trance, regresan a la tierra para compartir su sabiduria con su
pueblo. En estas culturas, los rituales tienen lugar en arenas, procesiones o de ambas
maneras complementariamente. En estos espacios, los devotos tocan los tambores, bailan y
cantan en honor a dioses y ancestros. (Ligiéro 2011: 135, traduccion de la autora).

Durante las performances rituales que ocurren en el Pacifico colombiano, se interpretan
tambores, se baila y canta en honor a Dios, a los santos y demas espiritus. De esta forma, la musica
construye un puente que permite la comunicacion entre el plano fisico y el espiritual. Asi, Dios,
los santos y los ancestros participan de la vida en la comunidad, su sabiduria es transferida y se
hacen presentes a través del trance al que conduce la performance.

Independientemente si se trata de una performanceritual o no, estudiar las artes performaticas
abre una perspectiva hacia un nuevo saber, un saber que es incorporado, que muta y se adecua
en cada nuevo contexto. La performance es un organismo vivo que portay transmite informacion,
es un canal de comunicacién mediado por el cuerpo y la voz.

En la actualidad, diferentes investigadores han tomado a la performance como materia de
estudio; esto, no solo por el conocimiento que encierra su prdctica, sino también con la
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intencioén de validar un saber que ha quedado por fuera de las instituciones académicas que
replican los modelos del pensamiento occidental.

Algunas instituciones académicas han desvirtuado y desconocido durante décadas a las
formas de saber que no se materializan mediante palabras escritas. Sin registros materiales,
diversas epistemologias pertenecientes a comunidades alrededor del mundo no han logrado
llegar a posicionarse en las esferas de poder de la sociedad, lo que conduce al aniquilamiento de
formas de pensar y sus individuos. "Los saberes subyugados han sido borrados porque son
ilegibles; existen, en general, como cuerpos activos de significado, fuera de los libros, eludiendo
las fuerzas de inscripcion que los harian legibles, y por lo tanto legitimos" (Conquergood 2002:
146, traduccion de la autora).

Este ha sido el caso de las performances. Saberes transportados y expresados con el cuerpo y
la voz no han sido visibilizados dentro de la estructura de conocimiento impuesta desde el
mundo occidental.

Esta violencia epistémica excluye todo el ambito de los significados complejos y con finos
matices que se incorporan, son tdcitos, se entonan, se gesticulan, se improvisan, se
coexperimentan, se encubren, y son alin mas significativos porque se niegan a ser
enunciados. Las epistemologias dominantes que vinculan el conocimiento con la visién no
estan en sintonia con los significados enmascarados, camuflados, indirectos, incrustados u
ocultos en el contexto. El sesgo visual/verbal de los regimenes occidentales de
conocimiento ciega a los investigadores ante los significados que se expresan con fuerza a
través de la entonacion, el silencio, la tensioén corporal, las cejas arqueadas, las miradas vacias
y otras artes que protegen lo encubierto y secreto, lo que De Certeau llamé "la experiencia
elocutiva de una comunicacion fugitiva" (Conquergood 2002: 146, traduccién de la autora).

Esta violencia epistémica de la que habla Conquergood (2002), vinculada especificamente
con los conocimientos incorporados, dialoga con el concepto de “epistemicidio” propuesto por
De Sousa Santos (2007), consolidado en lo que él denomina la “superioridad abstracta del
conocimiento cientifico” (2007: 90, traduccion de la autora).

Ambos investigadores cuestionan la invalidez que han tenido los saberes que se vinculan con
el cuerpo, la oralidad y “otras formas” diferentes a las legitimadas por el pensamiento occidental;
claramente, la performance ha sido una de estas.

En las practicas culturales del Pacifico colombiano, y en especial en performances vinculadas
a la musica tradicional, las explicaciones y senales de lo que se debe hacer, en qué momento y
de qué forma son expuestas en su totalidad por el cuerpo. La entonacién, los silencios, la tensién
o relajacion corporal, las cejas arqueadas, las miradas, las sonrisas, cada uno de estos gestos
comunica efectivamente mensajes que son comprendidos durante la realizacién de una
performancey que, a su vez, marcan las pautas para las performances siguientes.

Con los estudios de la performance se busca que saberes intangibles, vinculados con los
cuerpos de los individuos, puedan establecer un dialogo legitimo con los métodos cientificos;
asi, no solo se podra expandir el conocimiento, sino que se le dara participacion a individuos y
comunidades que han permanecido ocultas bajo el pensamiento hegemonico.

La hegemonia del textualismo debe ser expuesta y debilitada. La transcripcién no es un
modelo transparente o politicamente inocente para conceptualizar o abordar el mundo. La
metafora fundamental del texto sustenta la supremacia de los sistemas de conocimiento
occidentales, borrando el vasto dambito del conocimiento humano y la significativa practica
de aquello que no estd escrito (Conquergood 2002: 147, traduccién de la autora).

El reto de los investigadores es expandir la vision hacia un conocimiento que sea inclusivo y

democratico, en el que diferentes actores, realidades, perspectivas, esto es, universos, puedan
nutrirse y fortalecerse desde el conocimiento y la sensibilidad del otro. Para esto, deben
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explorarse nuevas metodologias de estudio que se adapten de manera orgdnica a cada contexto
y se adecuen a cada situacién en particular.

Estas metodologias deben posicionar al cuerpo y a la voz en el centro de atencion, pues la
gestualidad y la oralidad son los mecanismos de transferencia de informacién durante la
realizacion de la performance.

En las culturas predominantemente orales y gestuales, como las africanas e indigenas, por
ejemplo, el cuerpo es, por excelencia, el lugar de la memoria, el cuerpo en performance, el
cuerpo que es performance. Como tal, este cuerpo/ corpus no sélo repite un habito, sino que
también instituye, interpreta y revisa el acto recreado. De ahi la importancia de destacar en
las tradiciones performadticas su cardcter metaconstitutivo, en el que el hacer no elude el
acto de reflexion; el contenido se imbrica en la forma, la memoria se escribe en el cuerpo,
que la registra, transmite y modifica dindmicamente. El cuerpo, en estas tradiciones, no es,
por tanto, sélo la extensién de un conocimiento re-presentado, ni el archivo de una
cristalizacion estdtica. Es, mads bien, el lugar de un conocimiento en continuo movimiento
de recreacion formal, remision y transformaciones perennes del corpus cultural (Martins
2003: 78, traduccién de la autora).

En el Pacifico colombiano el cuerpo se imbrica dentro de una red de informaciones que se
entrelazan unas con otras: saberes relacionados a la musica se conectan con los conocimientos
vinculados al ecosistema® los conocimientos sobre el ecosistema conducen a saberes sobre
botanica; los saberes sobre botdnica se vinculan a las tradiciones rituales; y asi, hasta formar una
unidad epistémica total.

Durante el momento de la performance, el cuerpo, dueno de esos saberes y memorias,
conduce no sélo a una repeticiéon de sus habitos, sino que invita a indagar y reflexionar en torno
a estos, mientras se representan, se reconstruyen y transforman. Asi, el cuerpo no es un archivo
con saberes e informaciones cristalizadas, sino un mediador, un canal de comunicacién entre
las memorias y el momento presente de su representacion.

Por su caracter efimero y por ser un saber que estd en constante movimiento, el estudio de
la performance representa un desafio para su abordaje desde el campo de la investigacion
académica. Una herramienta metodolégica que, sin duda, traerd significativos aportes es el
contacto personal y la participacién activa del investigador dentro de la performance que sera
estudiada. Esto es, involucrar su propio cuerpo, sentir, aprender, acercarse al otro y a sus
memorias. “La proximidad, no la objetividad, se convierte en un punto de partida y de retorno
epistemolégico” (Conquergood 2002: 149).

Un acercamiento respetuoso hacia el otro, sensible y delicado, puede abrirnos la puerta
hacia un conocimiento que habita en el interior de los individuos; puede permitirnos encontrar
universos complejos y distantes. Impresionarnos por la realidad del otro solo se lograra mediante
la proximidad y nuestra sensibilidad hacia su existencia.

Las practicas performaticas del Pacifico colombiano encierran una cantidad de significados
trascendentales para las comunidades y sus individuos. Esto exige del investigador tener tacto
suficiente para poder ser invitado y participar sin generar la sensacion de invadir un espacio, atin
mas cuando se trabaja con comunidades vulnerables que viven sumergidas en situaciones sociales
complejas’.

El estudio de la performance, pese a haber sido ignorado por el universo académico durante
décadas, poco a poco se ha ido posicionando y ha ganado visibilidad. Esto, gracias a

% Este punto nos remite a las epistemologias organolégicas propias de maestros y maestras quienes
fabrican sus instrumentos musicales con los materiales que el territorio les proporciona, obedeciendo
ritmos naturales impuestos por las mareas, rios, fases lunares, entre otros.

" Desde diferentes perspectivas, se ha abordado un profundo estudio acerca de las problematicas
sociales que enfrenta el Pacifico colombiano. Véase Escobar 2017 y 2018, Gonzélez Sevillano 2005 y
2014, Motta 2005, Oslender 2003 y 2011, PCN 2018.
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investigadores e investigadoras que han indagado en torno alos saberes que habitan en el cuerpo
y lavoz.

El trabajo etnografico resulta ser una metodologia decisiva que nos ayuda a construir
puentes entre investigadores y comunidades, nos permite experimentar y acercarnos a diferentes
realidades, ampliar nuestro conocimiento y escuchar, de las voces de sus portadores, las
epistemologias que no han penetrado el universo académico.

3. Etnografia: aprender el territorio, aprender la performance

Realizar investigaciones musicales en territorios con realidades sociales complejas, con
comunidades que han sido marginalizadas durante siglos, ademas, con ontologias profundas y
sensibles, no es facil.

Encontrar una metodologia de investigacion que pueda proporcionar no solo el material
suficiente para la construccién de conocimiento, sino que, a su vez, posibilite un acercamiento
personal y empatico® con los individuos y sus realidades, se convirtié en un reto al momento de
trabajar en el Pacifico sur colombiano y sus musicas tradicionales.

De esta forma, el territorio me obligé a deshacerme de ideas preconcebidas en relacion con
la etnografia y me exigi6 una postura holistica, flexible y sensible.

En esa basqueda metodolégica que me condujera hacia la obtencién de un “conocimiento
sensible” (Graeff 2018) —apartaindome de verdades absolutas y, procurando aprender desde de
la introspeccion, la reflexion e intuicién—, la etnografia se convirtié en la metodologia clave, y la
fenomenologia dio el sustento necesario a la construccioén del conocimiento:

El conocimiento se presenta como un sistema de sustituciones en donde una impresién
anuncia otras impresiones sin nunca dar razon de ellas; en donde las palabras dejan esperar
unas sensaciones como deja el ocaso esperar la noche. La significacién de lo percibido no
es mas que una constelacién de imagenes que empiezan a reaparecer sin razén alguna. Las
imdgenes o sensaciones mas simples son, en ultimo analisis, todo cuanto cabe comprender
en las palabras, los conceptos son una manera complicada de designarlas, y por ser las
imdgenes unas impresiones indecibles, comprender es una impostura o una ilusién; el
conocimiento nunca apresa sus objetos, que se implican mutuamente, y la mente funciona
como una maquina de calcular que ignora por qué sus resultados son verdaderos (Merleau-
Ponty 1993: 37).

Constantemente, las impresiones que deja el trabajo etnografico se contraponen unas con
otras; algunas veces dialogan, pasan momentaneamente, pero siempre marcan profundamente
el momento vivido, transforman la percepcién hacia el territorio, hacia las comunidades y su
musica.

Las notas de campo son una herramienta que fortalece el trabajo reflexivo y permite
capturar las sensaciones que aquellas impresiones dejan en quien investiga. A partir de
experiencias personales, procuro registrar con palabras y de la forma mas honesta posible cada
una de esas imdgenes y sensaciones que llegan y generan una cantidad de emociones: temor,
alegria, euforia, frustracion, desconcierto o tristeza.

Al final, el conocimiento adquirido se vincula intimamente con esa “constelacion de
imagenes” percibidas y, a pesar de crear la ilusion de haber comprendido, la verdad obtenida
obedece a la verdad vivida por mi en un momento preciso.

Un aspecto para considerar durante la realizacion del trabajo etnografico es el rol
desempenado por el cuerpo: el cuerpo de quien investiga y el cuerpo de las personas que
participan.

8 «E] logro de la empatia significa asumir otra forma de ser. La comprension plena, en definitiva,
se alcanza no por medio de la traduccién sino de la metamorfosis” (Ingold 2002: 106).
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Las musicas tradicionales de marimba del Pacifico colombiano son una practica colectiva en
la que cada uno de sus participantes altera directamente el momento presente, logrando
modificar no solo su realidad sino también la realidad que se experimenta en colectivo.

Los momentos de celebracién y de rituales dependen de la comunicaciéon que se construye
entre cada uno de sus participantes, cada momento adquiere significado por la interaccion que
se construye entre las personas. Cantar, tocar, orar, bailar, todo ocurre gracias al cuerpo
colectivo.

La performance no se consolida desde una experiencia individual exclusivamente, por el
contrario, su poder y fuerza radican en la constante dialéctica que se presenta entre el cuerpo
individual y el cuerpo colectivo: el cuerpo individual es afectado y a su vez afecta a ese cuerpo
colectivo; el cuerpo colectivo se transforma de acuerdo con cada uno de los individuos que
participan del momento, transformandolos a su vez.

La oposicion esencial estd en la estructura holistica de estas sociedades en las que el hombre
no es un individuo (es decir indivisible y distinto) sino un nudo de relaciones. El hombre
esta fundido en una comunidad de destino en la que su relevancia personal no es indicio
de una individualidad sino una diferencia que favorece las necesarias complementariedades
de la vida colectiva, un motivo singular dentro de la armonia diferencial del grupo. La
identidad personal del africano no se detiene en el cuerpo, este no lo separa del grupo sino
que, por el contrario, lo incluye en él. (Le Breton 2002: 25)

La etnografia debe dar cuenta de la estructura holistica presente en las comunidades que
involucramos, debe aproximarnos a la realidad que se construye a partir de ese nudo de
relaciones entre comunidad e investigadores.

Al mismo tiempo, al trabajar en el Pacifico colombiano procuro encontrar la forma en que
mi cuerpo resuene armoénicamente con los cuerpos de los otros sin interrumpir el flujo natural
de la practica musical: tocar los instrumentos, cantar junto con la comunidad, bailar, sin que por
mi condicién de ser una investigadora externa a la comunidad afecte el propésito de la
performance.

Graeff (2018), quien investiga la practica del candomblé tanto en comunidades de Brasil
como en paises como Alemania, indaga sobre las transformaciones que ocurren en el cuerpo
cuando se somete a una practica en la que se involucran directamente los sentidos:

Cuando el canto trasciende a la memorizacioén de la letra y a las melodias al involucrar el
cuerpo, los sentidos y el yo, se convierte en canto. Cuando ese mismo involucramiento
convierte al arte de mover el cuerpo en la performance de los orixds, se aprende el orixa. Al
percibir varios significados del orixa con su propio cuerpo resonando con los cuerpos de los
demads, uno siente el poder del conocimiento sensible, de la sabiduria adquirida. Esos
significados cobran sentido y surten efecto: se logra incorporar; el cuerpo quedé encantado
(Graeff 2018: 67, traduccion de la autora).

En el caso de las musicas tradicionales de marimba del Pacifico colombiano, el momento en
que las personas se congregan alrededor de los cantos y los toques de los instrumentos, sea para
alabar a los santos, conversar con los ancestros o compartir con la comunidad, cada uno de sus
cuerpos se convierte en musica, cada uno de sus movimientos expresa sonidos.

El cuerpo y la voz son canales mediadores que posibilitan la existencia de la practica; los
cuerpos, resonando en conjunto, son los portadores de la sabiduria.

Es asi como propongo abordar la etnografia cuando se busca un contacto directo con las
comunidades. Exponer nuestro propio cuerpo a experiencias. Asi, obtener como resultado, un
dialogo entre teorias, vivencias, emociones y creencias.

En el caso del Pacifico colombiano, y desde una experiencia personal, la etnografia debe
escapar de esquemas rigidos, ser flexible, pero al mismo tiempo eficaz para obtener los objetivos
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trazados. Asi, la metodologia se adapta a la naturaleza del objeto, es coherente con el territorio
y honesta con el proceso investigativo.

En la actualidad se ha escrito bastante acerca de metodologia etnografica desde diferentes
disciplinas. Al investigar en el Pacifico colombiano, me enfrenté al reto de objetivar cada una de
las experiencias etnograficas: hasta qué punto las experiencias subjetivas que vivi se podrian
convertir en el conocimiento objetivo de la investigacion.

Para nuestros propositos, bastara con definir la "realidad" como una cualidad propia de los
fenoémenos a los que reconocemos como un ser independiente de nuestra propia voluntad
(no podemos "desear que desaparezcan"), y definir el "conocimiento” como la certeza de
que los fenémenos son reales y que poseen caracteristicas especificas (Berger & Luckmann
1967: 13, traduccion de la autora).

Cada una de esas experiencias vividas en campo se vincula directamente a la “realidad” a la
que nos vemos sometidos y de la que muchas veces no tenemos el control. Esta realidad es
impuesta por entes ajenos a nosotros: las comunidades, sus dinamicas y el territorio.

Asi, el “conocimiento” que surge de la dialéctica entre nuestra interaccion y aquellos entes
se tomara como real, son fenémenos que construyeron la realidad vivida en campo. Al mismo
tiempo, y en dialogo con la afirmacién de Merleau-Ponty “el conocimiento nunca apresa sus
objetos” (1993: 37), depende tnicamente de nuestra experiencia subjetiva.

Por lo tanto “la experiencia es para cada uno suya, singular y, en cierto modo, imposible de
repetir” (Larrosa 2002: 27, traduccién de la autora). Esa experiencia singular surgié gracias a un
momento puntual, a un lugar especifico, a la interaccion con personas determinadas que
afectaron el desarrollo de la investigacion y me afectaron como persona.

La experiencia, la posibilidad de que algo nos ocurra o nos toque, requiere un gesto de
interrupcién, un gesto que es casi imposible en nuestros tiempos: requiere detenerse a
pensar, detenerse a mirar, detenerse a escuchar, pensar mas despacio, mirar mas despacio
y escuchar mas despacio; detenerse a sentir, sentir mds despacio, detenerse en los detalles,
suspender la opinién, suspender el juicio, suspender la voluntad, suspender el automatismo
de la accién, cultivar la atencion y la delicadeza, abrir los ojos y los oidos, hablar de lo que
nos pasa, aprender la lentitud, escuchar a los demas, cultivar el arte del encuentro, estar
muy callados, ser pacientes y darnos tiempo y espacio (Larrosa 2002: 24, traduccién de la
autora).

Tener paciencia y escuchar, muchas veces en silencio, es un reto que no es simple: ajustarnos
a velocidades diferentes a las nuestras; ir despacio; calmar el ritmo frenético que contagian las
ciudades y acogernos a la velocidad de cada territorio. Ser flexible, reajustar la metodologia de
acuerdo con las situaciones impuestas. Aprender del territorio, sus personas e historias.
Afectarnos por sus emociones y creencias. Abrirnos a los “pluriversos” que cohabitan en cada
lugar hasta el punto de sentirlos. Intentar silenciar nuestras voces y no imponernos como
investigadores de forma arbitraria. Tener conciencia de quiénes somos en esos momentos y qué
lugar ocupamos en medio de la comunidad. El afectarnos nos transforma como individuos y,
claramente, transformara el rumbo de nuestras investigaciones.

La experiencia es lo que "pasa", o lo que nos toca, o lo que nos sucede, y al pasar nos forma
y nos transforma. Solo el sujeto de la experiencia estd, por tanto, abierto a su propia
transformacion (Larrosa 2002: 26, traduccion de la autora).

Asi, el interés de trabajar con las comunidades del Pacifico colombiano y las musicas
tradicionales de marimba parti6, inicialmente, por una busqueda intelectual-profesional. Poco
a poco esta experiencia me fue conduciendo por caminos impredecibles, retadores, que a
menudo me enfrentaron conmigo misma y me produjeron conflictos entre la razén y las
emociones. La etnografia ha sido determinante para la construccion del conocimiento. “El
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método de la antropologia para objetivar las experiencias es la etnografia” (Graeff 2018: 65,
traduccion de la autora).

La etnografia se ha consolidado cada vez mas como una metodologia crucial para trabajar
con diversas comunidades. Cada investigador o investigadora establece los limites y decide hasta
qué punto se involucrard desde su rol profesional y personal; hasta qué punto permitira afectarse
por las experiencias que gradualmente ird adquiriendo. Independientemente de esas decisiones,
la etnografia nos posibilita un contacto personal e intenso con el otro, un encuentro face-to-face
(Barz & Cooley 2008) que permite crear conexiones entre los diversos “pluriversos”.

4. Descolonizacion epistémica: El poder del territorio, de la performancey la etnografia

Al inicio de este texto abordé una discusion en relacién con el concepto de territorio, las luchas
territoriales y el territorio del Pacifico colombiano. También presenté algunas ideas acerca de la
performance a partir de una experiencia personal vivida en una performance ritual.

Tanto el territorio como la performance comparten un elemento en comin: su poder
epistémico. Al referirme a poder epistémico hago referencia a los saberes que porta y transmite
cada uno de estos. El territorio, desde su dimension fisica y simbélica, es una matriz generadora
de conocimiento: el territorio alberga la cosmovision, las relaciones ontolégicas, la historia de
comunidades que han sido invisibilizadas por el pensamiento colonial.

La performance, a su vez, transmite saberes a través del cuerpo y la oralidad. En una performance
de musica tradicional del Pacifico colombiano, sea de caracter ritual o no, se congregan maestros
y maestras —profundos conocedores de su practica musical—, las nuevas generaciones —quienes
contintan valorando la musica tradicional- y, en algunas ocasiones, personas ajenas a la
tradicion.

Durante una performance se preservan y transmiten saberes propios de la musica, la danza, la
organologia, la espiritualidad, las organizaciones sociales, creencias religiosas, entre otros
saberes que sobrepasan la materialidad de las palabras escritas y habitan tinica y exclusivamente
en el cuerpo de los individuos.

El territorio y la performance resisten a las loégicas coloniales que desmiembran el
conocimiento para crear dicotomias que se oponen unas con otras, esto es, una lucha por
descolonizar el pensamiento.

Este aniquilamiento de epistemologias —“epistemicidio” (De Sousa Santos 2007)— y saberes
propios de grupos étnicos marginalizados no representa un acontecimiento ingenuo.

La diferencia es lo que define al ser y lo construye, y ya que la diferencia esta siempre en
proceso de ser transformada, también lo es el ser. El opresor, el colonizador, el dominador
intenta colonizar el tiempo y la energia del subalterno para prevenir que la diferencia se
convierta en una fuerza social activa (Escobar 2018: 35).

Con el fin de dominar a los subalternos —comunidades indigenas y afro en Colombia—, sus
epistemologias no son consideradas y, en la mayoria de las ocasiones, no tienen posibilidades de
participacion ciudadana, por no contar con herramientas de comunicacion que sean
compatibles con los modelos hegemonicos dominantes.

Tanto el territorio como la performance se suman a la lucha por la descolonizacion
epistemologica, esto es:

Dar paso a una nueva comunicacién intercultural, a un intercambio de experiencias y de
significados, como la base de una otra racionalidad que pueda pretender, con legitimidad,
alguna universalidad. Pues nada menos racional, finalmente, que la pretensién de que la
especifica cosmovision de una etnia particular sea impuesta como la racionalidad universal,
aunque la etnia se llame Europa Occidental. Porque eso, en verdad, es pretender para un
provincianismo el titulo de universalidad (Quijano 1992: 19-20).
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Esta nueva racionalidad universal debe ser incluyente, debe reconocer y respetar la
diferencia, debe conducir a dialogos horizontales en los que los “subalternos” tengan una
influencia real en las esferas de poder como los sistemas de gobierno y la academia. “Es necesario
desprenderse de las vinculaciones de la racionalidad/modernidad con la colonialidad, en
primer término, y en definitiva con todo poder no constituido en la decision libre de gentes
libres” (Quijano 1992: 19).

Por esto urge modificar los paradigmas de conocimiento que se han erguido en la academia
y expandir la visién a saberes intangibles que han sido invisibilizados. Urge crear puentes que
conecten a los diferentes actores que intervienen en la construcciéon del saber, sean
comunidades, instituciones gubernamentales o instituciones académicas, y construir de manera
conjunta esa “racionalidad universal” aterrizada a la realidad de nuestros territorios.

El territorio y la performance nos enfrentan a un vasto universo epistémico, nos exigen, como
investigadores, deshacernos de metodologias estandarizadas y sensibilizarnos con las realidades
de cada territorio al que nos acercamos. “La opcién descolonial significa, entre otras cosas,
aprender a desaprender |...], debido a que nuestros cerebros han sido programados por la razén
imperial/colonial” (Mignolo 2008: 290).

Ahora bien, ¢en dénde esta el poder de la etnografia? La metodologia etnografica,
ampliamente empleada durante siglos, no solo ha sido transversal a las disciplinas académicas
en épocas contemporaneas, sino que también sigui6é de cerca la expansion de Europa por el
mundo gracias a misioneros, cientificos, militares y artistas, quienes eran enviados a las colonias
en viajes etnograficos (Calonga 2020).

Estos inicios nos exponen pues, un panorama de dudosa reputacion, al estar marcado por
la dominacion, explotacién y saqueo de los colonizadores, quienes eran los que escribian los
textos etnograficos.

De esta forma, la historia de los paises de América Latina y demas paises colonizados ha sido
narrada gracias a los registros etnograficos escritos por quienes tenian el poder: europeos
colonizadores.

Por esto, la etnografia tuvo y contintia teniendo un gran poder: escribe, documenta, registra
—esto es, narra— la historia que debe ser presentada ante el mundo, aquello que debe ser
recordado y de qué forma recordarlo para, finalmente, ser transformado en una epistemologia
“universal”.

El método etnografico, en todas sus aplicaciones (etnobotdnica, etnomatemadtica,
etnolinguistica, etno...etc) se reduce a aquello que se utiliza para estudiar lo ajeno,
presuponiendo, y muchas veces exigiendo, un punto central de analisis, que es la visién
europea del mundo (Calonga 2020: 9, traduccién de la autora).

Esta vision europea del mundo que se vincula a la metodologia etnografica implica, para
quienes la empleamos en nuestros trabajos investigativos, ser conscientes de su “pasado oscuro”
(también presente), para no caer en repeticiones y posturas que privilegian el discurso del
investigador o investigadora.

Desde la musica esta situaciéon no ha sido diferente, “un europeo que estudia la teoria de su
propia musica es un musicélogo, pero un africano que estudia la musica de su propio pueblo es
llamado etnomusicélogo” (Calonga 2020: 9, traduccién de la autora).

El universo académico musical estd construido sobre una estructura epistemolégica colonial
y racista, y paises como Colombia no escapan de este dominio. En las instituciones académicas
colombianas se evidencia este panorama. LLas musicas tradicionales colombianas, por ejemplo,
las musicas de marimba del Pacifico sur, han permanecido durante décadas por fuera de los
programas de formacién superior en musica’.

9 El surgimiento de la etnomusicologia se debe a los registros fonograficos que fueron recolectados
durante expediciones de investigadores y folcloristas (De Oliveira Pinto 2008).
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Esta situacion pone en evidencia el actual dominio del pensamiento colonial en instituciones
académicas colombianas y refuerza el “epistemicidio” al que conlleva el invisibilizar
comunidades, su musica tradicional y los universos que se interceptan en las practicas
culturales'.

La etnografia es una metodologia de investigacion que carga un gran poder: el control
narrativo (Calonga 2020).

5. Conclusiones

El territorio, la performancey la etnografia nos conducen a una discusién encaminada a la lucha
descolonizadora de América Latina. Las musicas tradicionales de marimba de chonta del
Pacifico sur colombiano, desde su singularidad, realidad, contextos y comunidades, comparten
batallas de resistencia con grupos afro e indigenas de diferentes lugares del continente.

Finalmente, estas batallas se resumen en una lucha por la dignidad de las comunidades. Esta
dignidad, pensada desde el derecho de decidir sobre sus territorios; decidir sobre sus maneras
de habitar; decidir sobre sus formas de organizacion colectiva; y decidir sobre sus mecanismos
de transmision y aprendizaje de saberes, es libertad y autonomia.

También, esta lucha de resistencia busca que comunidades que han permanecido
invisibilizadas tengan una participaciéon real ante los organismos de poder y tengan una
incidencia efectiva en el proceso de construcciéon de cada nacion.

Aprender del territorio y de la performance es un acto de resistencia que se enfrenta a los
paradigmas construidos desde el mundo occidental. El territorio y la performance nos obligan a
desarrollar una sensibilidad hacia aquello de naturaleza intangible'!, que se transforma
continuamente a través del cuerpo y las voces de las comunidades.

La performance ritual presentada en este texto es un claro ejemplo de las epistemologias que
se encuentran contenidas en las musicas tradicionales del Pacifico colombiano y el universo que
estas envuelven. Permanecer atento y sensible durante una performance de musica de marimba es
una metodologia de aprendizaje intensa y profunda que nos abre camino a un “pluriverso” de
saberes, historias y cosmovisiones.

Inicialmente, al acercarme a los maestros y maestras del Pacifico colombiano durante la
realizacion del trabajo etnografico, mi objetivo se centraba en aprender acerca de las estructuras
musicales de los repertorios de marimba de chonta (patrones ritmicos, cantos, caracteristicas
organologicas, entre otras). Poco a poco fui comprendiendo que el saber es una unidad
compacta a la que se puede acceder gracias a la sensibilidad.

Pese al “pasado oscuro” de la etnografia, la considero una metodologia fundamental a la
hora realizar investigaciones (etno)musicolégicas y, precisamente por su inmenso poder de
control narrativo, propongo una etnografia sensible e incluyente. Esto significa dar cabida a las

10 Esta situacién ha ido transformdndose paulatinamente y, en la actualidad, ciudades como Bogotd
cuentan con programas de posgraduaciéon en musicas colombianas. Pese a estos esfuerzos, ain falta
bastante por trabajar para dar cabida en instituciones académicas a repertorios musicales de
comunidades que han permanecido (intencionalmente) ocultas.

! Gracias a la Convencién de la UNESCO de 2003, en la que se propuso la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial, se abri6 el camino para una amplia discusién en torno al concepto de
“intangible”, poniendo sobre la mesa definiciones, criticas y mecanismos de salvaguardia, entre otros
asuntos. Mads informacién en: https://ich.unesco.org/es/qu-es-el-patrimonio-inmaterial-00003
[acceso: 9 de mayo de 2022].

Este concepto también nos conduce a una discusién en la que se enfrenta el reconocimiento de
lo material sobre lo inmaterial, cuestionando, nuevamente, el valor de obras patrimoniales que han
perdurado gracias a su materialidad: monumentos, obras arquitecténicas y lugares, versus expresiones
vivas no materializadas heredadas generacionalmente. Para mas informacién en relacion con este tema
ver, entre otros, Bouchenaki 2003, Cardona 2011, Connerton 1989, De Oliveira Pinto 2018, Fonseca
2003, Graeft 2014 y Munjeri 2004.
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emociones y percepciones, tanto de quien investiga como de quienes participan en la
investigacion. También propongo que las voces de todas las personas que participan de la
investigacion sean consideradas. Que las epistemologias de las comunidades ocupen un lugar
protagénico y participen en la construccién del conocimiento. Es decir, debemos “aprender a
desaprender” (Mignolo 2008) para deconstruir modelos académicos impuestos por el mundo
occidental.

Un aspecto para considerar es que cada territorio al que se pretenda llegar exigird un
tratamiento especial que se adecue a la realidad de su contexto; por esto, la metodologia
etnografica no es una guia estandarizada, al contrario, debe ser construida a partir de la
experiencia directa de cada investigador o investigadora y su sensibilidad hacia el territorio y sus
individuos.

Finalmente, deconstruir los modelos de pensamiento colonial a partir de la elaboracion de
investigaciones sensibles y honestas es un reto que nos conducira de la resistencia a la accion.
“La alternativa, en consecuencia, es clara: la destruccién de la colonialidad del poder mundial”
(Quijano 1992: 19).
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En 1979, Sebastidan Arroyo revel6 “los secretos del agua y del barranco” a Orlando Fals Borda, quien a
partir de entonces comenz6 a hablar de la cultura del “hombre anfibio”. Tal analogia se difundi6 por
la Depresion Momposina y fue utilizada tanto por sus habitantes como por los investigadores de
diversas disciplinas, entre ellas la musicologia. No obstante, se conoce poco acerca de c6mo esta cultura
configura socialmente su conocimiento musical en estado de oralidad secundaria. A partir de un
estudio etnografico en la region y las analogias hombre anfibio, ecosistema musical y resiliencia, se
explora la tambora de la Depresion Momposina y la afectacién que tres acontecimientos histérico-
musicales han tenido en sus procesos de transmision y circulacién. Finalmente, se realiza un analisis
musical de la tambora de dos territorios para demostrar cuan profundo, interconectado y complejo es
este ecosistema musical.

Palabras clave: hombre anfibio, ecosistema musical, resiliencia, tambora, diversidad, oralidad
secundaria.

In 1979, Sebastidn Arroyo revealed “the secrets of the water and the land" to Orlando Fals Borda, who, from then
on began to speak of the “amphibious man” culture. This analogy spread throughout the Depresion Momposina,
being used both by its inhabitants and by researchers from various disciplines, including musicology. However, little
is known about how this culture socially configures its musical knowledge in a secondary orality state. Based on
ethnographic fieldwork in the region and the analogies of amphibian man, musical ecosystem and resilience, this
study exploves the tambora of the Depresion Momposina and the effect that three events, both historical and musical,
have had on its transmission and circulation processes. Finally, a musical analysis of the tambora from two territories
is carried out to demonstrate how deep, interconnected and complex this musical ecosystem is.
Keywords: amphibian man, musical ecosystem, resilience, tambora, diversity, secondary orality.
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Introduccion

Las mentes se despiertan en un mundo, pero también en lugares concretos,
y el conocimiento local es un modo de conciencia basado en el lugar,
una manera lugar-especifica de otorgarle sentido al mundo (Escobar 2000: 75).

En 1979 Sebastidn Arroyo, habitante de las riberas del rio Magdalena en la Depresién
Momposina colombiana', describié a Orlando Fals Borda algunas pricticas tradicionales de
produccion que han desarrollado de manera sustentable los habitantes riberenos. Tales practicas
de producciéon no mecanizadas y el cambio constante de rol de agricultores a pescadores o
cazadores y viceversa, segiin los periodos estacionales de crecientes y sequias del rio, llamaron la
atencion de Fals Borda, quien las aglutiné en las nociones de “hombre anfibio” o “cultura
anfibia”. Si bien estas nociones se han extendido desde aquel encuentro entre Arroyo y Fals
Borda como el epiteto del habitante de la Depresion Momposina colombiana, no es muy profusa
la exégesis que se ha hecho al respecto.

Asimismo, son escasos los estudios especializados que abordan las formas de conocimiento
musical de los grupos humanos asentados en esa ecorregion, especialmente de una
manifestacion musico-danzaria local de tradicion oral llamada tambora, cultivada en varias
poblaciones en el centro-sur de la Depresion Momposina. A partir de la utilizacién de las
analogias hombre anfibio (Fals Borda 2002[1979]), ecosistema musical y resiliencia (Titon 2009,
2019, 2020; y Schippers 2019), y del estudio de campo realizado en las poblaciones Tamalameque
en el departamento del Cesar y San Martin de Loba en el departamento de Bolivar, en la primera
parte de este articulo se plantea la posibilidad de comprender la tambora como un ecosistema
musical inmerso en procesos de oralidad secundaria. A tales efectos, se indaga por las incidencias
de tres acontecimientos® histérico-musicales que transformaron sus procesos de transmisién y
circulacién local y translocal: 1) la creacién del Festival Nacional de la Tambora y la Guacherna
de Tamalameque en 1978; 2) los cambios introducidos por una representativa cantante de bailes
cantaos’ de la world music en 1993; y 3) la Declaratoria del vallenato como Patrimonio Cultural
Inmaterial de la Humanidad en 2015 por la UNESCO. Dado que el primer acontecimiento se
desarrolla en Tamalameque, en el articulo se alude a este con frecuencia y se mencionan otros
cuando sea oportuno. Del mismo modo, en la segunda parte se transcriben exclusivamente las
férmulas ritmicas de la tambora de las poblaciones tomadas como casos de estudio
(Tamalameque y San Martin de Loba).

! La Depresion Momposina es una cuenca hidrogrifica formada, entre otros, por los rios
Magdalenay Cesar. Se encuentra ubicada entre los departamentos de Bolivar, Cesar, Magdalena, Sucre
y Cérdoba, en la llamada region Caribe colombiana. Esta cuenca hidrogrifica recibe su nombre por
causa de los procesos de hundimiento del terreno (Viloria 2008; Jaramillo, Cortés-Duque y Flérez
2015). Las poblaciones de Tamalameque, Chimichagua, San Bernardo y Sempegua forman parte del
departamento del Cesar, mientras que San Martin de Loba del departamento de Bolivar.

2 Para Aréstegui (1995), el acontecimiento es “un cambio” que debe comprenderse sin
desvincularlo de las relaciones sociales donde se produce. Por tanto, propone tres categorias sucesivas:
estados sociales-acontecimiento-nuevos estados sociales, que este articulo adhiere.

% Son eventos miisico-danzarios de tradicién oral caracterizados por el uso de la voz, las palmas de
las manos, coro responsorial y tambores. En la costa Caribe colombiana se identifican cinco tipos:
tambora, bullerengue, lumbald, chandé y son de negro y pajarito, cada uno de los cuales constituye un
ecosistema musical.
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1. El hombre anfibio y la oralidad musical en la tambora momposina

Fals Borda (2002) define las nociones de “hombre anfibio” o “cultura anfibia” como un complejo
de conductas, creencias y practicas con elementos ideolégicos que, a su vez, articula expresiones
psicosociales, actitudes, prejuicios, supersticiones y leyendas que involucran los rios, barrancos,
ciénagasy canos. Este complejo, junto con las expresiones que instalan en el centro a los diversos
cuerpos de agua en las formas de conocimiento local, se ha visto perturbado por fenémenos
exogenos como “el cambio climatico [que] afecta el ciclo de las lluvias en toda la cuenca del rio
Magdalena, [lo cual] acentia los periodos de inundaciones y sequias [...] en la Depresiéon
Momposina” (Viloria 2008: 15). A estos efectos del cambio climatico se suman fenémenos
endoégenos como la correlacion negativa entre las necesidades basicas insatisfechas (NBI) que
alcanza el -96% y la escasa oferta educativa en esos territorios (Viloria 2008). En consecuencia,
en la cultura anfibia se presentan altos indices de pobreza y bajos niveles de empleabilidad
formal y escolarizacion.

En cuanto a las practicas musicales orales del hombre anfibio, se perciben perturbaciones
que se articulan con algunos de los fenémenos anteriormente expuestos, lo que ha generado
dinamicas de desigualdad en la apropiacion del conocimiento musical local. De hecho, Wade
senala que “el Caribe colombiano es visto por propios y extranos como una rica despensa de
‘folclor’ tradicional” (Wade 2002: 59). Dicha concepcién de “despensa” ha tenido implicaciones
histéricas y éticas complejas que no seran tratadas en este articulo. Lo que se pretende
comprender es como el hombre anfibio ha configurado socialmente su conocimiento musical.
A tales efectos, se analizan los procesos de transmision y circulacién local y translocal de la
manifestacion musico-danzaria de tradicién oral llamada tambora.

1.1. Configuracién social del conocimiento musical del hombre anfibio en la oralidad secundaria

De forma contraria a la aparente homogeneidad y simplicidad sugeridas por su nombre, el
término “tambora” se utiliza con, al menos, tres significados diferentes, aunque estrechamente
relacionados entre si: fiesta, género musico-danzario e instrumento musical. Tambora es una
fiesta que se puede llevar a cabo en cualquier momento del afo, pero que histéricamente se
realiz6 en conmemoracién de la Virgen, de la Navidad o del santo patrono de cada poblacion.
Asimismo, constituye una expresién misico-danzaria conformada por un cantador*, coro
responsorial, un idi6fono, palmoteo con las manos y dos tambores membranéfonos llamados
currulao y tambora®. Finalmente, se conoce como tambora al bimembranéfono que acompana
la fiesta. En el ulterior analisis etnografico-musical se amplia la informacioén acerca de esta
condicién polisémica y los instrumentos de investigacion empleados para tal fin. Por ahora, se
hace referencia a la primera y segunda acepciones, indicadas entre paréntesis cuando sea
necesario.

En el estudio de campo realizado en la Depresiéon Momposina entre 2013y 2017 se evidencia
que dichos procesos de transmision y circulacion local de la tambora atin se configuran a partir
de la oralidad. Para Ong (2009[1987]) y Zumthor (1991), la oralidad es el “sistema primario de
modelado” en el que el acto comunicativo es constituido por la transmision y la recepcién, vocal
y auditiva. Este sistema desempena una funcién exteriorizadora que permite que se escuche el
discurso, incluyendo el discurso musical, que una sociedad sostiene acerca de ella misma, con el

*Puede ser hombre, mujer o no heteronormativo binario.

% El currulao es un unimembranéfono cénico de aproximadamente 60 cm de alto y 30 cm de
didmetro en la parte superior que se ejecuta con las palmas de ambas manos. La tambora es un
bimembranéfono cilindrico de aproximadamente 50 cm de alto y 40 cm de didmetro que se golpea
con baquetas de madera, generalmente en una sola de las membranas. Este instrumento lleva
usualmente una base ritmica constante a la cual se articula el currulao.
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fin de asegurar su perpetuacion. Ademads, segin Ong y Zumthor, el “sistema primario de
modelado” es capaz de existir —y casi siempre ha existido— sin necesidad de la escritura o
“sistema secundario de modelado”; algo que ha determinado los procesos de transmisién y
circulacién local de la tambora de ambas poblaciones.

Huelga decir que, si bien la tambora responde a dicho sistema y se realiza en contextos
rurales a partir de rasgos y caracteristicas distintivas de orden simbdlico, “socio-corporal”
(Zumthor 1991) y musical, actualmente se encuentra inmersa en procesos de “oralidad
secundaria” (Ong 2009). Como se evidencia en los registros de campo, esto significa que las
comunidades musicales utilizan la escritura en su cotidianidad; los medios de comunicacion
masiva forman parte de su realidad social y tienen contacto —no exento de conflictos— con
diferentes dispositivos tecnologicos. Sin embargo, en lo que respecta a la configuracién social
del conocimiento musical, para los cultores de la tambora la transmision de su musica no
responde a convenciones escriturales (partitura) ni a procesos auténomos o individuales. Por el
contrario, la tambora (género) estd vinculada a su ejecucién colectiva in situ —que incluye el
baile—, con lo cual se consolidan maneras de hacer que son transmisoras de saberes musicales.
Algunos de estos fenémenos y valores obedecen a ciertas caracteristicas de la oralidad
secundaria, que “posee asombrosas similitudes con la antigua [oralidad primaria] en cuanto a
su mistica de la participacion, su insistencia en un sentido comunitario, su concentracion en el
momento presente, e incluso su empleo de férmulas” (Ong 2009: 134).

Esta configuracion social del conocimiento musical local no se aleja de las practicas
tradicionales de produccion ni de la concepcién que, segtin Fals Borda, tiene el hombre anfibio
de la naturaleza. De hecho, en muchos cantos se evidencian las expresiones psicosociales, las
supersticiones y las leyendas que involucran los rios, los canos, las ciénagas y sus ancestros. Por
ejemplo, en el canto “El caiio del mico” el cantador Angel M. Villafaiie recuerda cada una de las
especies animales y vegetales que habité ese ecosistema de humedal antes de ser destruido; por
su parte, Cayetano Camargo en “El Mohan” relaciona al rio Magdalena y las especies que lo
habitan con un ser sobrenatural que se llevaba a las mujeres anfibias a sus profundidades;
mientras Elguin Oviedo en “Bendito folclor” alude al cardcter mestizo de la tambora. Hay cantos
al rio, las ciénagas, los canos y a los ancestros que crearon y fortalecieron los circuitos
tradicionales de transmision de la tambora. Del mismo modo, se presentan expresiones
comparativas entre el sistema biolégico y la musica, tal como la que efectia Villafane al afirmar
que “antes la tambora (fiesta) era como la pesca...se sacaba de ano en ano y cuando se acababa
la temporada se colgaba la tambora (instrumento) junto a los trasmallos” (Villafane 2016).
También se encuentran conjuros y rezos a los tambores para que suenen bien.

De acuerdo con esta configuracion, Arturo Escobar (2000; 2014) afirma que los modelos
locales de la naturaleza ya no dependen de la oposicion naturaleza/sociedad que implicaba la
separacion del mundo biofisico, el humano y el sobrenatural segtin una “ontologia dualista”. En
efecto, entre las practicas tradicionales de produccién y la configuracién social del conocimiento
musical del hombre anfibio no existe tal oposicion entre naturaleza y cultura, ya que “las
relaciones sociales abarcan mds que los humanos” (Escobar 2000: 71). En consecuencia, segin
Escobar (2014: 91), si se entiende el territorio-regiéon como “un proceso de apropiacién socio-
cultural de la naturaleza y de los ecosistemas”, en el que cada grupo humano —en este caso
particular el hombre anfibio de la Depresion Momposina— se desenvuelve en un continuum
relacional entre lo material y lo simbdlico, lo biofisico y lo epistémico, se hace insostenible el
conocimiento experto de construccién moderna que divide los dominios de la naturaleza y la
cultura como antagénicos.
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1.2. Ecosistema musical de la tambora de la Depresién Momposina: Tamalameque y San Martin
de Loba

La analogia “ecosistema musical” (Titon 2009, 2019, 2020; y Schippers 2019) podria representar
una interesante alternativa para comprender las practicas musicales en estado de oralidad
secundaria como la tambora, al conferirle un estatus como conocimiento musical oral basado-
en-lugar en contextos de globalizacién (Escobar 2010). Esto es fundamental, porque implica el
reconocimiento de dicha manifestacién musico-danzaria como “un todo que es algo mas que la
suma de sus partes” (Koffka 1935: 176 °). Es decir, pone en tensién la oposicién
tradicional/moderno, evoluciéon/atraso y dinamico/estitico desde donde muchas veces se
analiza, con planteamientos que aseguran que es un género musical “casi extinto” (Quiroz 2004:
227) o un “ancestro del vallenato que evolucioné antes de perder vigencia” (Gutiérrez 2014:
369). En otras palabras, comprender la tambora significa situarla en el centro como “un
organismo que reclama nuestra atencion en el ecosistema” (Schippers 2019: 134). Asi, se evita
escindirla de factores que perturban sus procesos de transmisién y circulacioén local y translocal;
ademads, permite evidenciar como se activan estrategias de resiliencia —no en busca de su
estabilidad prolongada— sino con la intencién de llevarla a equilibrios deseables (Titon 2019).

Desde la applied ethnomusicology, Titon (2019: 177) afirma que la energia y la musica son
fuerzas impulsoras y que, por tanto, de la misma forma como la primera fluye en el ecosistema
natural, la segunda lo hace en las culturas musicales. Esta analogia le permite explorar las
culturas musicales como sistemas ecol6gicos y determinar que se comportan como ecosistemas.
Titon fundamenta dicha analogia en la definicién de ecosistema biolégico de Tansley, para
quien “este incluye no solo el complejo del organismo sino también todo el complejo de factores
fisicos que forman lo que llamamos el medio ambiente del bioma, los factores del hébitat en el
sentido mas amplio” (Tansley citado por Titon 2020: 156). Por su parte, Schippers también apela
a Tansley cuando afirma que “aunque el organismo pueda reclamar nuestra atencién principal,
cuando intentamos pensar organicamente no podemos separarlo de su entorno particular, con
el que forma fundamentalmente un sistema fisico” (Schippers 2019: 134).

De acuerdo con Titon y Schippers, el ecosistema musical configura las practicas humanas y
discursivas como parte fundamental y relacional del entorno biofisico y la esfera de lo
sobrenatural en el sentido mas amplio, de la misma forma como Escobar lo plantea desde la
antropologia al cuestionar la “ontologia dualista que separa lo humano y lo no humano,
naturaleza y cultura, individuo y comunidad [...] [la musica y el entorno del bioma]” (Escobar
2014: 76). Tal interdependencia no solo es reconocida por estudiosos de estas disciplinas:
también esta declarada en el marco normativo colombiano sobre medio ambiente, en el cual se
destaca la relacion estrecha entre la naturaleza y “los diferentes sistemas culturales humanos en
todas sus dimensiones, politica, social, econémica, tecnolégica, simbolica, mitica y religiosa”
(Ministerio de Ambiente y Desarrollo Sostenible 2012: 28). Por su parte, el Instituto de
Investigacién de Recursos Biol6gicos Alexander von Humboldt en Colombia, basado en Fals
Borda, hace lo propio con la relacién entre las expresiones musicales del hombre anfibio de la
Depresion Momposina y los humedales:

Cuando se interpretan las manifestaciones culturales de las personas que conviven con el
agua se puede advertir que la relacion humana con los humedales tiene diferentes matices,
que se expresan en el lenguaje, en la adaptacién de sus artefactos y modos de vida, en la
musica, en los mitos y en su misma transformacion del paisaje. Esta variedad de expresiones
que parten del aguay que determinan el comportamiento de una sociedad invita a ampliar
el concepto de cultura anfibia para abarcar a todas aquellas comunidades que se relacionan
en alguna medida con un humedal. (Jaramillo, Cortés-Duque y Florez 2015: 39).

6 Todas las traducciones son propias salvo que se exprese lo contrario.
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Estas concepciones multidimensional-relacionales que involucran el ecosistema como
transductor de las relaciones de los mundos humano, biofisico y sobrenatural, de acuerdo con
Schippers (2019: 134) “proporciona[n] un terreno fructifero para examinar las culturas
musicales”. De hecho, para este autor:

[...] si bien el término ecosistema se desarroll6 en biologia, se deriva y se aplica a un espacio
intelectual mas amplio [...] [ecosistema musical es] todo el sistema, incluido no solo un
género musical especifico, sino también el complejo de factores que definen la génesis, el
desarrollo y la sostenibilidad de la cultura musical circundante en el sentido mas amplio
[...] (Schippers 2019: 135).

La referencia directa de Schippers a los géneros musicales, y el complejo de factores que los
circundan, permite argumentar que las tamboras de Tamalameque y de San Martin de Loba en
tanto géneros musico-danzarios especificos adhieren a esa caracterizacién. Aunque en este
articulo no se pretende desarrollar profusamente la perspectiva de ecosistema musical en cinco
dominios de Schippers (2019: 141), se ratifica, en primer lugar, que ambas poblaciones poseen
—en diferentes gradaciones— sistemas de ensenanza musical basados en la transmisién oral
secundaria; las comunidades musicales cuentan con reconocimiento de sus conciudadanos; el
prestigio local de la tambora se ha determinado por su adaptabilidad a perturbaciones del
contexto y al cambio de los valores y actitudes; la tambora depende totalmente de subvenciones
estatales para su circulacién local sin mayores exigencias en términos de infraestructura; y
finalmente, sus cultores han establecido diferentes procesos de negociaciéon con la industria
musical. En segundo lugar, algunos de sus elementos se imbrican con los principios ecolégicos
que determinan un ecosistema musical (Titon 2009, 2020). Tal imbricacion permite evaluar las
incidencias que en este sentido han tenido la creacién del Festival Nacional de la Tambora y la
Guacherna de Tamalameque, los cambios introducidos por la cantante de bailes cantaos de la
world music Tot6 la Momposina y la Declaratoria del vallenato como Patrimonio Cultural
Inmaterial de la Humanidad por la UNESCO.

1.3. Diversidad, interconectividad y resiliencia en el ecosistema musical de la tambora

Titon advierte que, si estamos dispuestos a considerar la idea de que las culturas musicales se
comportan como ecosistemas, entonces de la ecologia se pueden discernir cuatro principios
generales: 1) la ventaja adaptacional de la diversidad; 2) los limites del crecimiento; 3) la
interconectividad; y 4) la administracién responsable (mayordomia, Titon 2009: 121; 2020: 155).
A continuacion, se desarrollan estos principios en la tambora de Tamalameque y San Martin de
Loba, en relacion con las incidencias producidas por los tres acontecimientos sociohistéricos
previamente referidos.

Como afirman algunos autores, el término diversidad en el contexto cultural colombiano
adquiere relevancia a partir de la Constitucién Politica de 1991, en la cual se declara a Colombia
pais pluriétnico y multicultural; asimismo, la creaciéon del Ministerio de Cultura en 1997
representa un giro hacia la redefinicién de las politicas culturales del Estado (Ochoa 2003a).
Previo a la Constitucion de 1991, en la llamada “Republica Liberal” que se extendi6 de 1930 a
1946, las politicas culturales fueron disenadas de “arriba hacia abajo” (por usar la terminologia
de Titon). Es decir, el Estado intent6 reproducir la cultura del centro del pais en las periferias
percibidas por los intelectuales liberales como “incultas y analfabetas”; asimismo, pretendi6 su
“mejoramiento” social y cultural mediante la promocion de una inclusién que terminaba por
excluirlas, ya que dichas pretensiones, segiin Munioz (2014), estribaron en contradicciones y
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ambigiiedades, algunas de estas son develadas por la autora en dos tipos particulares de politica
cultural: orfeones obreros y murgas populares’.

En el ntcleo de las politicas culturales estatales desarrolladas tanto por los liberales en el
marco de la “Republica Liberal” como por los conservadores antes y después de ese periodo, la
“reproducciéon” y el “mejoramiento” cultural de la alteridad se conciben desde el locus de
enunciacion dominante. A este respecto, siguiendo a Silva (2005), aunque aquellos inscribieron
dichas politicas en la revalorizacion de la vida y las costumbres populares, y estos en una
conservacion jerarquizada que deberia ser liderada por y desde las instituciones del Estado, la
“reproduccion” y el “mejoramiento” se efectuaron segtn sus logicas y no a partir de la diversidad
de los territorios y de los saberes orales de los cultores®. Adicionalmente, Silva (2005: 231) sugiere
que en la Encuesta Folclérica Nacional de 1942 (una de las mas importantes politicas culturales
del Estado) no se lograron articular los criterios de recoleccién de una ingente cantidad de datos
con su organizacion y clasificacion para el adecuado analisis. Esto afect6 al manejo especializado
de la informacion —principalmente musical y danzaria— colectada en campo. Lo anterior
explica los escasos resultados de la EFN a partir de la tambora en el antiguo Magdalena Grande
—actualmente parte de la Depresion Momposina— donde se diligenci6 correctamente una sola
encuesta (0,1%) del total nacional (Ciro-Gémez 2019: 165)°.

En el contexto del nacionalismo musical colombiano de principios del siglo XX, la
diversidad se discuti6 acaloradamente en términos de establecer cudl era la “musica nacional”.
Para Bermudez (1999: 9) algunos intelectuales, musicos y compositores abogaron por el pasillo
y el bambuco (géneros musicales de la region Andina) al asumir que “era la musica por
excelencia, la Gnica que habia”; otros, por el contrario, afirmaron que dichos géneros andinos

7 Para el presente escrito sobresalen dos entre tales contradicciones y ambigiiedades. Primero, la
postura de los funcionarios liberales porque “[...] mientras que a través de sus politicas estos burécratas
celebraban la cultura popular como el alma de la nacién, consideraban que sus intérpretes eran
pasivos, [infantiles], elementales y estdticos [y su talento meramente instintivo]” (Munoz 2014:95). Y
segundo, desde una perspectiva musical se revela el menosprecio hacia la oralidad musical, ya que “se
requeria que los orfeones ensefaran notaciéon musical —en contraposicion a la practica o
entrenamiento oral— y algo de teoria musical, [porque] si el objetivo era que Colombia se convirtiera
en una nacién moderna y civilizada, era sumamente importante reemplazar la herencia oral por la
alfabetizacion” (Munoz 2014: 92).

8 Siguiendo a Silva (2005: 17), se realizaron segin las clasificaciones y el sistema de
representaciones dominante y no basado en los contenidos empiricos que los cultores han configurado
socialmente a partir de la oralidad.

9 Asimismo, en el Patronato Colombiano de Artes y Ciencias reposan carpetas de la EFN elaboradas
en el llamado “Bolivar Grande” (actuales departamentos de Bolivar, Sucre, Atldntico y Cérdoba), en
las que se evidencia dicha desarticulacion. Por ejemplo, se afirma que las fiestas populares se
amenizaban principalmente con bailes cantados, tamboras, fandangos, cumbias, entre otras
expresiones de tradicién oral, pero a la pregunta acerca de los géneros de musica cultivados en las
poblaciones los encargados de diligenciar la encuesta respondieron que fueron los ortéfonos y victrolas
(Ver Carpetas 61 y 71). De igual forma, en un nimero importante de dichas carpetas se utiliza
reiterativamente la expresion “los bailes que mds se usan son...”, pero no se explica con claridad —a
diferencia de lo que sucede con las fiestas populares— dénde, como y en qué contexto se realizé su
registro y como fueron apropiados (o eventualmente rechazados) no solo por los habitantes, sino
también por las comunidades musicales que ejecutaban los tambores, tamborinas, pitos y acordeones.
Asi, se asocia el “cultivo” de los géneros musicales de los territorios exclusivamente con su dindmica de
reproduccién mecanica. Esto, por un lado, menoscaba la configuracién social de los circuitos locales
de transmisién oral y, en consecuencia, refuerza la idea liberal del “talento instintivo” de los sabedores
y del anonimato de las musicas de tradicién oral que solo son “un sustrato que pertenece a la nacién”
(Munoz 2014). Por el otro, promueve una visién etic generalizante de las comunidades musicales en
estado de oralidad como consumidoras acriticas y no como productoras de conocimiento.
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eran musica popular muy diferente a la musica nacional que “tendria que ser equivalente a la
que le dio el perfil a aquella italiana, alemana o francesa” (Bermudez 2011: 108).

Las dinamicas descritas han incidido en la diversidad de expresiones culturales regionales,
tales como la tambora de la Depresion Momposina, la que pasé inadvertida en los discursos
oficiales en la primera mitad del siglo XX, a pesar de ser uno de los tres tipos basicos de estilos
o géneros musicales campesinos costenos desde el siglo XIX (Bermudez 1996). Senalar la
supervivencia de la tambora pese a la marginalizaciéon que sufri6 en esa época —lejos de
convertirse en un juicio moral— constituye el mas sélido argumento en favor de la diversidad
como accién adaptativa, al considerar que “cuanto mas diversos son los organismos, poblaciones
y comunidades, mayores seran sus posibilidades de supervivencia en y del ecosistema musical”
(Titon 2009: 123; 2020: 156).

1.3.1. El Festival Nacional de la Tambora y la Guacherna de Tamalameque

La tambora logré adaptarse mediante la resiliencia a la marginalizacion oficial y los discursos
emic de “busqueda de la raiz”, configurados sobre una cultura periférica coherente con la
realidad social de sus pobladores. En otras palabras, como ecosistema musical consiguio
sobrevivir y mantener su integridad y continuidad ante las perturbaciones y los cambios
provocados por las politicas culturales internas de la primera mitad del siglo XX, los discursos
oficiales acerca de la musica nacional y las escasas investigaciones especializadas. No obstante,
como afirma Titon (2019:157), dicha “resiliencia no significé simplemente ‘aprender a vivir con
ello’ ni inclinarse en una postura defensiva”, ya que en la década de 1970, cultores como
Di6genes Pino, oriundo de Tamalameque, comenzaron a tomar conciencia del valor de sus
propias manifestaciones culturales. Esto permitié instaurar una interesante dinamica de
circulacién local y regional que se encauzé en la primera versién del Festival Nacional de la
Tambora y la Guacherna de Tamalameque en 1978. En dos entrevistas sostenidas con Pino,
comentaba a este respecto que

[...] todo el mundo queria mostrarle a Bogota [capital de Colombia] que nosotros teniamos
nuestra propia cultura. Y llegué aqui [a Tamalameque] y empezamos a buscar eso, y pasaba
la gente del barrio de los pescadores llevando al Cristo pa” la Novena de la madrugada, iban
cantando tamboras y eso me llamo la atencion y dije jqué tanta bisqueda hacemos, esto es
lo nuestro! [...] Hicimos el festival de la tambora con ellos, el inico referente que teniamos
era el festival vallenato de Valledupar, [...] (Pino 2017).

Mas adelante anadia:

Luego, recorri toda la Depresién Momposina en busca de los pueblos que conocian de
tambora y los traje a Tamalameque [...], ahi ocurri6 algo maravilloso, que fue el
reencuentro de la gente del rio con su propia cultura. Entonces empezaron a ver por
observacion directa como tocaba aquél este aire, y como lo tocaba aquél, y el que lo habia
perdido trat6 de recuperarlo escuchandolo ahi en vivo ¢ya? Por eso es que ti encuentras de
que ahi a veces estan como trocados los aires, pero es producto de eso, se habia perdido ya
parte de la memoria [...]. Esas primeras versiones del festival no fueron faciles porque nos
fuimos en contravia de algo que se habia vuelto tradicional que eran las fiestas del Cristo
con corralejas [...] yyo entendia que eso era la manera que tenian los ricos y los ganaderos
de hacer prevalecer su condicién econémica sobre el resto del pueblo [...], yo estaba en
contra de eso [...] (Pino 2017).

De acuerdo con el relato de Pino, la primera versién del Festival Nacional de la Tambora y

la Guacherna de Tamalameque vincul6 tres circuitos diferenciados: 1) el circuito tradicional de
transmision oral local de la tambora como fiesta callejera realizada por personas del comun,
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dada su admiracién por los “saberes y conocimientos basados-en-lugar” (Escobar 2010) de
pescadores, agricultores y mujeres amas de casa; 2) los circuitos de transmisién y su diversidad
musical, incluido San Martin de Loba, visibilizados por Pino cuando los invit6 a Tamalameque;
y 3) los circuitos dominantes de la cultura en Tamalameque, al insertar a personas del comun
en las fiestas patronales, un espacio de poder que habia estado en manos de ganaderos y
comerciantes de la poblacion. Esta interconectividad, entendida como las tensiones, los flujos y
las negociaciones de ida y vuelta, cuyo proposito es fortalecer la adaptabilidad y la diversidad de
los procesos locales y regionales de transmision oral que comporta la tambora en la Depresion
Momposina, consolidé un circuito nodal “de abajo hacia arriba” que podria comprenderse como
una “estrategia de resiliencia” (Titon 2019) ante la marginalizacién historico-musical.

De esta forma, acciones como las de Pino y otros cultores con respecto a la tambora pueden
considerarse una incipiente “tercera forma practica de politica publica que ayuda a la
comunidad musical a mantener y mejorar las condiciones en las que su cultura expresiva puede
florecer” (Titon 2020: 154). No obstante, si bien tales acciones permitieron el florecimiento de
la tambora, no estan exentas de conflictos y disputas, ya que transformaron los procesos de
transmision y circulacion local siguiendo la légica aprendida por los cultores de Tamalameque
en el Festival de la Leyenda Vallenata de Valledupar. Esta nueva l6gica incluye deshacerse de
aspectos propios de la fiesta que resultaban incémodos, tales como consumir bebidas alcohélicas,
aun cuando estas fueran su principal fuerza impulsora, vestirse de forma diferente a la habitual,
subirse a una tarima y “taxonomizar el lenguaje estético” (Ochoa 2003a) de la tambora. Es decir,
la fiesta de tambora (llamada “Noches de guacherna” en Tamalameque) cay6 en desuso para
dar paso a una representacion de la misma, normalizada por el Festival Nacional de la Tambora
y la Guacherna de Tamalameque en cuatro aires, ritmos o sones (tambora, berroche, guacherna
y chandé); al mismo tiempo que fue caracterizada como un género musico-danzario que
permitié diferenciarlo de otros practicados en la misma zona. Los organizadores de dicho evento
—segun Pino— obligaron a los cultores de las poblaciones participantes a aprenderse los ritmos
propios de Tamalameque. Tal normalizacion modificé simbolicamente las fiestas de tambora y
homogeneiz6 las practicas musico-danzarias. Como se evidencia en los registros de campo, los
cultores de San Martin de Loba siguieron las normas del Festival Nacional de la Tambora y la
Guacherna de Tamalameque y se apropiaron de la tambora (género musico-danzario) de esa
poblacion, y actualmente afirman tener mas diversidad musical que las demas poblaciones (esta
diversidad sera tratada en el analisis etnografico-musical). En resumen, el Festival Nacional de la
Tambora y la Guacherna de Tamalameque introdujo cambios significativos en la comprensién
de la tambora que afectaron su practica local y la de las zonas circunvecinas, lo que es un ejemplo
concreto de interconectividad del ecosistema musical de la tambora, donde “un cambio en
cualquier parte [...] lo afecta en su totalidad” (Titon 2020: 157).

A diferencia de otros con mayor impacto medidtico y apoyo estatal, tales como el festival
afrocolombiano de Musica del Pacifico Petronio Alvarez, el Festival Nacional de la Tamboray la
Guacherna de Tamalameque no es reconocido por el Estado como un evento de cardcter
afrocolombiano. A excepcion de los cultores de San Bernardo y Sempegua (corregimientos
cercanos a Tamalameque), quienes son afrocesarenses con derechos consagrados en la Ley 70
de 1993, el evento retine principalmente a mestizos —con arraigo en las culturas originaria y
afrocolombiana— con menores posibilidades de “movilidad ascendente” (Wade 1997) que los
blanco-mestizos del interior del pais. Es decir, en Colombia “el mestizaje [...] no es solo la mezcla
neutral sino un movimiento jerdrquico”, en el cual el giro (ascendente) “lejos del indigena o del
negro” hacia el blanqueamiento en términos fisicos y culturales es el que posee mayor valor
(Wade 1997: 53). Asi se puede interpretar en los datos acerca del indice de Pobreza
Multidimensional (IPM) presentados en 2021 por el Departamento Administrativo Nacional de
Estadistica (DANE); en ellos los departamentos de Bolivar (26.8%), Cesar (25.3%) y Magdalena
(32.4%) (la Depresién Momposina colombiana) por poco quintuplicaron el de Bogotd D.C.
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(5.7%), en promedio duplicaron el de Antioquia (14.3%) y superaron el del total nacional en
casi doce puntos porcentuales (28.1% frente a 16.0%)'.

A partir de la declaratoria de Colombia como pais pluriétnico y multicultural “se
consagraron ciertos derechos para las minorias indigenas y se expidié la Ley 70 de 1993, que
protege la identidad cultural de las comunidades negras [...]” (Wade 2002: 291). Parafraseando
a Restrepo (2013: 22-23) la reglamentacién de dicha Ley 70, sumada a la sedimentacién de
multiples dindmicas organizativas, luchas y movilizaciones reivindicativas que le precedieron,
permitié que “las comunidades negras” fueran “imaginadas como una comunidad étnica” con
ciertas formas de organizacion territorial y cultural en simbiosis con el medio ambiente. Se
resalta que su consolidacién demandé sendas disputas y negociaciones entre los diferentes
actores (mediadores) que intervinieron. Por esto, Restrepo afirma que “los afrocolombianos e
indigenas siempre han sido y seran ‘grupos étnicos’. La etnicidad les es inmanente” (2013: 16).
Frente a estos planteamientos, corresponde preguntarse ¢cémo se ha caracterizado desde la
perspectiva étnico-cultural a quienes cultivan la tambora en la Depresion Momposina
colombiana?

Wade (1997: 17-18) sefiala que en Colombia “la diferencia racial es muy especializada [y, por
ende,] las identidades étnicas y raciales estdn estrechamente entrelazadas”. Ello implica, segin
el autor, que las distinciones raciales pueden favorecer el “lenguaje de lugar” (diferencias
culturales y regionales) al mismo tiempo que las distinciones étnicas basadas en rasgos
fenotipicos demarcan significados mas amplios. Esto se puede ilustrar al subvertir el ejemplo del
“mito étnico-racial de la raza antioquena” presentado por Wade: la Depresion Momposina es
una region con una economia poco dindmica, una poblacion mestiza moderadamente
blanqueada y una etnicidad afirmativa con una ideologia que reivindica permanentemente lo
originario y lo afrocolombiano''. Sin embargo, a diferencia de estos, aquellos no cuentan con
reconocimiento como grupos étnicos, pues “no es suficiente la diferencia cultural [ni los
imaginarios e ideologias] para que se hable de grupo étnico [...] [Por tanto,] se los piensa en
términos de diferencia regional” (Restrepo 2013: 21).

La cultura anfibia es una gradacion del mestizaje que subtiende sus imaginarios, ideologias
y valores en la supervivencia del ser, el hacer y el sentir de los pueblos originarios y
afrocolombianos en “una nacién mestiza que gradualmente esta borrando lo negro y (lo
indigena) de su panorama” (Wade 1997: 25). Por eso, cuando el cantador Grilbin Saenz (2016)
expresa que “la tambora es la victoria del negro y del indio... su libertad”, permite comprender
que el hombre anfibio posee una “subjetividad de frontera” (Mignolo 2015: 270). Es decir,
aunque las movilizaciones por la tambora constituyeron una iniciativa aislada propuesta por
mestizos “menos blanqueados”, cuya participaciéon en las dindmicas organizativas por el
reconocimiento de derechos étnico-territoriales y culturales que confluyeron en la Ley 70 de
1993 fue escasa —tal como afirman los interlocutores—, llevaron a la vinculacién de circuitos
musicales orales diferenciados y posteriormente a la formalizaron del Festival Nacional de la
Tambora y la Guacherna de Tamalameque, con lo que se impugna la “reproduccion” y el

19 Se toma como referencia estas poblaciones de la region andina colombiana, porque desde una
perspectiva histérica y étnico-racial, la de la Depresién Momposina contrasta con la de aquellas. De
hecho, en la primera mitad del siglo XX Bogota D.C. “tenia una élite muy europea en lo que se referia
a valores intelectuales y estéticos [...] que no tenia necesidad de negar la negritud porque los negros
jamas habian tenido mayor presencia [, mientras que Medellin, capital de Antioquia, desarroll6] una
fuerte identidad regional basada en la idea de la raza antioquena [...] democraticay blanca, o al menos
no negray no indigena” (Wade 2002: 140-141).

! El texto originalmente reza: “Antioquia es una region que tiene al mismo tiempo una economia
dinamica, una poblacién bastante blanqueada y una etnicidad afirmativa combinada con una ideologia
que niega lo negro” (Wade 1997: 113).
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“mejoramiento” cultural impuestos por los blanco-mestizos del interior del pais, mediante la
visibilizacion de la diversidad cultural regional y de su configuracién social.

En ese sentido, la escasa cantidad de subvenciones recibidas para el desarrollo de los
festivales como el de Tamalameque —las que muchas veces estan supeditadas a clientelismos y
constrenimientos locales— podrian explicar la afirmacién de Birenbaum-Quintero (2009)
acerca de como el Estado colombiano, bajo un modelo neoliberal, transfiere responsabilidades
y derechos a los grupos humanos segtin su valor de autenticidad étnica. Sin desconocer sus
esfuerzos para dar cumplimiento a las politicas culturales en las regiones, es preciso mencionar
que la continuidad de los festivales como el de Tamalameque recae en la autogestion de sus
cultores, quienes viven en condiciones de pobreza multidimensional, como se senal6
anteriormente. En consecuencia, las ingentes responsabilidades, los escasos derechos y la falta
de recursos materiales y econoémicos han incidido en la continuidad de dicho festival. De hecho,
Pino (2017) expresa con sarcasmo: “nuestro festival se volvié cristiano...se hace cuando Dios
quiere”.

1.3.2.“Que me toquen la tambora con el golpe ¢” Chimichagua ™ una tambora translocal en el ecosistema

A pesar de las dificultades econémicas, actualmente los cultores de la tambora se han propuesto
“rescatar” la tradiciéon de las fiestas de tambora como las “Noches de guacherna” en
Tamalameque o “las Noches de paseos” en San Martin de Loba, entre otras. Este propésito se
traslada recurrentemente al festival en tanto estrategia de resiliencia que subsume las
negociaciones en la preservacion y la conservacién. Para Titon estos términos son sinénimos, ya
que comparten el objetivo comun de “mantener un objeto o sistema en la medida de lo posible
en su estado actual, para protegerlo del cambio” (2019: 158). No obstante, siguiendo a Titon, se
diferencian en que la preservacion tiene un sentido de proteccién de dicho objeto o sistema, es
decir, “dejarlo tal como se encontré”, mientras que la conservacién reconoce los cambios, pero
los gestiona con la intencién de “prolongar su estado deseado”. En este sentido, con base en los
testimonios de los cultores se puede afirmar que —en aras de la perpetuacion del discurso
musical y la sustentabilidad de la tambora— se ha establecido qué se debe preservar y qué se
puede conservar. Asi, los golpes en los tambores y la sincronia entre el baile y la musica forman
parte fundamental del primero, en tanto que el formato instrumental, los complementos en el
vestuario y algunos aspectos del texto cantado, del segundo.

En la década de 1990, cuando la cantante colombiana de bailes cantaos Tot6 la Momposina
debut6 en la world music con una cancién epénima de su album La candela viva, 1a resiliencia de
la tambora gestion6 este nuevo cambio hacia un fin endégeno deseable, debido al impacto que
tuvo este acontecimiento en las negociaciones de sus cultores en torno a la preservacién y
conservacion de la tambora. A este respecto, la importante figura de Tot6 la Momposina
concuerda con lo que Ochoa (2003b: 32-33) denomina “el dmbito contradictorio de mediacion
musical”; esto es, la visibilidad nacional que la cantante dio a la tambora con la circulacion
translocal de su album rebasé6 con creces los intentos del Estado colombiano por medio de sus
politicas culturales, y ha sido pocas veces superada por otras reconocidas cantantes de bailes
cantados colombianas. Lo contradictorio es que tal visibilidad tuvo un impacto positivo en el
centro del pais, pero las poblaciones que la cultivan tuvieron que gestionarla de un modo
diferente. De hecho, los cultores de la tambora en Chimichagua (poblacién perteneciente al
Cesar y cercana a Tamalameque) manifiestan que su tambora no es como la que canta Tot6 la
Momposina. En concreto, cuando ella interpreta la cancion “Candela viva” la presenta como
tambora de Chimichagua (“que me toquen la tambora con el golpe e” Chimichagua... ese si es,
ese si es”), pero sus cultores afirman que la ejecucion de los tamboreros de la cantante no es la
de la tambora que se ha cultivado en su poblacioén. Lo mismo sucede con la sincronia entre el
baile y la musica, que desaparece del videoclip; aspecto llamativo al considerar que la tambora
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en la Depresion Momposina es concebida como un baile cantado, es decir, musica de tambores
hecha para bailar.

Ciro-Gémez y Sans (2022) realizan una minuciosa comparaciéon de las especificidades
musico-coreograficas entre la tambora de Tot6 la Momposina y la que se cultiva en la poblacién
de Chimichagua, y la complejidad que comporta este cambio desde la perspectiva local. La
tambora de Tot6 la Momposina trastoca el ecosistema musical en su totalidad, porque las
especificidades ritmico-musicales ejecutadas por sus tamboreros no se asemejan a la de
Chimichagua, pero tampoco a la tambora de Tamalameque ni a la de San Martin de Loba. La
variante creada por Tot6 la Momposina es un organismo exégeno cuyo crecimiento
descontrolado en el ecosistema —causado por la alta visibilidad del producto— afecta
profundamente las negociaciones locales de preservacion, sobre todo en lo que respecta a las
formas de ejecucion en los tambores y su relacién con el baile. Ochoa (2003a; 2003b) senala de
forma elocuente la presencia de este tipo de polémicas generadas por la transformacion estética
de las expresiones regionales colombianas por parte de agentes que participan en la
construccion de las politicas culturales y por la industria musical. Al respecto, cabe preguntarse
¢c6mo se gestionaron localmente los cambios introducidos por la variante de la tambora de Tot6
la Momposina en el ecosistema musical? ;caprendieron los cultores a vivir con ello? ¢se inclinaron
en una postura defensiva?

Para los cultores de la tambora, sobre todo los de Chimichagua, la variante recreada por
Tot6 la Momposina nace de una confusion. Es posible que por eso no haya sido apropiada en la
Depresion Momposina como otrora sucedi6 con la variante normalizada y canonizada por el
Festival Nacional de la Tambora y la Guacherna de Tamalameque. Es decir, los cultores podrian
haberse apropiado esta variante translocal, pero aun asi, su asimilacién hubiese correspondido
a la busqueda de un equilibrio interno deseable mas que al interés por perpetuar férmulas que
no han formado parte de su momento presente. Acerca de esto, el cultor Héctor “Chichi”
Rapalino (2017) expresa:

Tot6 llegé a Chimichagua en 1979 para participar como jurado del Festival Nacional de
Danzas y Tamboras y como investigadora, y se enamoro6 de las letras y los cantos del maestro
Heriberto Pretel. Ella vino sola y lo que hizo fue copiar la letra de Heriberto y grabar el
sonido de nuestra tambora. Posteriormente en 1993 la presenta como musica folclérica
tradicional en uno de sus discos. Tal vez ella, en un apuro, usé una onomatopeya para que
sus tamboreros reprodujeran el mismo sonido de la tambora de Chimichagua, pero
terminaron creando una variante que no es como la nuestra.

Lo anterior evidencia que, en el ecosistema musical de la tambora, la configuracion social
del conocimiento musical se rige por psicodinamicas de la oralidad. Dos de estas psicodinamicas
son la concentracion en el momento presente (homeostasis) y el empleo de férmulas
(acumulativa). En este orden de ideas, los cultores de la tambora se caracterizan por vivir en
homeostasis, es decir, “viven intensamente en un presente que guarda el equilibrio
desprendiéndose de los recuerdos que ya no tienen pertinencia actual” (Ong 2009: 52). Dicho
de otro modo, el hombre anfibio inmerso en procesos de oralidad secundaria “se interesa en el
pasado en la medida en que este afecta su presente y reafirma valores” (Sans 2001: 104). Las
formas de ejecucion musical en los tambores, la sincronizaciéon entre baile y musica y las
onomatopeyas son elementos fundamentales en el campo perceptivo musical de los cultores,
dado que les permiten construir cotidianamente una relacion intrinseca con el pasado; esto
configura social e histéricamente su conocimiento musical en un presente que teje puentes con
el futuro. Esta condicion de homeostasis es reforzada por el cardcter tradicionalista, situacional
y mnemotécnico que distingue al pensamiento y la expresion de condicion oral (Ong 2009; Sans
2001). Ello implica que en el ecosistema musical de la tambora tanto los modos de expresion
como los procesos de pensamiento musical son determinados por las condiciones restrictivas de
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las palabras al sonido, es decir, “ellos saben lo que pueden recordar” (Ong 2009: 40). De forma
similar sucede con su sentido acumulativo y no analitico, en el cual se preservan —de manera
aditiva y formularia— las formulas ritmicas en los tambores y los procesos de corporeizacion
motora que han sido transmitidos de generacién en generacion (Ong 2009; Sans 2001). Para
lograrlo, los cultores de la tambora emplean onomatopeyas o la imitacion en y para sus procesos
mnemotécnicos (ver Ciro-Gomez 2018 y 2021).

1.4. La cultura vallenata patrimonializada y sus contraimaginarios

Las psicodinamicas recién expuestas han sido soslayadas en algunos escritos regionales que
abordan con poca profundidad musicas anfibias como la tambora, al determinar que estan “casi
extintas” o que son el pasado musical de otras con mayor impacto mediatico. En efecto, de la
misma manera como los intelectuales en la Republica Liberal —por medio de las politicas
culturales— asociaron las musicas de tradicion oral con el “atraso” y la necesidad de “mejorarlas”
en aras de forjar un pais civilizado, en tales escritos se insiste en la desaparicion de la tambora
como género musico-danzario y su transformacién en un aire mas de la musica vallenata, la cual
supuestamente representa la unidad identitaria del nuevo departamento del Cesar.

En ese sentido, con la creacién de dicho departamento en 1967, segtin Bermiidez (2004;
2009), inicia la politizacién de la difusion regional y nacional de la cultura y de la misica
vallenata, apropiadas por la élite social, politica y econémica de su capital Valledupar. Asimismo,
con la participacion del Instituto Colombiano de Cultura (actual Ministerio de Cultura), la
musica vallenata se configura como el género mas representativo del departamento, al cual se
otorga una importante atencion y difusién en los medios de comunicacién y la industria musical.
Para Bermudez, la participacion de ilustres intelectuales costeios como Gabriel Garcia Marquez
y personajes como Alfonso Lopez Michelsen y Consuelo Aratjo Noguera fue fundamental, ya
que “con un poco de ayuda de sus amigos politicos y literatos y utilizando los grandes medios
masivos de comunicacion (prensa, radio, television e industria fonogréfica), lograron posicionar
la tradici6n vallenata” (Bermudez 2009: 20), tradicion que “no es mds que el estadio alcanzado
por esa musica cuando la atrap6 el engranaje de la comunicacién moderna masiva” (Gilard 1987:
61). El caracter dominante del vallenato se consolidé ain mas con su declaratoria como
Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad en 2015 por parte de la UNESCO.

El prestigio otorgado por este tipo de reconocimiento global devela dos paradojas. La
primera, sus politicas culturales para la conservacién, aunque buscan la proteccion del
patrimonio cultural inmaterial (anteriormente denominado folclor) de los pueblos —en este
caso del vallenato— “frente al embate de la industrializaciéon y los medios de comunicaciéon
masiva” (Titon 2019), son contradictorias respecto de las definiciones de Bermudez y Gilard
acerca de la musica vallenata, y pueden ir en detrimento de otras expresiones culturales locales
que conviven en el mismo espacio geografico. La segunda, como afirman Titon (2019) y
Schippers (2019), aun cuando la UNESCO buscaba proteger el derecho que tienen los pueblos
a su propia cultura mediante el estimulo al mantenimiento y la diversidad, terminé por
homogeneizar e invisibilizar otras manifestaciones culturales que no cuentan con dicho
prestigio. Tal es el caso del ecosistema musical de la tambora, que lleva mas de un siglo
adaptandose a los cambios producidos por los factores exégenos expuestos.

Frente a los ultimos acontecimientos, los cultores de la tambora han gestionado los cambios
mediante distintas estrategias de resiliencia, teniendo en cuenta que con la creacion del
departamento del Cesar se expidieron politicas publicas regresivas, tales como la Ley 739 de 2002
(catedra vallenata obligatoria) y la emision de la Declaratoria de la UNESCO, a partir de las
cuales el gobierno del Cesar ha venido invirtiendo sistematicamente en programas para ensenar
el vallenato en el departamento. Esto ha provocado tensiones y desequilibrios no deseables, pues
a causa de esos programas se abandonan el cultivo y la ensefianza de la tambora en las
poblaciones del sur de ese departamento (donde se localizan Tamalameque y Chimichagua). En
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tal sentido, las estrategias de resiliencia en busca del equilibrio deseable actian como
contraimaginarios de la cultura local dominante del Cesar y del pais, al enfocarse en la
participacion en foros y conversatorios locales, regionales y nacionales, la escritura de textos y la
utilizacion de la justicia para la equidad y la reivindicacion de sus derechos culturales.

En el primer caso, desde hace unos anos se han venido fortaleciendo espacios al interior de
la programacion de los festivales de tambora de Tamalameque y de San Martin de Loba, en los
que participan activamente los sabios ancianos, adultos y jévenes musicos, y académicos
interesados. Estos espacios de didlogo permiten el encuentro intergeneracional y la discusion
local y regional de las prospectivas de la tambora en términos de acciones sustentables que no
van en detrimento de su preservacion y conservacion. De igual forma, ha sido importante la
participaciéon de los cultores en escenarios que abarcan las manifestaciones musicales del
departamento del Cesar. Pino (2017) asegura que en una de ellas interpel6 a sus pares al
expresar: “muchas veces debo recordar a mis hermanos del norte [Valledupar, ‘la capital del
vallenato’] que lo que verdaderamente identifica a los pueblos del sur del Cesar, Bolivar y
Magdalena es la tambora, no el vallenato”. Adicionalmente, afirma que aunque se parrandean
el vallenato, los habitantes de Tamalameque mantienen con mucho celo tradiciones de musica
y danza como la tambora. En el segundo caso, en La Tambora, Universo Magico (1990), uno de los
primeros textos escritos por un nativo acerca de la tambora, Pino desarrolla una historia de la
musica local a partir de los relatos de cultores de la tradicion oral de los rios Magdalena y Cesar,
con esto estructura una historia de la musica local y regional basada principalmente en el
reconocimiento de los territorios y de sus cultores. Este texto se ha convertido en una referencia
obligada para music6logos, antropologos e investigadores.

Finalmente, en el tercer caso, la estrategia de resiliencia de los cultores es la utilizacion de
la justicia para la equidad y la reivindicacion de sus derechos culturales a través de la cascada
patrimonializadora “de arriba hacia abajo” de la tambora. Tal es el caso de la declaratoria del
Festival Nacional de la Tambora y la Guacherna de Tamalameque como patrimonio artistico,
social y cultural del departamento del Cesar en 2003; la Ley 2260, con la cual se declaré a dicho
festival Patrimonio Cultural de la Nacion en 2022; o la declaratoria del Festival Nacional de la
Tambora de San Martin de Loba como patrimonio municipal en 2012. Si bien dicha
patrimonializacion puede estar sujeta a cuestionamientos, en el caso del departamento del Cesar
fue fundamental para contrarrestar los efectos de la Ley 739 de 2002, con la que el Ministerio de
Educaciéon Nacional pretendia declarar de obligatorio cumplimiento la Cdtedra Valores y
Talentos Vallenatos “Consuelo Aratdjo Noguera” en todo el departamento, en un claro
desconocimiento de la presencia de otras manifestaciones culturales y musico-danzarias de
tradicion oral cultivadas en el sur del Cesar. Acerca de la citada ley, Diégenes Pinoy otros cultores
de la tambora del departamento del Cesar lograron que la Corte Constitucional de Colombia
declarara condicionalmente exequible y no obligatorio el literal ¢, mediante sentencia C-054 de
2013.

Otra estrategia “de abajo hacia arriba” fue el empoderamiento de los planes de politica
publica del departamento del Cesar, como el Plan Especial de Salvaguardia (2016) de las
tamboras. Dicho Plan se construyé a partir de la realizacion de mesas de trabajo en las
poblaciones que la cultivan. Lo interesante del mismo es que, aun cuando emplea los términos
preservacion, conservacion y salvaguardia en un sentido de estaticidad musical a imagen y
semejanza de la UNESCO, incentiva las investigaciones locales y regionales desde la perspectiva
emic con el acompanamiento de investigadores efic. Estas investigaciones podrian fundamentarse
en obligaciones de reciprocidad y de construccién colectiva. Esto es importante porque, como
afirma Titon (2019), representa un cambio de paradigma del sentido de propiedad cultural a la
de mayordomia, en la cual no se cuidan obras maestras (tambora per se) sino que se fortalece la
“gestion del suelo cultural que las rodea” (los territorios). Este cambio de paradigma implica la
asociacion entre cultores, académicos, entes gubernamentales y no gubernamentales, donde
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todos trabajan juntos para ayudar a los cultores a “cuidar sus tradiciones musicales en sus
contextos comunitarios” (Titon 2019: 158).

Con esto, no se pretende esencializar los territorios donde se cultiva la tambora. Por el
contrario, se intenta analizar los conflictos internos y externos que marginalizan y generan
acciones homogeneizantes hacia estos y hacia los conocimientos basados-en-lugar. Los territorios
y las comunidades musicales de la tambora deben comprenderse como un ecosistema musical
complejo en estado de oralidad secundaria. En este sentido, la analogia ecosistema musical invita
alos organismos a reflexionar las mediaciones entre lo global y lo local y sus estructuras de poder
(Birenbaum-Quintero 2009). Asimismo, a entender las relaciones entre diversidad cultural y
circulacién translocal; en las que aquella no solo es el paradigma que define el marco social y
politico colombiano, sino también la condicion de posibilidad para repensar los territorios
anfibios como lugares epistémicos no subordinados, en los cuales las culturas locales y las fuerzas
translocales establecen didlogos alternos a la relacion desigual vista en términos de depredadores
y presas (Escobar 2010; Titon 2019).

2. ;Suenan tres golpes en el ecosistema musical de la tambora!

Como se menciona en la primera parte de este articulo, el término tambora comporta tres
significados diferentes pero interconectados entre si en el evento cultural: fiesta, género musico-
danzario e instrumento musical. Esta condicion polisémica es una de las caracteristicas que la
hacen particular frente a otros ecosistemas de bailes cantados. Guillermo Carbé, uno de sus mas
importantes investigadores, enuncia seis acepciones de la palabra que lo llevan a proponer la
diferenciacion entre Tambora con T mayuscula (para englobar la fiesta propiamente dicha) y
tambora con t minuscula (para identificar el ritmo o instrumento especifico) (Carb6 2003). Por
considerar que este cambio denominativo puede causar confusion, se ha utilizado tambora con
t mindscula para hacer referencia a estas tres cosas distintas, dado que las demas acepciones
planteadas por Carb6 se pueden aglutinar en la definicién de género musical propuesta por
Franco Fabbri: un evento musical gobernado por un conjunto de eventos socialmente aceptados
(Fabbri 1980). Se resalta que, aunque la tambora (fiesta) ha caido en desuso por la emergencia
del Festival Nacional de la Tamboray la Guacherna de Tamalameque, los cultores han propuesto
su “rescate”, es decir, la visibilizacién de conocimientos basados-en-lugar de cantadoras como
Ana Regina Ardila “Regi” de San Martin de Loba, quienes junto con sus abuelos y padres han
sostenido esta fiesta frente a sus casas con la participacién de la comunidad. Esta puede llegar a
ser muy concurrida si hay un mecenas que la patrocine. Tal patrocinio consta principalmente de
atenciones a los musicos, refrescos, bebidas alcohélicas, comidas y/o dinero (practica desechada
por los festivales). A cambio, los cultores ejecutan los tambores, cantan y bailan mientras duran
las provisiones. Si estas se agotan —sobre todo las bebidas alcohélicas— el tamborero empuja
con sus pies la tambora (instrumento) hacia el lugar donde estan bailando y, a quien le golpee
en las piernas, debe “pagar la culebra”; un tipo de penitencia que consiste en comprar una
botella de ron para que el espiritu colectivo de la fiesta dure toda la noche y hasta la manana
siguiente. Esta mistica en la participacion y la insistencia en el sentido comunitario que ha
caracterizado la tambora (fiesta) no ha desaparecido, mas bien, posee diferentes matices por
causa del desuso provocado por los festivales y su posterior normalizacién.

En el estudio de campo realizado en la Depresion Momposina entre 2013 y 2017,
principalmente en las poblaciones de Tamalameque y San Martin de Loba'?, se demuestra que

12 El estudio de campo se constituye por estancias cortas y otras de periodos mas prolongados en
la region. El desarrollo de los procesos de conocimiento se lleva a cabo mediante tres técnicas
etnograficas: 1) la observacion participante; 2) el registro en diario de campo; y 3) entrevistas abiertas
y semiestructuradas. Asimismo, se divide en dos subfases: 1) el rastreo de testimonios orales y de fuentes
documentales especificas existentes acerca de la tambora; y 2) la participacién activa en la ejecucion
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la interconectividad y complejidad de la tambora rebasan la homogeneidad que sugiere su
nombre. Asi lo propone Pino (2017) al afirmar que el reencuentro de la gente del rio permitié
un intercambio de saberes y el descubrimiento de diversas formas de ejecuciéon musical y socio-
corporal. Por eso, basado en la transcripcién empleada como herramienta para el andlisis de los
testimonios y de los elementos musicales compartidos por los interlocutores a partir de su
experiencia con la tambora, se presentan a continuacion las férmulas ritmicas prototipicas en la
tambora (instrumento) y el currulao, ejecutados por tres cultores de Tamalameque y tres de San
Martin de Loba. Se elige el componente ritmico porque es uno de los aspectos que, segun los
cultores, se deben preservar en aras de la perpetuacion y la sustentabilidad de este ecosistema.
Aunque no se trata de un analisis comparativo propiamente dicho, el propésito es el de
reivindicar su diversidad a partir de la descripcion de las especificidades ritmico-musicales de la
ejecucion de Nicanor Agudelo “Nica”, sabio anciano de San Martin de Loba, cuyos golpes en el
currulao estan cayendo en desuso, y de los jévenes Toribio Rojas (tambora) y Walter Holguin
(currulao). Asimismo, de las especificidades de la ejecucién del sabedor Ermis Vides “Cheito”
(currulao) y de los jévenes Edwin Mendoza (tambora) y Manuel Mendoza (currulao) de
Tamalameque. Las formulas ritmicas presentadas son tomadas de las grabaciones in situ en
ambas poblaciones y en diferentes contextos. Los grupos que conformaron el registro de
muestreo son “La Llorona loca” de Tamalameque y “Juventud Sanmartinense”, “Nica” y “Regi”
de San Martin de Loba. Para la transcripcion se realizé una partitura convencional con algunos
elementos empleados en la escritura afrocaribena para los tambores, y se efectué una distincién
timbrica de ambos membrané6fonos. En esta se identificaron tres tipos de sonidos en la tambora
y cinco en el currulao. La tambora (instrumento) se ejecuta con dos baquetas. En la pauta de
tres lineas, la linea de arriba indica un golpe de la baqueta sobre la madera que esta en la parte
superior del instrumento; la del medio, un golpe de la baqueta en el aro o borde superior
derecho del mismo; y la inferior, un golpe de la baqueta en parche abierto o centro de la
membrana derecha sin obstruir la vibracion. En la pauta de una linea, el currulao se ejecuta con
sonido abierto (A), las manos golpean el borde de la membrana permitiendo que esta resuene;
quemao cerrado (Qc), las manos semicerradas golpean el borde de la membrana con el extensor
propio del menique y los dedos menique, anular y medio obstruyendo su vibracién; quemao
(Q), sonido producido por el golpe del dedo menique y su musculo aductor sobre la membrana,
apoyado por toda la mano de forma semicerrada sin obstruir la vibracién; tapao con dedos (Td),
los dedos se apoyan en el centro o el borde de la membrana; y apoyo (a*), que se apoya
suavemente el dorso de la mano sobre la membrana sin que se produzca sonido. Todos los golpes
se ejecutan con ambas manos derecha e izquierda (D+I).

A continuacioén, se presenta la formula ritmica de la tambora de Tamalameque ejecutada
por “Cheito” y Edwin Mendoza (ver Figura 1):

Segun los registros de campo, la formula normalizada es la que aparece en la Figura 1, la
que se repite en la totalidad del material musical examinado, con minimas variantes. La
estructura métrica de la tambora (género) en Tamalameque es binaria de subdivision binaria
(transcrita en compads de 4/4), y con un tempo que oscila entre 126 y 132 pulsos por minuto. En
la transcripcion de los tambores hay una presencia constante de acentos dinamicos (>), los que
son caracteristicos de su formula ritmica. Dado el cardcter acumulativo que determina las
manifestaciones musico-danzarias en estado de oralidad secundaria, esta tambora esta basada en
el principio de recurrencia, que implica la repeticion constante de una férmula ritmica tinica de
un periodo de dos pulsaciones (un compds), pero que estd sujeta a eventuales rupturas del
patrén, como son los repiques que imprime cada tamborero. La tambora, por lo general, presenta

de los membranéfonos, cantando y bailando in situ, y el respectivo sometimiento a examen empirico
por parte de los cultores de las férmulas ritmicas prototipicas aprendidas. Finalmente, se consolida un
corpus de analisis elaborado con la colaboracién de treinta cultores.
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un comienzo anacrusico que puede ser ejecutado por uno u otro tamborero, que senala la
entrada a tempo de ambos membranofonos. Las palmas imponen el acento métrico de negras a
lo largo del pasaje.
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Figura 1: Férmula ritmica de la tambora de Tamalameque. Elaboracién del autor (2020)'.

En este ejemplo musical, “Cheito” ejecuta la anacrusa con un patrén improvisado de
corcheas y semicorcheas en abierto, quemao y apoyo en el currulao. Se resalta que en la formula
ritmica hay convergencia de acentos dinamicos con el acento métrico impuesto por las palmas
de las manos en los golpes en abierto del currulao y parche abierto de la tambora (primera y
séptima corcheas), excepto en la cuarta corchea de ambos membranéfonos, donde se genera un
acento agogico en clara divergencia con el acento métrico. Tal convergencia y divergencia
acentual y timbrica es fundamental en el campo perceptivo de los cultores y se la denomina “tres
golpes”. Este principio es transmitido cuidadosamente a través de la oralidad, ya que asi los
cultores identifican y diferencian la tambora de otros géneros musico-danzarios dentro y fuera
del ecosistema musical. Como afirman varios de ellos y ellas, el canto tradicional “Tres golpes”
senala esta particularidad de la tambora, conformada por una negra con puntillo seguida de una
corchea ligada a negra y finalmente una negra, como se transcribe a continuacion (ver Figura

2):

¥ Escuchar ejemplo musical https://soundcloud.com/user-150242678/audio-figura-1-fr-

tamalameque/s-

6XfPkQFzjti?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing [acceso: 15
de febrero de 2022].
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Figura 2: Patron ritmico de tres golpes en la tambora (género) de Tamalameque.
Elaboracion del autor (2020).

Obsérvese seguidamente la férmula ritmica de la tambora de Tamalameque ejecutada por
los jovenes Manuel Mendoza en el currulao y Edwin Mendoza en la tambora (instrumento) (ver
Figura 3):
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Figura 3: Férmula ritmica de la tambora (género) de Tamalameque ejecutada por Manuel
y Edwin Mendoza. Elaboracion del autor (2020) ",

En este ejemplo musical se evidencian cambios menores que no alteran la férmula ritmica
ni la convergenciay divergencia acentual y timbrica que estructuran los tres golpes; por ejemplo,
la tambora (instrumento) y el currulao comienzan a tempo y Mendoza utiliza algunos golpes
diferentes en el currulao con cambio de manos. Esto indica que, aun cuando en el grupo “La
Llorona loca” se presenten relevos generacionales permanentes como se evidencia en el estudio
de campo, los cultores de Tamalameque demarcan con claridad qué se debe preservar y qué se
puede conservar en las negociaciones sobre el objeto sonoro y el empleo de férmulas aditivas y
formularias (al decir de Ong 2009 y Sans 2001). Ahora bien: con la imposicion de la tambora

"Escuchar ejemplo musical https://soundcloud.com/user-150242678/audiofigura-3r-tamalameque/s-
GRwtw7EojMI?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing [acceso: 15 de
febrero de 2022].
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(género) de Tamalameque por parte del festival, los cultores de poblaciones como San Martin
de Loba gestionaron los cambios para llevar su tambora a un equilibrio deseable. Ello implic6 la
apropiacion y adaptaciéon no exenta de perturbaciones internas.

Adviértanse seguidamente las especificidades ritmico-musicales de la férmula ejecutada por
“Nica” (currulao) y el joven Toribio Rojas (tambora), quien la aprendi6 de otros cultores ya
desaparecidos, como Vicente Serpa (ver Figura 4):
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Figura 4: Féormula ritmica de la tambora (género) de San Martin de Loba ejecutada por
“Nica” (currulao) y Toribio Rojas (tambora instrumento). Elaboracién del autor (2020)".

La férmula normalizada de la tambora de San Martin de Loba previo a los cambios
impuestos por el Festival Nacional de la Tambora y la Guacherna de Tamalameque, es la que
aparece en la Figura 4, que se repite en la totalidad del material musical examinado, con minimas
variantes. La estructura métrica de la tambora (género) en esta poblacion es binaria de
subdivision binaria (transcrita en compas de 4/4), y con un tempo que oscila entre 120 y 126
pulsos por minuto. En la transcripcion de los tambores hay una presencia constante de acentos
dinamicos (>), los cuales son caracteristicos de su férmula ritmica y conservan el patron de tres
golpes. Esta tambora también estd basada en el principio de recurrencia. Ademas, al igual que
la de Tamalameque, tiene un comienzo anacrusico que puede hacerlo uno u otro tamborero,
que senala la entrada a tempo de ambos membrané6fonos y las palmas imponen el acento métrico
de negras a lo largo del pasaje.

En este ejemplo musical (Figura 4), “Nica” ejecuta la anacrusa con un patrén ritmico que ha
consolidado como llamada desde sus inicios en la tambora (fiesta) en la década de 1940,
constituido por corchea con puntillo y semicorchea ligada a la tercera corchea ejecutadas en
abierto, a las que se adicionan dos grupos de corcheas alternadas en quemao cerrado y abierto.
Por su parte, Rojas ejecuta suavemente como guia un golpe de negra en la madera de la tambora
en el ultimo grupo de corcheas de la anacrusa. En cuanto a la férmula ritmica en si, los toques
de “Nica” y Rojas (Figura 4), aunque conservan el principio de tres golpes, se distinguen de los
de “Cheito” y Mendoza (Figura 1). La primera semicorchea del currulao ejecutada con quemao

!5 Escuchar ejemplo musical https://soundcloud.com/user-150242678/formula-ritmica-de-la-
tambora-genero-de-san-martin-de-loba-agudelo-y-rojas/s-
UDwBSxkwNmR?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing [acceso:

15 de febrero de 2022].
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cerrado converge con el primer golpe en parche abierto y madera de la tambora, en los cuales
se evidencian un acento dinamico y el inflexible acento métrico impuesto por las palmas de las
manos. La octava semicorchea del currulao ejecutada en abierto converge con la cuarta corchea
de la tambora ejecutada en parche abierto. Notese que a ambas notas se presenta la convergencia
del segundo acento dinamico con un acento agégico en clara divergencia con el acento métrico,
tal como sucede entre la decimosegunda semicorchea del currulao ejecutada en tapao con
dedos, mientras que en la séptima corchea de la tambora ejecutada en parche abierto y madera
convergen los acentos dinamico y métrico. Esta convergencia y divergencia acentual y timbrica
es caracteristica de la tambora (género) cultivada por “Nica”, el inico sabio anciano intérprete
de currulao atin con vida en San Martin de Loba (ver Figura 5):
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Figura 5: Patréon ritmico de tres golpes en la tambora (género) de San Martin de Loba.
Elaboracion del autor (2020).

Nétese a continuacion cémo se han gestionado los cambios impuestos por el Festival
Nacional de la Tambora y la Guacherna de Tamalameque. En los registros de campo se evidencia
c6mo Rojas ejecuta —en un 90% de los ejemplos musicales bajo andlisis— el patrén ritmico
dominante de la tambora de Tamalameque, el que logra adaptar a los toques de “Nica”. Esta
férmula ritmica mantiene la estructura métrica, el tempo, y la convergencia y divergencia acentual
y timbrica de los tres golpes en parche abierto de la tambora (instrumento), fundamental en el
campo perceptivo de los cultores (ver Figura 6):

Si bien lo anterior puede parecer un cambio simple en el ecosistema de la tambora en busca
de gestionar un equilibrio deseable del mismo, las tensiones entre lo que se debe preservary se
puede conservar emergen en algunos casos, por ejemplo, cuando jovenes tamboreros de San
Martin de Loba como Walter Holguin (2014) reconocen a “Nica” como un importante musico,
pero no se inquietan por aprender ni transmitir su forma particular de ejecucién musical. Al
respecto, senala el joven tamborero: “el ritmo de tambora [...] lo tocan los abuelos de otra forma,
como el senor Nicanor que toca mas bacano, pero yo lo aprendi de otra forma. El son de tambora
mio es este” (ver Figura 7):
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Figura 6: Formula ritmica de la tambora (género) de San Martin de Loba con el patrén
ritmico de la tambora (instrumento) de Tamalameque, ejecutada por “Nica” y Toribio Rojas.
Elaboracién del autor (2020).
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Figura 7: Patrén ritmico de la tambora (género) de San Martin de Loba en el currulao
segtin Walter Holguin. Elaboracién del autor (2020)".

Obsérvese la similitud de este patron del currulao de Holguin con los de “Cheito” y de
Mendoza (Figuras 1y 3), y las notorias diferencias con “Nica” (Figura 4). Aun cuando los golpes
y la utilizacion de las manos difieren entre si, las figuras ritmicas y los acentos dinamicos son
exactamente iguales. De hecho, segun los registros de campo en San Martin de Loba, el grupo
Juventud Sanmartinense —en el que participa Holguin y Rojas con otros tamboreros jovenes—
cultiva y reproduce la féormula ritmica dominante impuesta por el Festival Nacional de la
Tambora y la Guacherna de Tamalameque (ver Figura 8):

16 Escuchar ejemplo musical (con la cantadora Ana Regina Ardila): https://soundcloud.com/user-
150242678 /audio-figura-6-fr-tambosa-san-martin-deloba-con-patron-tamalameque /s-
0s6AqPGa]Ce?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing [acceso: 15 de
febrero de 2022].

17 Escuchar ejemplo musical: https://soundcloud.com/user-150242678/waltertam2014/s-
PuOSI3]Zd8B?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing [acceso: 15

de febrero de 2022].
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Figura 8: Féormula ritmica de la tambora (género) de San Martin de Loba segun el grupo
Juventud Sanmartinense con Toribio Rojas (tambora) y Walter Holguin (currulao).
Elaboracién del autor (2020)'.

En sintesis, los cultores de San Martin de Loba afirman poseer mayor diversidad musical en
la tambora (género e instrumento). No obstante, como se infiere de las investigaciones de Carb6
(2003) y de los hallazgos musicales presentados en este articulo, se aprecia que las poblaciones
que la cultivan —incluido San Martin de Loba— contaban tnicamente con una tambora
denominada tambora golpeada, que fue canonizada por el Festival Nacional de la Tambora y la
Guacherna de Tamalameque renombrandola tambora (género musico-danzario) . Esto ratifica
la apropiacion que hicieron los cultores sanmartinenses de la féormula ritmica de la tambora
golpeada de Tamalameque por causa de la imposicién del evento, tal como relata Pino.
Paradodjicamente, a partir de la creacion del Festival Nacional de la Tambora de San Martin de
Loba en 1986, las poblaciones que participan han reproducido la tambora canonizada
previamente por su homénimo de Tamalameque como si fuese la del anfitrion, y no conocen la
tambora sanmartinense que ha sido cultivada por sabios ancianos locales como “Nica”.

3. Consideraciones finales

En este articulo se ha intentado demostrar que las analogias ecosistema musical y resiliencia
pueden representar una alternativa emergente para aproximarse a la configuracion social del
conocimiento musical de la tambora, cultivada por comunidades anfibias en el rio Magdalena
en Colombia. Del mismo modo, tales analogias se imbrican con psicodindmicas de la oralidad y
permiten comprender —desde una perspectiva multidimensional-relacional y paralela a las
usuales oposiciones cultura/naturaleza o tradicional/moderno— las negociaciones culturales
que subyacen a las practicas de preservacion y conservaciéon musical en comunidades que se
encuentran en estado de oralidad secundaria, cuyo propésito es el de visibilizar las formas en
que por décadas se gestionan los cambios internos y externos que los afectan. En ese sentido, no

Escuchar ejemplo musical hittps://soundcloud.com/user-150242678/juventud-tambora-

[acceso: 15 de febrero de 2022].
Y En el caso particular de esta poblacion, se cultiva otra tambora (subgénero) llamada tambora
redobld, con rasgos y caracteristicas distintivas frente a la tambora golpeada.
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es sustentable plantear el estudio de la diversidad musical colombiana exclusivamente en
términos de politicas culturales de patrimonializacién de “arriba hacia abajo” ancladas a dichas
oposiciones, en las cuales las practicas musicales orales como la tambora son entes congelados
—o en su defecto— concebidos como despensa musical, asociadas con el “atraso” o menos
evolucionadas que otras segtin el marco socio-musical, investigativo y politico de marras. En este
articulo se propone repensar la diversidad como elemento que configura un complejo
ecosistema musical con organismos vivos —no congelados ni extintos— en el que los territorios
anfibios son lugares epistémicos, interconectados, resilientes y muchas veces insubordinados,
pero invisibilizados en los discursos académicos o por fuerzas translocales que contintan
estableciendo dialogos verticales con relaciones desiguales y antropofagicas de depredadores y
presas.

El sucinto analisis musical presentado en la segunda parte va en esa direccion, al indagar en
las especificidades ritmico-musicales y demostrar cémo el ostinato ritmico de tres golpes en las
tamboras (géneros) de dos de las poblaciones que conforman el ecosistema musical de la
tambora se perpetia en el campo perceptivo de los sabios ancianos y los cultores adultos y
jovenes. Esa especificidad musical evidencia de qué manera se determina qué se debe preservar
y qué se puede conservar en aras de la sustentabilidad de la tambora segin regimenes y
negociaciones internas y externas, tales como la emergencia de los festivales regionales de
tambora, la consecuente gestion a los cambios introducidos y la apropiaciéon como estrategia de
resiliencia desde una perspectiva “glocal” (Escobar 2010), es decir, donde los conocimientos
basados-en-lugar se configuran mediante relaciones de “abajo hacia arriba” siempre en busca de
equilibrios deseables.

Este articulo es apenas un bosquejo que elige un trayecto por una manifestacion musico-
danzaria de tradicién oral entreverada en un conjunto significativo de practicas musicales,
fiestas, danzas y rituales anfibios poco estudiados en Colombia (organismos que conforman otros
ecosistemas musicales interconectados). Hecho que plantea la posibilidad de dialogo con
estudios de similar cardcter desarrollados en otras latitudes y que tal vez podrian resonar en la
etnomusicologia de Colombia y de América Latina.
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ONG TOKI se encuentra en su décimo ano ofreciendo lecciones gratuitas a cerca de ciento veinte
ninos que actualmente viven en Rapa Nui, ensenando ukelele, piano, violoncelo, violin y trompeta.
Para su fundadora, Mahani Teave, introducir instrumentos clasicos no indigenas es como introducir
“otro color” con el que hacer arreglos musicales contemporaneos a la musica rapanui. En el caso de
Rapa Nui, la nocién del territorio/kaina/henua abarca al ser desde su concepcion en el kaina/ttero a
través de la henua/placenta. La nocién del territorio reconoce las dinamicas culturales que interactian
en el espacio fisico, siendo esta una “construccion social que da significado al espacio geogréfico en
términos de su representacién cultural” (Bustos Velazco y Molina 2012), lo que dentro de la
cosmovision rapanui es bastante mas profundo. El trabajo de ONG TOKI evidencia un tipo de fusion
musical y sincretismo cultural por medio de la ensenianza de la musica, con que se estd tallando una
nueva identidad territorial en sus participantes. Estos ya no ven como necesariamente foraneos los
instrumentos clasicos no indigenas, sino que lentamente los estin adoptando como parte de la
identidad musical de Rapa Nui. El objetivo de este articulo es ilustrar y discutir el impacto que ha tenido
el trabajo de TOKI Rapa Nui en el desarrollo de la identidad musical rapanui y cémo TOKI ha
promovido cambios e influido en la forma en que la sociedad rapanui esta utilizando los nuevos
conocimientos acerca de instrumentos clasicos no indigenas en sus entornos culturales y performativos.

Palabras clave: ONG Toki Rapa Nui, Educacién musical, Identidad territorial, Artes Escénicas
Rapa Nui, Isla de Pascua.

NGO TOKI is in its tenth year of offering free lessons to about 120 children currently living on Rapa Nui, teaching
ukulele, piano, cello, violin, and trumpet. For its founder, Mahani Teave, introducing non-indigenous classical
instruments is like introducing “another color” with which to make contemporary musical arrangements to Rapa
Nui music. In the case of Rapa Nui, the notion of territory/kaina/henua encompasses the being from its conception
in the kaina/uterus through the henua/placenta. The idea of territory recognizes the cultural dynamics that interact
in the physical space, becoming a “social construction that gives meaning to the geographic space in terms of its
cultural representation” (Bustos Velazco & Molina 2012), which within the Rapa Nui worldview territory becomes
a much deeper understanding. The work of NGO TOKI evidences a type of musical fusion and cultural syncretism
through the teaching of music, with which a new territorial identity is being carved in its participants who no longer
see non-indigenous classical instruments as necessarily foreign but are beginning to adopt these as part of the musical
identity of Rapa Nui. The primary purpose of this article is to illustrate and discuss the impact that TOKI Rapa
Nui's work has had on the development of the Rapa Nui musical identity and how TOKI has promoted and
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influenced changes in the way Rapa Nui society is using new knowledge on non-indigenous classical instruments
in their cultural and performative settings.

Keywords: NGO Toki Rapa Nui, Musical Education, Territorial identity, Rapa Nui Performing Arts, Easter
Island.

Introduccion

Rapa Nui/Isla de Pascua, una isla ocednica perteneciente politicamente a Chile, ha sido objeto
de innumerables estudios que van desde la arqueologia hasta la botdnica, pasando por la
linguistica, la geologia y la antropologia. Desde el primer contacto con Occidente, la cultura
rapanui ha sufrido varios cambios sociales, politicos, educativos y econémicos. La musica no ha
quedado al margen de estas importantes transformaciones y, a lo largo del tiempo, formas
musicales y expresiones de la identidad musical rapanui se han adaptado y evolucionado segin
los tiempos e influencias. Este articulo define la identidad como la “diferenciacién y
reafirmacion frente al otro” (Molano 2007: 73) formada “a partir de procesos sociales, que a su
vez la preservan, modifican y transforman, dotindola de contenidos expresivos que se
manifiestan en producciones culturales, como la musica” (Gémez Muns 2005: 2). Patricia
Campbell (2002) sostiene que la educaciéon musical es crucial en momentos de transformacion
cultural, porque la musica es una forma de conocer la cultura y de reafirmar la identidad
cultural.

Una de las caracteristicas de las culturas indigenas, quizas un cliché para algunos, es que su
cosmovision ancestral posiciona al ser humano en un estrecho vinculo con la llamada Madre
Tierra (Sissons 2005) de tal manera que “el individuo y el medio ambiente forman un solo ser
indivisible en términos psicolégicos de conciencia” (Gémez Segura 2017: 19). Delsing (2006)
explica que el concepto de “territorio” en la época precolonial, denominado kaipa' en lengua
rapanui, estaba estrechamente ligado a un espacio geografico especial o a un terreno
perteneciente a un determinado clan. El concepto de territorio/ kaipa desde la cosmovision
rapanui se refiere “al espacio geopolitico, social y econémico donde se desarroll6 la polis
rapanui” (Gémez Segura 2017: 19). En lengua rapanui, sin embargo, la palabra territorio se
entiende como henuay kaina, que se refieren no solo a la tierra, sino también a la placenta y al
ttero, respectivamente (Englert 2007). En la disciplina de estudios territoriales, el territorio se
entiende como el espacio donde se ejecuta y materializa un proyecto vital. En el caso de Rapa
Nui esta definicion es bastante literal, estableciendo el territorio como el punto de encuentro de
un espacio fisico, sociocultural, espiritual y simbélico.

Analizando el trabajo que ha realizado TOKI Rapa Nui (TOKI) desde su fundacion en 2010,
y siguiendo el trabajo de Suwa (2009), sostengo que el concepto de territorio es ttil porque evita
la dicotomia habitual entre la musica y su trasfondo sociocultural, ya que “territorio” en este
sentido postula fenémenos musicales sin necesidad de hacer una distincién entre valor estético
y formas culturales. En cambio, se distinguen las diferentes formas en que se lleva a cabo el acto
de producir sonido bajo diferentes situaciones sociales y condiciones materiales (Suwa 2009).
Siguiendo el trabajo de De Lima Mendes, Simonard y Kabengele (2019) la labor de TOKI refleja
la interaccion cotidiana en el uso y ocupacién del espacio, como un medio para romper los
estereotipos, el racismo y los valores estéticos eurocéntricos. Desde su fundacién, Toki ha
impactado en las etnografias rapanui y el papel de la comunidad en la generacion de nuevos
conocimientos, por ejemplo, desarrollando habilidades musicales que los estudiantes puedan
usar de forma independiente, centrandose en el desarrollo de técnicas de interpretaciéon y
alfabetizacion notacional, y forjando un espiritu de pertenencia a la escuela de musica.

Mahani Teave Williams (n. 1983), pianista rapanui y fundadora de esta Escuela de Musica,
ha tenido una gran influencia en el desarrollo de TOKI en la comunidad. Teave es intérprete,
docente, y promotora del uso de instrumentos clasicos no indigenas en Rapa Nui. Teave paso la

! La letra p se pronuncia como ‘ng’ en inglés al decir cantar — {0 sing.
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mayor parte de su infancia fuera de Rapa Nui, siguiendo su pasion por estudiar musica. Como
ocurre con muchas otras artes y oficios, la presencia o falta de oportunidades para estudiar algo
tan especifico como el piano, por ejemplo, se relaciona con procesos migratorios de docentes
que llegan y salen de la isla. Los patrones migratorios en Rapa Nui, en algunos casos, truncan los
procesos educativos, los que solo pueden ser reactivados si llega a la isla otro docente que pueda
ensenar las mismas habilidades. Por esta razén, no siempre se garantiza la continuidad del
proceso de aprendizaje, lo que obliga al desplazamiento territorial, lingtiistico y cultural de
futuros artistas rapanui.

A través de este articulo deseo resaltar la creatividad como comportamiento cultural en la
construcciéon de la cultura auditiva en Rapa Nui y, es de esperar, contribuir a los estudios
culturales a un nivel mas general. Todos los datos han sido obtenidos por la autora mediante
investigacion de archivo, la propia experiencia de haber vivido en Rapa Nui por mas de diez
afos, asi como por medio de sesiones de lalanod®, las que comenzaron durante trabajos de campo
en Rapa Nui realizados en 2009 y 2014 y que han continuado por medios digitales hasta 2022.
Este articulo inicia con una breve resena acerca de visitas histéricas a Rapa Nui que introdujeron
diferentes instrumentos musicales y melodias, un poco por casualidad. Luego, se expondra la
creacion de espacios de musica clasica no rapanui en la comunidad. A continuacion, se analizara
el establecimiento de TOKI y la introduccién de instrumentos musicales no indigenas en Rapa
Nui, como piano, violoncelo y violin, la que se ha llevado a cabo de una manera sistematica y
pedagogica. Se continuara profundizando la territorializacién de sonidos cldsicos no indigenas
a través de la version para piano del Himno a Hotu Matu‘a, interpretada por Teave (2021). Para
finalizar, se examinard como las ensenanzas de Toki han permeado e influido en la produccién
de otras artes escénicas en Rapa Nui.

La introduccién fortuita de instrumentos musicales en Rapa Nui: pre y post contacto con
Occidente

En el Rapa Nui precolonial®, el instrumento musical por excelencia era la voz, con la que se
recitaban y cantaban letanias monoténicas (Gonzdlez y Kaeppler 2009). En un principio la
musica formaba parte de los ritos religiosos; sin embargo, con el tiempo se dio paso a la creacién
de una variedad de géneros, pasando de los cantos rituales a canciones costumbristas, hasta
canciones recreacionales (Huke 1995). Estas canciones precoloniales son conocidas como riuy
ute. El riu es una cancion que esta clasificada segtin su funcion, generalmente de celebracion y
gratitud, o de melancolia como el riu tapi; mientras que el ute es una cancion que recuerda a
personalidades o eventos importantes de Rapa Nui (Bendrups 2019). A veces estos cantos y
recitaciones iban acompanados de la percusion de ma'ea poro, piedras lisas redondas que se
encuentra a la orilla del mar, que tienen un sonido muy caracteristico y que suenan bastante
fuerte al golpearse entre si, con el tnico fin de mantener el ritmo del canto.

Segin Campbell (2006), otros instrumentos que acompanaban la musica en época
precolonial eran el kauaha (quijada de caballo) y el pii keho. Aunque el kauaha fue descubierto
después de la introduccién del caballo en la isla en la década de 1860 (Hotus et al. 2000), con el
tiempo ha llegado a ser visto como un instrumento precolonial, debido al uso del hueso (Fortin
2023). El kauaha produce un sonido caracteristico al golpear con la mano la parte ancha de la

? Talanoa es un método de investigacién del Pacifico que permite un “encuentro personal donde
las personas cuentan sus problemas, sus realidades y aspiraciones” (Vaioleti 2006: 21). Talanoa permite
que las personas participen en una conversacion abierta que no esta establecida ni predeterminada en
cuanto a su contenido, involucrando a los participantes en una discusion critica, oral y colaborativa
que puede generar conocimiento acerca de temas diferentes.

® Voy a poner como fecha de inicio del proceso de colonizacién formal de Rapa Nui el 9 de
septiembre de 1888, cuando se firm6 el acuerdo de voluntades entre el ‘ariki (alto jefe) Atamu Tekena
y Policarpo Toro en representacion del Gobierno de Chile.
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mandibula inferior del caballo secada al sol, lo que crea una vibracién en los dientes que atn
estan en su lugar. El pii keho, o tambor de tierra, se construia al cavar un hoyo en la tierra en el
que se abria otro hoyo circular y mas pequeno. Adentro se ponia una calabaza seca y vacia y se
cubria todo por una gran piedra laja. Una persona llamada va’e (pie) tocaba este tambor con los
pies, creando un sonido profundo, como el de un bombo para acompanar una cancion
(Campbell 2006).

Visitas de extranjeros a Rapa Nui introdujeron diferentes instrumentos musicales y melodias.
La llegada de un nuevo instrumento fue circunstancial, es decir, porque alguien lleg6 a la isla 'y
dej6 un instrumento. El upa upa’ o acordeén, es un instrumento que histéricamente ha estado
presente en los barcos europeos que navegaban por el Pacifico a mediados y finales del siglo
XIX. Seguramente barcos alemanes, franceses o britdnicos portaban este instrumento cuando
llegaron a la isla durante la Primera Guerra Mundial. Bendrups (2019) asegura que el upa upa
ya se usaba en Rapa Nui en la década de 1920 en ceremonias religiosas y ritos funerarios.

La guitarra habria sido introducida por las religiosas del Sagrado Corazén, quienes
establecieron la educacién occidental en laisla entre 1938 y 1956 (Arredondo 2012). Ellas fueron
las primeras extranjeras en promover el uso de instrumentos de cuerda en la cultura rapanui.
De este modo, la guitarra fue adoptada de tal manera que hoy es uno de los principales
instrumentos de la identidad musical rapanui (Bendrups 2010). Siguiendo con los instrumentos
de cuerda, y siendo este un icono de la musica polinésica, tenemos la llegada del ukelele a Rapa
Nui. Se cree que el ukelele es de origen hawaiano, pero su verdadero origen es portugués, mas
conocido como cavaquinho. Fue introducido en Hawai’i por inmigrantes portugueses de Madeira
en 1879 (Tranquada & King 2012). De Hawai’i llegé a Tahiti, donde tuvo su respectiva
transformacion, y de alli arrib6 a Rapa Nui en el siglo XX (Bendrups 2019).

Por medio de diferentes intercambios, visitas y viajes, poco a poco llegaron a Rapa Nui otros
instrumentos, como el toere tahitiano, un instrumento de percusion, el bombo y “varios
instrumentos de percusion latinoamericanos” (Bendrups 2010: 142). Con todos estos
instrumentos surgieron diversos grupos de musica y danza como Tararina, Los Pascuenses, Ballet
Cultural Kari-Kari, y Polinesia, quienes viajaron a Chile, Tahiti, Marquesas y Nueva Zelanda. Asi
compartieron musica rapanui, aprendieron e intercambiaron ritmos y melodias con otras
culturas indigenas ocednicas (Bendrups 2010), las que luego influyeron en la produccién de
nuevos sonidos y transformaron la identidad musical de Rapa Nui.

La narracién de historias y la expresion de la identidad rapanui por medio de la musica ha
sido fundamental en su historia colonial, puesto que la produccién musical ha sido “un vehiculo
de socializacién, una herramienta esencial para la supervivencia” (Suwa 2009: 215) de una
cultura que estaba siendo diezmada por el poder colonial. Segiin Bendrups (2010), la anexion
de Rapa Nui al territorio chileno abri6 la isla a las influencias de la industria del entretenimiento
comercial que se han incorporado a la musica rapanui. Un ejemplo de esto es el tango rapanui,
“un género percibido como propio de Rapa Nui pero que llegé6 mediante grabaciones en las
décadas de 1920 y 1930, época en la que el tango fue mas popular en Chile” (Bendrups 2010:
142). La adopcién del tango y la creacion del tango rapanui ejemplifican la nocion de territorio
de Deleuze y Guattari (1987: 503), el que “esta hecho de fragmentos decodificados de todo tipo”,
que se toman prestados para luego ser integrados a la cultura local adquiriendo el valor de
propiedad y ampliando asi la territorialidad musical rapanui.

La creacién de espacios de miisica clasica no indigena en Rapa Nui
Histéricamente no habia una escuela de musica como tal en Rapa Nui. TOKI es la primera. La

educacion musical es parte del curriculo escolar de los distintos establecimientos educacionales
en la isla. De mi experiencia de haber trabajado en el colegio Aldea Educativa Hopa'a o te Mana

4 El nombre upa upa proviene del sonido “um-pah” que produce el instrumento cuando se toca
(Bendrups 2010).
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(Aldea) en Rapa Nui, recuerdo que la educacion musical tenia mas que ver con el canto de
canciones populares rapanui que con aprender a leer partituras. Debido a la naturaleza oral de
la cultura rapanui, la transmision de conocimientos es por medio de la experiencia y la practica.
Esta practica se daba a nivel informal, por ejemplo, en el ensayo de canciones para participar en
ciertos eventos, donde algunos participantes aprendian a tocar guitarra o ukelele copiando
posturas. Es asi como la mayoria de los estudiantes de los colegios en Rapa Nui ya sabe tocar
guitarra, ukelele y quizds percusién como las congas, el bombo, el bongé y el djembé.

En 1998 lleg6 a la isla Marisol Medina, una violinista profesional chilena que estudi6 violin
en Montreal, Canadd. Al instalarse en Rapa Nui, comenz6 a dar clases de violin a personas de la
comunidad que estuvieran interesadas’®. Tiempo después llegé César Rivera®, profesor de musica,
quien en 2002 inici6 la formacién de una orquesta juvenil de musica clasica. Tuvo varios
estudiantes, la mayoria de ellos en el taller que dirigia en el recién fundado Colegio San
Sebastian de Akivi. En ambos contextos, los estudiantes debieron aprender a leer partituras, a
solfeary, especialmente los participantes del taller del Colegio San Sebastian de Akivi y posterior
Orquesta Infantil Rapa Nui, acerca de la importancia de las presentaciones para reafirmar
conocimientos musicales y potenciar habilidades performativas frente a un publico compuesto
de padres, profesores y companeros de escuela.

En 2010 Eliana Cornejo, chilena residente en Rapa Nui por mas de treinta anos, cre6 un
programa de radio dedicado a la musica clasica, en especial a la 6pera. Este programa fue
transmitido durante un afio’ cada viernes por la radio local Manukena. El programa, llamado
Encuentro con la 6pera, no solo reprodujo piezas de dicho repertorio, sino que Cornejo explicaba
la historia narrada por medio de la musica y el canto. La reaccion de la comunidad rapanui
frente a este programa fue variada, pues para algunos era “musica para dormir”, ya que el canto
operatico puede crear cierto distanciamiento en el publico que no esta acostumbrado a este tipo
de musica. Sin embargo, para otras personas este fue un espacio musical bien recibido,
definiéndolo como “algo diferente y educativo” debido a que, al igual que la 6pera, la musica
rapanui narra historias a través de la letra de sus canciones (Cornejo 2022). Antes de que se
creara la escuela de musica TOKI, por tanto, ya existian algunos espacios donde la comunidad
rapanui habia estado expuesta al sonido que producen los instrumentos clasicos no indigenas
como el violin, violonchelo, contrabajo, piano, trompeta, el sonido de orquestas y canto
operatico.

Escuela de Musica y de las Artes de Rapa Nui

En 2010 Mahani Teave, y un grupo de jévenes rapanui que estaban terminando sus estudios en
el continente, decidieron crear la ONG TOKI para ayudar a la isla con sus nuevos conocimientos.
Eligieron empezar con una escuela de musica porque fue Teave la que hizo la convocatoria
inicial. Segtin Teave, el propésito de TOKI fue crear en 2012 una escuela artistica donde el
estudiantado pudiera explorar “nuestra cultura ancestral,” (Teave 2014) asi como también ser
un nido de oportunidades artisticas en Rapa Nui. El nombre de esta ONG se refiere a la
herramienta por excelencia utilizada por los pueblos indigenas (desde los mapuches en el sur

® Marisol Medina Alonso (Osorno, n. 1965), violinista y violista, se integré a la escuela TOKI desde
sus inicios y residi6 en la isla hasta 2020. En la actualidad se desempena como docente en el Centro de
Educacion Artistica de Frutillar (N. del E.).

6 César Rivera Castillo (Ovalle, 1975-2021) se formé en la Universidad de La Serena, al alero del
recuerdo de Jorge Penia Hen, pionero de las orquestas infantiles y juveniles en Chile y Latinoamérica.
Con la Orquesta Infantil Rapa Nui particip6é en 2006 en la produccion del documental Los Jaivas en
Rapa Nui (N. del E.).

7 La razén del término del programa fue que Cornejo, que en ese momento trabajaba en la
Tlustre Municipalidad de Isla de Pascua —entidad de la que depende la radio Manukena—, jubil6é para
dedicarse a otras actividades.
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de Chile hasta los Maori en Aotearoa) para tallar, moldear y construir, convirtiéndose en un
simbolo de fuerza, determinacioén y coraje en tiempos de adversidad. En 2010 atin era evidente
para Teave la falta de oportunidades que habia en Rapa Nui para “desarrollar los talentos en los
pequenos que, debido al aislamiento, no tendrian la oportunidad de hacer” (Teave 2014). TOKI
brinda a los ninos que viven en Rapa Nui la oportunidad de desarrollar su talento artistico y
musical dentro de su propio territorio emocional, cultural, lingtistico, artistico y afectivo.

Teave empez6 a estudiar piano a los nueve anos con Erica Putney, una violinista alemana
que estuvo de paso algunos meses en Rapa Nui. Apadrinada por el pianista chileno Roberto
Bravo, Teave junto con su madre y su hermana menor emigré a Chile continental en 1992 para
poder continuar con sus estudios de piano. De este modo, prosigui6 su formacion con Ximena
Cabello Volosky en el Conservatorio de Musica de la Universidad Austral de Chile en Valdivia.
Posteriormente se trasladé al Cleveland Institute of Music (Estados Unidos) a estudiar con Sergei
Babayan y después a Berlin hasta convertirse en una concertista de piano reconocida (ONG
TOKI 2016). Salir de Rapa Nui a tan temprana edad y sufrir un fuerte desarraigo cultural marcé
los primeros pasos del sueno de Teave para ayudar a que otros ninos con talento no tuvieran que
dejar Rapa Nui (Teave 2014).

TOKI es una organizacién sin fines de lucro que funciona gracias a la gestion de varios
colaboradores. Estos donaron los instrumentos musicales que permitieron ofrecer las primeras
clases de piano y violin gratuitas para ninos en Rapa Nui. El hecho de sustentar por medio de
donaciones la gratuidad de las clases y actividades exige un esfuerzo enorme y continuo. Si bien
a través de los anos TOKI ha postulado a fondos concursables gubernamentales, convenios con
empresas privadas, crowdfunding, la realizacién de varias campanas de financiamiento publico,
asi como la produccion de CDs y conciertos a beneficio, la falta de financiamiento constante les
impide tomar decisiones respecto de reforzar la actual estructura organizacional, lo que ha
significado tener que asumir un costo humano muy alto para la organizacién (ONG TOKI 2016).
En un principio TOKI fue financiado por empresas privadas rapanui, especialmente
relacionadas al turismo, como Explora y Aku-Aku Turismo. Sin embargo, y debido a
discrepancias con Teave en asuntos relativos a politicas internas de Rapa Nui, este apoyo
financiero fue suspendido. Segtin una de las apoderadas de los estudiantes de la escuela, TOKI
habria empezado a cobrar por sus clases a los ninos y jovenes, los que hasta 2020 habian
participado de forma gratuita (Diaz Gorena 2023).

Esta escuela de musica unié bajo un solo nombre a los interesados en la musica clasica no
indigena en Rapa Nui. En 2012 las clases comenzaron con violin y piano, y se realizaron en las
casas de los profesores. En 2014 comenz6 la construccién de la casa de TOKI en colaboracion
con Earthship Foundationy su biotectura (ONG TOKI 2016). Este tipo de arquitectura fue creada
por el arquitecto estadounidense Michael Raynolds y esta inspirada en el problema de la basura
y la falta de vivienda asequible (Earthship Global 2020). Rapa Nui recibe ciento veinte mil turistas
al ano®, genera siete toneladas de basura al dia, tiene importantes problemas de generacion de
clectricidad y de agua y enfrenta desforestacion. El cuidado del territorio es parte fundamental
de la vision de TOKI. Para hacerse cargo, en parte, de este grave problema, TOKI construy6 la
primera escuela de musica totalmente autosustentable de Latinoamérica y Oceania. La
organizaciéon no solo ha influido en la percepcion del territorio cultural de Rapa Nui sino
también, de manera explicita, ha intervenido en el uso del territorio geografico, enfatizando la
importancia que las nociones de kaijay henua tienen en la cosmovisién rapanui. En este nuevo
edificio construido con desechos, TOKI se transformoé en un semillero de otros saberes, como la
agricultura y arqueologia, incluyendo artes escénicas rapanui como el ori (danza), takona
(pintura corporal) riu (canto precolonial) y maramarama tupuna (saberes precoloniales) con
personas de la comunidad que ensenan narraciones orales asociadas a diferentes lugares de la
isla.

8 El niimero de visitantes promedio pre pandemia de COVID-19. La isla permaneci6 cerrada desde
marzo de 2020 y fue reabierta a los visitantes en febrero de 2023.
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TOKI imparte clases de musica clasica occidental y “tradicional™ rapanui a nifos y jovenes
de la isla, con un promedio de sesenta alumnos por ano (ONG TOKI 2016). Las disciplinas
clasicas que se imparten son piano, violin, violoncelo, orquesta, y entrenamiento auditivo; la
disciplina rapanui corresponde al ukelele. La inclusién del ukulele como un instrumento que
esta a la par con los instrumentos clasicos es muy interesante, pues dentro de los instrumentos
musicales clasicos occidentales existe una jerarquia. Andre Schaeffner desarrollé en 1932 un
sistema de clasificacion de instrumentos “exhaustivo, que abarca todos los instrumentos reales y
potencialmente imaginables” (Kartomi 1990: 176). Dentro de esta jerarquia el ukulele no estaria
ubicado al mismo nivel del violin, a pesar de ser ambos instrumentos de cuerda y de tamano
similar. Sin embargo, las clases de musica impartidas en TOKI dan a cada instrumento la misma
importancia. Esto pone en evidencia la vision expresada por Teave en nuestro talanoa; que la
introduccion de instrumentos al territorio musical de Rapa Nui representa “otro color” con los
que crear y expresarse.

La Escuela de Musica y las Artes de Rapa Nui lleva diez anos de funcionamiento, y durante
este tiempo cerca de ciento setenta ninos han pasado por sus salas. Los estudiantes de TOKI
estan aprendiendo a solfear, a leer partituras y a desarrollar otras capacidades cognitivas por
medio de la musica. Lenta y sistematicamente los instrumentos cldsicos no indigenas estin
siendo absorbidos, escuchados y aceptados por la comunidad rapanui. Hasta la fecha, esta es la
Unica institucién educativa que se enfoca en la formaciéon musical clasica no indigena,
abriéndose lentamente a las artes escénicas y saberes de Rapa Nui, como el canto. Se crean asi
oportunidades de formacién artistica para jévenes rapanui sin tener que salir de la isla.

La musica y el canto en Rapa Nui estan estrechamente ligados; son inseparables. Por medio
del canto viene el lenguaje, y con €, la cultura, ya que los idiomas no solo se refieren a formas
de comunicacion verbal, sino que también revelan cosmovisiones y formas de pensamiento
(Cook & Bassetti 2011). A través de TOKI, y segin Teave, estos jéovenes rapanui estan “tallando
nuestro presente construyendo nuestro futuro... el futuro de este planeta... de nuestros hijos...”
(Polynesian Voyaging Society 2017), autodeterminando qué y cémo quieren vivir sus vidas
artisticas. TOKI fund6 mas que una escuela de musica, es una escuela de cultura rapanui donde
la metodologia de trabajo es colaborativa, que resalta la importancia del trabajo en equipo, y la
ayuda mutua —llamada wmana en el idioma rapanui—, poniendo al frente y al centro de TOKI
este concepto precolonial rapanui como metodologia de trabajo, desarrollo y crecimiento.

La territorializacion de sonidos clasicos no indigenas en Rapa Nui: el caso del Himno a Hotu
Matu’a

El territorio es el lugar en el que se reproduce social, econémica, politica, cultural y
biol6gicamente un grupo social, una etnia o una comunidad (De Lima Mendes, Simonard y
Kabengele 2019). Segin Haesbaert, la nocion de territorio “inspira una identificacion (positiva)
y una ‘apropiacion’ efectiva” en quienes viven y se reproducen en €él. Ademas, es un “proceso
espacial” (Haesbaert 2014: 1) multifuncional y socialmente construido, mediante el cual un
grupo o comunidad se reproduce a si mismo de diversas maneras. En este espacio se manifiestan

9 Escribo el término “tradicién” entre comillas pues el concepto tiene origenes histéricos
relativamente recientes (Jolly & Thomas 1992). Criticas académicas del concepto cuestionan las
nociones de tradicién que implican algo fijo, estatico y atemporal (Balme 1998; Hobsbawm & Ranger
2012; Stevenson 2008; Whimp 2010) Aunque las definiciones varian y son cuestionadas, la tradicién a
menudo sugiere una continuidad ficticia con un pasado histérico. Siguiendo el trabajo de académicos
oceanicos como Wendt (1982) y Mallon (2010) sostengo que la sinergia entre lo “tradicional” y lo
contemporaneo es parte de un continuo mediante el cual las nociones de lo que es tradicional se
definen y reinterpretan continuamente en el presente. Lo que es considerado como contemporaneo
hoy puede convertirse en la “tradicion” que influird practicas culturales indigenas y formas de
creatividad en el futuro.
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y transmiten a las generaciones futuras referencias culturales no materiales (Haesbaert 2014),
produciéndose un entrecruzamiento del grupo social o étnico con el territorio en el que se
reproduce.

TOKI es una institucion que ha territorializado la comunidad de Hana Roa en Rapa Nui en
todo sentido, desde la forma en la que se construy6 el edificio que la aloja, hasta las clases de
musica que se imparten, transmitiendo asi nuevos conocimientos a las nuevas generaciones.
TOKI ha creado un idioma local particular por medio de las diferentes presentaciones publicas
que han hecho, en las que se incluyen obras de musicos occidentales clasicos como Mozart o
Brahms, y obras clasicas indigenas rapanui. Los estudiantes de TOKI no solo estan aprendiendo
a tocar un instrumento, sino también a navegar ambos mundos, el clasico occidental y el clasico
indigena, donde se intersecan diferentes lenguajes culturales.

El entendimiento de una cultura se realiza a través del lenguaje, ya que de acuerdo con
Chomsky (1975), el lenguaje seria el espejo de la mente. A su vez, el lenguaje juega un papel
como significante de la identidad local, lo que a su vez conduce a compartir el aqui y ahora
(Suwa 2019). En este sentido, y tomando en cuenta que la palabra rapanui kaia conecta tierra
y utero, la nocion del territorio en Rapa Nui vendria de la “naturaleza social, economica y politica
que la tierra o el territorio involucra como realidad incontrastable” (Gémez Segura 2017: 26).
La conexion de los rapanui con la tierra no es solo simbélica, como argumenta Gémez Segura
(2017), sino que al contrario, es tdcita, pues sustenta el parentesco y el sentido de pertenencia
del individuo al grupo y, por ende, al territorio. Esto se evidencia en el lenguaje utilizado al
hablar del kaipa. Siguiendo el trabajo de Gémez Segura (2017) y estudiando la gramatica del
idioma rapanui propuesta por Englert (2007) y el libro Hable Rapa Nui: Una lengua viva (Thieme
y Tuki 2012), se puede ver que existen dos tipos de posesivos. El primero se utiliza al hablar de
relaciones accidentales y adquiridas. El segundo, en cambio, se usa para expresar un sentido de
pertenencia indivisible, como sucede al referirse a “mi territorio” - “t6 oku kaina”, lo que
equivaldria a decir que “la tierra me es inherente, de manera esencial, permanente y sin
posibilidad de separacién o alienacién” (Gémez Segura 2017: 30). La relacién tierra-titero, toma
sentido por medio del lenguaje, estableciendo que el territorio rapanui no es solo el territorio
geografico actual donde la cultura se genera, sino que también el territorio cultural de los
antepasados y de las generaciones que estan por venir. Es a través del territorio cultural pasado
que hoy en dia se creay se construye el territorio cultural del futuro.

La version para piano del Himno a Hotu Matu'a realizada por el musico chileno José Miguel
Tobar e interpretada por Teave (2021) es un ejemplo destacado de esto. Campbell (1999)
explica que, entre los tipos de miusica rapanui, los cantos referentes a los ‘ariki (jefe de alto
mando) estan basados en narraciones orales. Uno de ellos es el Canto a Hotu Matu’a, recordando
a quien guio la primera migracion desde la mitica tierra de Hiva a Rapa Nui. Con el tiempo este
canto se transform6 en “un verdadero himno” (Campbell 1999: 243). En este caso, la
territorializacion significa que la musica indigena, a pesar de que ha sido remodelada y que se
usa a menudo como un significante para la identidad indigena en la actualidad, fue des-
territorializada para luego ser re-territorializada “bajo diferentes condiciones en un nuevo
espacio-proceso que dio lugar a nuevas formas de reproduccion simboélica, politica, econémica,
social y cultural” (De Lima Mendes, Simonard y Kabengele 2019: 191). Siguiendo el trabajo de
Suwa (2009: 215), se podria afirmar que la territorializacién de este himno adquiere una doble
articulacion en tanto significacién social y el comportamiento musical que conforma la
corporeidad de la musica, y el sonido producido. Esta corporeidad musical se manifiesta
mediante la territorializacién, ya que “se vuelve inseparable del propio espacio social en el que
tiene lugar el proceso de articulacion”.

La relacion que la cultura rapanui tiene con la tradicién es muy fuerte, y responde a la
historia colonial de esta cultura, donde expediciones esclavistas diezmaron la poblacién
exterminando a muchos cultores de narraciones orales y de varias prdcticas culturales
precoloniales. Por lo tanto, la cultura rapanui busca cuidar, mantener y preservar sus formas de
expresion precoloniales. Hoy en dia es dificil proponer algo que se salga de la tradicion
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completamente. Si bien otros instrumentos y formas musicales fueron aceptadas anteriormente,
como el tango rapanui, siempre la identidad musical y la cosmovisiéon rapanui han estado al
centroy al frente de estas formas de expresion.

Bendrups (2010: 144) explica que una de las principales caracteristicas de la musica ocednica
precolonial es que “enfatiza la primacia del texto de la cancién sobre todos los demds aspectos
de lamausica”, es decir, la melodia. En el caso de esta version para piano del Himno a Hotu Matu'a,
la melodia se hace importante en contraste con la fuerza y la importancia de la letra. Esta pieza
inicia con la voz cantado a capella, respetando la forma en la que este himno ha sido cantado por
musicos rapanui desde su creacion, es decir, utilizando solo la voz. Sin embargo, en esta version,
una vez que el piano comienza, la voz cesa y solo reaparece cerca del final. El piano solo
interpreta la melodia y un apoyo con lineas y figuras que la sostienen, mientras las palabras, el
texto del himno, son preservadas solo para la comunidad rapanui. El significado de este himno,
asi como su conexion con laidentidad rapanui, queda resguardado dentro del territorio rapanui,
en el mas amplio sentido de la palabra. Un elemento importante de esta nueva musicalizacién
del himno no es cantar acerca de Hotu Matu’a, sino que intensificar emociones, concentrandose
en evidenciar sentimientos afectivos que puedan ser compartidos inmediata y simultineamente
entre audiencias multilingties de diversos origenes. Esta forma de compartir la musica rapanui
con personas que no hablan el idioma indigena y que no conocen la letra o la historia de la isla
es muy interesante, puesto que la conexion ocurre en un plano sensorial y emocional.

En la medida de mi conocimiento, no ha habido resistencia de la comunidad en Rapa Nui
respecto de esta musicalizacion del Himno a Hotu Matu’a. Tampoco se han expresado temores
con respecto a la pérdida de identidad musical o a la erosioén cultural. Quizas esto se deba a que
el pablico que va a las presentaciones de TOKI es atin pequeno, siendo la mayoria familiares de
los estudiantes en escena. Sostengo que la razén por la que esta nueva version no ha sido
percibida como una forma de apropiaciéon comercial de la musica “tradicional” rapanui es
porque este arreglo respeta y enfatiza la primacia del texto de la cancién original mediante su
ausencia.

La territorializacién de la musica genera una doble articulacion de lo musical y lo social,
actuando de manera tal que genera un fenémeno cultural. La territorializacion implica la
construccién de un espacio donde una persona se convierte en actor con un tipo especifico de
patrén de accién, mostrando un comportamiento cultural. Siguiendo el trabajo de Suwa (2009),
argumento que la territorializacién musical en Rapa Nui, por medio del trabajo de TOKI, por
un lado, ha sido externa. La territorializacion de Rapa Nui por medio de la ejecucion de musica
clasica no indigena, en efecto, presenta una estructura multiple, ya que se muestra de forma
fractal, es decir; lo individual versus lo colectivo: TOKI, versus Hana Roa, versus Rapa Nui, versus
Polinesia, versus Oceania y, finalmente, versus el resto del mundo. A su vez, la territorializacion
cultural en Rapa Nui es un proceso interno, que esta estrechamente ligado al lenguaje, que no
solo incluye el significado de territorio en el idioma rapanui, sino que también a la letra de sus
canciones e historias que son expresamente creadas en el idioma indigena.

La permeabilidad e influencia de TOKI en otras artes escénicas en Rapa Nui

El trabajo de TOKI ha permeado en otros territorios artisticos, como el teatro. En la década de
1990 se cre6 y desarroll6 el festival llamado Mahana O Te Re'o (Dia de la lengua). Esta es una
festividad escolar que dura un solo dia y se realiza en el mes de noviembre de cada afo. Virginia
Haoa (2022)' explica que esta celebracién surgié por la necesidad de revitalizar el uso de la
lengua rapanui. Durante la década de 1960, con la llegada de la administracion civil chilena, la
lengua rapanui comenz6 a perder su lugar dominante como primer instrumento de interaccién
local. Ademas, en las primeras etapas de la introduccion de la educacion en la isla, se prohibi6
el uso de la lengua rapanui. Recién en 1975 el Ministerio de Educacién permitié por primera

! Docente de lengua rapanui en el curso de inmersién total, en el Colegio Lorenzo Baeza Vega.

71



Revista Musical Chilena / Moira Fortin

vez que se ensenara el idioma indigena. Todos estos antecedentes dan cuenta de la realidad
linguistica rapanui hacia 1990 (Fortin 2023).

El principal objetivo de esta festividad es celebrar el uso de la lengua rapanui, ya sea por
medio de la recitacién de poesia, canciones, o el teatro representando historias “tradicionales”.

Aldea Educativa Hopa’a O Te Mana es la escuela rapanui que mas ha producido teatro hasta
la fecha para Manaha O Te Re’o. En general, los instrumentos y formas de expresion artistica,
como la musica y la danza, utilizadas en obras de teatro son las que se consideran “tradicionales”
rapanui. La musica “tradicional” se refiere a los géneros que sobrevivieron al contacto con el
poder colonial y que todavia se utilizan; estos géneros incluyen, entre otros, el pata‘u ta‘u
(recitaciones), y el riu. Las canciones elegidas para cada representacién son principalmente
aquellas cuyas letras estan estrechamente relacionadas con la historia a representar. Algunas de
ellas se cantan a capelle acompanadas solo de percusion para mantener el ritmo. Otras
composiciones contemporaneas estin acompanadas de guitarras y ukeleles. Sin embargo,
durante Mahana o Te Re’o de 2018 la produccion de la obra de teatro Vakaroa incluyé piano y
violoncelo, junto con otros instrumentos como la guitarra y el ukelele (Aldea Educativa Hona’a
o te Mana 2018). Esta es la primera vez que se escucha el sonido del piano o el violoncelo dentro
del contexto del teatro rapanui. La inclusion del piano y violoncelo no habria sido posible sin la
creacion de TOKI, demostrando que la ensenanza de instrumentos clasicos no indigenas ha
permeado en otras artes escénicas rapanui, descolonizando la ensenanza musical y artistica
dentro del contexto escolar en la isla.

Los ninos y jovenes que participan en TOKI también van al colegio y participan de las
distintas actividades, poniendo este nuevo saber al servicio de la obra y generando nuevas
posibilidades sonoras y de expresion, con instrumentos diferentes a los que normalmente se usan
en estas presentaciones teatrales contempordneas con rasgos precoloniales. Antes del
establecimiento de TOKI en Rapa Nui, la inclusion de piano y violoncelo dentro del contexto
de Mahana O Te Re’o habria sido impensado, puesto que es una instancia para celebrar y revalorar
lo rapanui. Sin embargo, TOKI ha abierto un nuevo canal de expresion en el que nuevas formas
de entender lo rapanuilentamente estd ganando territorio.

Conclusion

El trabajo de TOKI evidencia un tipo de fusién musical y sincretismo cultural mas bien holistico
e interdisciplinario, al incluir la ensenanza de instrumentos cldsicos no indigenas junto con
instrumentos percibidos como propios de la cultura rapanui e incorporando otras artes escénicas
rapanui que estan intimamente ligadas a la musica, como es el canto y la narracion de historias,
dentro de su estructura curricular. Por medio de la ensenanza de la musica, TOKI esta labrando
una nueva identidad territorial en sus participantes, quienes ya no ven como foraneos los
instrumentos clasicos no indigenas. Estos son fusionados lentamente y de forma sistematica a la
identidad musical rapanui.

De acuerdo con Bustos Velazco y Molina (2012: 2), la nocion del territorio reconoce las
dinamicas culturales que interactian en el espacio fisico, siendo esta una “construccién social
que da significado al espacio geogréfico en términos de su representacién cultural”. En el caso
de Rapa Nui, la nocion del kaia/henua/territorio también es biolégico, ya que su
conceptualizacién abarca al ser desde su concepcién en el kaipa/tutero a través de la
henua/placenta. Este territorio es “el resultado de una accién social que, de forma concreta y
abstracta, se apropia de un espacio tanto fisica como simbélicamente” (Flores 2007: 36). En este
sentido la nocion rapanui del territorio es literal, estrechamente ligada a la creaciéon de la
identidad y de la apropiacién de las relaciones sociales representadas por sus interacciones
(Bustos Velazco 2012). Estas interacciones reconocen raices histéricas, mediante las cuales “el
conocimiento se construye de manera colectiva, tomando como punto de partida un contexto
particular en el cual los individuos interactiian y resaltan la importancia de la cultura en
desarrollo y validacién de sus creencias” (Bustos Velazco y Molina 2012: 4).
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La territorializacion de instrumentos cldsicos no indigenas realizada por TOKI y Mahani
Teave se ha ido generando mediante la creacion de una relacion publico-intérprete. Esto se ha
logrado con las presentaciones que ha hecho TOKI no solo en el escenario principal de la cultura
rapanui, el festival Tapati Rapa Nui, sino que también en otros espacios culturales de Hana Roa.
Elaporte de TOKI ha sido enorme, porque estd fomentando la creacién musical contemporanea
y dandole la oportunidad a los jévenes que desarrollen habilidades que no se podian desarrollar
de manera profunda en Rapa Nui, pues no existia el lugar fisico donde hacerlo, ni las
competencias requeridas. TOKI ha iniciado un cambio en la identidad territorial musical que es
importante y novedoso. Diez anos, por cierto, es un plazo mas bien breve para evaluar el éxito
de una escuela de musica. Uno de los principales desafios que enfrentara TOKI en el futuro sera
diversificar los objetivos de la Escuela de Miusica, pensando en que no todos los estudiantes de
TOKI querran ser concertistas profesionales, y quizas solo quieran aprender a tocar un
instrumento, o al revés. Una vez que se definan estas directrices y se abran espacios para objetivos
diferentes, la metodologia tendra que cambiar, ya que el camino de un musico profesional
requiere un compromiso mayor que el de quienes aprenden un instrumento para disfrutar de
su musica en el tiempo libre.

La influencia que TOKI ha tenido en la forma en que los ninos y jévenes se relacionan con
la musica en general, no solo los instrumentos clasicos no indigenas o la musica rapanui, ha sido
muy enriquecedora. No solo para ellos como estudiantes, si no que para la cultura musical de
Rapa Nui. Con el tiempo las personas que vivan en la isla podran reconocer estos sonidos como
parte de lo que significa vivir en Rapa Nui, en el siglo XXI, utilizando y aceptando ambos
mundos: el musical y el indigena.
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Las altas tasas de migracién interna y hacia el exterior han conllevado el nacimiento de escenas
musicales en el lugar de asentamiento de los colombianos. En estos espacios las personas, por medio
de su produccién cultural y sus relatos, expresan la nostalgia por el territorio y reconstruyen en el lugar
de destino las practicas performativas que les permiten lidiar con estos sentimientos de arraigo en la
cultura colombiana. En este estudio se analizan algunos factores culturales en los que se arraiga la
nostalgia como un recurso de adaptacion al cambio social en Colombia. Me enfoco en la escena
transnacional de gaita que comprende el circuito Montes de Maria, Bogota y Madrid, observo la
produccién musical, los discursos y las practicas culturales que llamo “performances nostalgicas” de los
grupos Son de la Provincia en Bogotd, y La Rueda de Madrid, en Madrid Espana. La pregunta que guia
el andlisis se posiciona desde el enfoque de los estudios de la performance :Qué es lo que hacen las
acciones, eventos o manifestaciones culturales y qué permiten hacer a la gente? Concluyo que la
performance nostalgica que se proyecta en las practicas musicales, los discursos y la recreacién del
calendario festivo se convierten en factores protectores o de resiliencia ante los procesos de cambio
social que experimentan las personas y las comunidades.

Palabras clave: nostalgia, performancenostalgica, performances, migracion, adaptacion a la migracion,
musica y migracién, musica de gaita colombiana, calendario festivo.

The high rates of internal and foreign migration have led to the rise of musical scenes in the place of settlement of
Colombians. In these spaces, people, through their cultural production and their stories, express nostalgia for the
territory and reconstruct performative practices in the place of destination that allow them to deal with these feelings
of being rooted in Colombian culture. This article analyzes some cultural factors in which nostalgia is rooted as a
resource for adaptation to social change in Colombia. I focus on the transnational gaita scene that includes the
Montes de Maria group circuit, Bogotd and Madrid, I observe the musical production, the discourses and the
cultural practices that I call “nostalgic performances” of the Son de la Provincia in Bogotd, and La Rueda of
Madprid, in Madrid Spain. The question that guides the analysis is positioned from the perspective of performance
studies: What do actions, events or cultural manifestations do and what do they allow people to do? I conclude that
the nostalgic performance that is projected in the musical practices, the speeches and the recreation of the festive
calendar are defined in protective or resilience factors in the face of the processes of social change experienced by people
and communities.

Revista Musical Chilena, Aho LXXVIII, enerojunio, 2024, N° 241, pp. 77-96
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Keywords: nostalgia, nostalgic performance, migration, music and migration, colombian pipe music, festive
calendar.

Culturas deslocalizadas: identidad y memoria'

La socidloga Gilda Waldman (2006: 12) plantea que en la actualidad se vive una marcada
voluntad social de recordar. Voluntad que se manifiesta en el regreso de modas, fechas
conmemorativas, el culto al patrimonio, la recuperacién de memorias, la creacion de museos
regionales, entre otras practicas. La autora senala que la compulsion memorialista a la que nos
hemos visto volcados en las ultimas décadas es un mecanismo de compensacién al olvido y al
debilitamiento de la memoria ante la situacion de cambios sociales rapidos, precariedad,
volatilidad, la relajacién de los discursos homogeneizadores de la sociedad, las migraciones, el
desplazamiento, la desterritorializacion y las nuevas tecnologias.

En sintesis, Waldman (2006) plantea que las circunstancias de una posmodernidad marcada
por la dislocacién de los parametros de tiempo y espacio, lo que Zygmunt Bauman (2003) llama
la modernidad liquida, impulsarian el afan por la memoria; la reflexiéon acerca de los origenes,
las tradiciones y la propia identidad. Segin expone: “La identidad esta siempre ligada con la
memoria, y en una era marcada por flujos territoriales y una extensa movilidad global [...] que
borran lugares e identidades de pertenencia, la memoria constituye un nucleo sustantivo de
reforzamiento identitario” (Waldman 2006:15).

Es pertinente aqui relacionar la idea de la identidad y la memoria con la de Ia
performatividad de la identidad que plantea Judith Butler (2017 [2007]). La identidad del
individuo en Butler es dindmica y una continua puesta en escena (Butler 2017: 244) “[...] mi
razonamiento es que no es preciso que exista un ‘agente detras de la accion’ sino que el ‘agente’
se construye de manera variable en la accion y a través de ella”. De igual forma Simon Frith
(1996: 109) plantea que la identidad, en este caso la musical, es una construccion, siendo asi es
un proceso movil, performativo, dinamico y no limitado por fronteras geograficas.

Sobre este entramado entre memoria (ligada a laidentidad), identidad (que es performativa
y dindmica) y performance como hecho social inseparable de lo cotidiano planteo el concepto de
performatividad y performance de la nostalgia.

Se trata de un concepto que pretende servir de andlisis al estudio de fenémenos que
implican procesos de desarraigo y los sentimientos asociados, la vida social alrededor de las
practicas culturales y su indivisibilidad del cotidiano que aparece en el discurso, las letras de las
canciones, las conductas y aspectos amplios de la vida social y la construccion identitaria. Esta
conceptualizacion pretende aportar posibles lecturas al analisis de fenémenos de recreacion y
reproduccién cultural en nuestro presente, donde la movilidad es mas la regla que la excepcion
tanto para las personas como para los productos culturales (Adey 2010: 195).

Utilizaré performatividad y performance de la nostalgia para observar las acciones
(recreaciones de festividades, eventos en vivo, danza), “actos vitales de transferencia al transmitir
saber social, memoria, y un sentido de identidad” (Taylor 2012: 17), que se despliegan a partir
del sentimiento de pérdida y anoranza de otro tiempo. Practicas que “suelen aparecer separadas
de aquellas a su alrededor, para constituir focos discretos de andlisis” (Taylor 2012: 17).

Al hablar de performatividad y performance de la nostalgia se puede observar como si fueran
performances las practicas, conductas que son repetidas, “ensayadas” y reproducidas en la esfera
publica Schechner (2013: 14). La performatividad, segtn lo plantea Butler (2017 [2007]), como

! Algunas reflexiones de este estudio forman parte del proyecto ANID, Fondecyt de Postdoctorado
2023, folio 3230739. Agradezco a las personas que compartieron sus experiencias y reflexiones
conmigo. En Madrid agradezco especialmente a los musicos de la Rueda de Madrid: Diego Garnica,
David Mesa, Alvaro Llerena, Shangé Dely y al diio de disyéquey Guacamayo tropical conformado por
David Echevarria y Andrés Ramirez. También quisiera agradecer en Bogotd al grupo Son de la
Provincia: Alex Munoz, Carlos Andrés Gonzalez, Deimar Pio Molina, Edwin Rojas, Sergio Lara, y Juan
Miguel Ricardo.
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hecho social que no se puede poner entre paréntesis, no esta separada de la vida, sino que ocurre
y da forma a la misma y viceversa. Arte, vida y ficcién ocurren en un continuo dificil de separar
(Duque 2010).

La nostalgia puede estar referida hacia un espacio real o ficticio, imaginado desde el
presente sobre el presente o el pasado de un territorio y puede instalarse con insistencia como
ruptura al tiempo y espacio convencional. En particular me enfoco en la performatividad y
performance de la nostalgia que expresan y recrean una identidad colombiana desde la cultura
del Caribe de Colombia.

Segun Shinji Hirai (2012), en linea con los planteamientos del geégrafo David Harvey
(2004) la nostalgia es el deseo de restaurar la imagen mental del lugar de origen:

[...] Los sujetos desplazados que viven como minorias en la tierra extranjera sufren un
sentido de pérdida del hogar y del pasado. La nostalgia es el deseo de llenar estos huecos
en su mundo interior y restaurar estos elementos perdidos. Lo que hacen para recuperar su
pasado y su hogar es reconstruirlos en sus memorias. Pero las memorias no estin completas
para restituir de manera precisa lo que se perdi6. Para completar estas memorias, ellos
utilizan la imaginacién. Por eso, el lugar que se reconstruye de este modo es una ficcion o
un terruno imaginario (Hirai 2012: 97).

De acuerdo con Hirai (2012) el terruno imaginario al pasar al nivel de representacion para
ser visible y transmitido en el mundo fisico viene a constituir el terruno simbélico. Las practicas
que alude Hirai como terruno simbélico son imagenes materiales, objetos, textos, narraciones,
discursos. Anado que en el deseo de completar esta imagen del terruno se despliegan ademas
performatividades y performances que engloban las gestualidades, el baile, formas de vestir,
activismos, acentos, consumos culturales y gastronémicos. Estas acciones median la experiencia
identitaria entre el territorio de origen y el territorio de acogida del individuo. Por tanto, al
analizar la performatividad y performance de la nostalgia analizamos también el imaginario sobre
el terruno.

El calendario festivo de cualquier lugar implica traer de vuelta un paisaje sonoro, olfativo,
gustativo y fisico particular, evocar una seleccion de experiencias y relaciones del pasado para
vivirlas en el presente con gran intensidad como simbolos de la cultura. Assman (2011) llama a
esto “contrapresente”, la memoria cultural y los simbolos de aquello que se produjo en un
tiempo y lugar remotos y que desea restaurarse en nuevos contextos.

Este repertorio nostalgico, se relaciona con los imaginarios sobre la nacion y el caracter de
la musica de sus regiones. En esta misma linea sobre la seleccion de la memoria y la
configuracion de una temporalidad del recuerdo, Boym (2015) apunta que el tiempo de la
nostalgia es selectivo de un mejor momento o referido a un tiempo mas lento o a un tiempo
fuera de tiempo:

[L]a La nostalgia es una revuelta contra la idea moderna del tiempo, el tiempo de historia
y progreso. [...] no siempre es retrospectivo; puede ser igualmente prospectivo. A veces ni
siquiera es directamente dirigido al pasado, pero mds bien tangencialmente. El nostdlgico
se siente sofocado dentro de los limites convencionales de tiempo y espacio (Boym 2015:

154).

Esta idea de la ruptura del tiempo cronolégico también es elaborada por Schechner (2013)
inspirado en Victor Turner y sus reflexiones sobre el ritual. Schechner aprovecha la célebre frase
de Karl Marx “aniquilacién del espacio por el tiempo” y refiere una clase de aniquilamiento del
tiempo por el tiempo que instala la performance. En El archivo y el repertorio (2017), Diana Taylor
propone que existen diferentes sistemas de transmision, y en su propuesta profundiza en el
archivo y el repertorio. El archivo son todos aquellos productos aparentemente resistentes al
cambio: textos literarios, cartas, restos arqueoloégicos, videos, peliculas, documentos, mapas;
mientras que el repertorio son actos de transferencia corporalizados que requieren la presencia
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de las personas y estas, a su vez, participan en la produccion y transmisién de saberes al “estar
alli” (Taylor 2017: 17). El repertorio simultineamente mantiene y transforma las practicas y su
sentido. Sin embargo, supone una espacialidad ligada al “estar alli”, un repertorio que se forja a
través de la permanencia y repeticion. Esta propuesta apunta a la consolidacion de imaginarios
que va generando este repertorio de practicas conectadas entre dos espacios (Colombia y fuera
de Colombia) que se inmiscuyen en el cotidiano, que co-crean identidad. Las performances son,
por tanto, sedimentarias, capa a capa van ayudando a consolidar un repertorio y a instalar un
repertorio estético e identitario. “La recurrencia de lo performativo llega a producir realidades
sociales nuevas que pueden ser discursivizadas y representarse a través de diversos medios
verbales, iconogrificos y ain musicales” (Loépez Cano 2008: 3). Taylor (2012) propone una
definicion de la performance como actos estéticos y sociales que implican largas tradiciones y
practicas culturales. Sin embargo, vale la pena apuntar a la amplitud del término performance en
general, e incluso bajo esta concepcion en la que me apoyo. Realizo esta acotacion pues, como
veremos en los casos de estudio, las formas que toman estos “actos estéticos y sociales” son
diversas en suma y problematicas al intentar separarlas de la vida. Van desde la creacion de una
cancién que aborda la nostalgia por el territorio, la realizacién de un concierto, la organizacion
de un carnaval y el baile de una comparsa, hasta un viaje de inmersién en la cultura del Caribe
de Colombia.

En continuacion con los conceptos que exploran estos aspectos, mientras el de nostalgia
alude a un sentimiento de anoranza y el de memoria a una capacidad cerebral de retener
informacién y a la habilidad de recordarla, la memoria cultural explora la potencia del recuerdo
selectivo y voluntario. La memoria cultural se constituye como un area de estudio en auge desde
la década de 1970 en Latinoamérica y en la década de 1990 en Europa (Saban 2020). El amplio
campo de los estudios de la memoria comprende investigaciones desde disciplinas como la
historia, la antropologia, la sociologia, la filosofia, los estudios culturales y literarios. Gilda
Waldman propone que la incorporacién en la historiografia de la memoria es un giro
epistemolégico que valida lo subjetivo, fragmentario y selectivo de esta como un elemento ttil y
necesario para el andlisis (Waldman 2006).

Jan y Aleida Assmann trabajan a partir de la visién de Walter Benjamin (1973; 2005) y
Maurice Halbwachs (2004; 2010) acerca de memoria y memoria colectiva. Lo interesante de su
argumentacion radica en la concepcién de las culturas del recuerdo. Esto es que toda sociedad
posee una cultura especifica de lo que debe recordarse (Saban 2020). Esto se ve reflejado en el
acervo de textos, obras de artes, imagenes y rituales.

En general las diferentes aproximaciones al concepto de memoria cultural coinciden en
senalar la importancia del lenguaje para la construccién de cualquier memoria, sea colectiva o
individual (Seydel 2014) y priman las referencias a un hecho del pasado o a un periodo
particular y a un acervo de la memoria, o lo que Diana Taylor senala como “el archivo”.

Estos conceptos: contrapresente, nostalgia, memoria cultural, repertorio y performance, cada
uno desde diferentes disciplinas, exploran tanto la contravencion al tiempo y al espacio y algin
tipo de rememoracion o transmisién. ¢Por qué no utilizo uno de estos términos desde las lineas
de estudio y metodologias que ellos trazan? Por un lado, la subyugacién al lenguaje y la
imposibilidad del término memoria cultural para expresar la vivacidad de las acciones que se
generan me inclinan por una nueva conceptualizacion. Esta tampoco encuentra solo en la
performance una dimensiéon emocional o en cualquier otra que ademas aborde la capacidad de
los sentimientos de desarraigo para controvertir el tiempo o instalar un nuevo lugar, o desligarse
por igual del espacio y el tiempo presente. Por eso propongo performatividad y performance de la
nostalgia como una exploracion de la identidad, los sentimientos y la agencia que implican
procesos de memoria cultural e identidad ante el desarraigo.

Los casos en los que me enfoco son los grupos Son de la Provincia en Bogota, Colombia; La
Rueda de Madrid, en Madrid Espana que corresponden a una etapa del trabajo de campo acerca
de musica de gaita en Bogotd y Madrid entre 2015y 2019.
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Los grupos de gaita en Bogota y Madrid a los que se refiere este articulo se identifican y
producen miusica con los presupuestos de un territorio que no habitan permanentemente, pero
que, mediante el consumo de productos materiales, de la creacién de eventos y de la evocacion
en sus canciones, puestas en escenas, bailes y desfiles, recrean esta idea de la colombianidad
desde el Caribe colombiano en un nuevo espacio.

Para comprender la performatividad y performance de la nostalgia que manifiestan los grupos
del estudio es necesario relacionarlas con las practicas a las que estas hacen referencia, o los
imaginarios sobre las regiones de origen y la vigencia de las identidades referidas al territorio.
Por esto, en la seccion siguiente abordaré como dentro de Colombia la performatividad y
performance de la nostalgia se experimenta como un proceso selectivo de memoria cultural e
identidad basado en unos imaginarios anclados en la musica tropical y exacerbado por los
procesos de migracién y desplazamiento. Las fiestas tradicionales, como el carnaval, los festivales
de musica tradicional y las ferias, son los eventos donde se proyectan los vestuarios tipicos, las
practicas de consumo gastronémico o de bebidas alcohélicas locales. Estos espacios encargados
de la preservacion y revitalizacién de las tradiciones enaltecen las particularidades locales, la
permanencia de las manifestaciones por encima de los procesos de cambio y en ellos las personas
ciclicamente se adentran en la historia de tales festividades y en la recreacion de su cultura.

Posteriormente, relacionaré los presupuestos teéricos con las expresiones de la
performatividad y performance de la nostalgia con la experiencia de las personas del estudio en
las ciudades de Bogota y Madrid, para finalmente ofrecer unas conclusiones generales del
estudio.

Performatividad de la nostalgia. Colombianidad desde el imaginario de lo tropical

Aunque en este espacio no me detendré con suficiencia para senalar todas las particularidades
que las siguientes categorias suponen y las limitaciones de estos imaginarios, si me gustaria
adelantar que las seis regiones naturales de Colombia estan demarcadas fisicamente por un
paisaje 'y ecosistema caracteristico, y se comprenden también como regiones
socioantropolégicas, con unas condiciones histéricas que han derivado en los imaginarios de
unas tipologias aglutinantes y distintivas de las personas que las habitan®. Coloquialmente se les
identifica, segin la region de origen, como cachacos, costenos, vallunos, paisas, pastusos,
llaneros, entre otros. Sin embargo, cada vez mas estan en juego estas etiquetas por los procesos
de desplazamiento forzado, migracion que ha expulsado de sus territorios a las poblaciones y re-
territorializado y des-territorializado con ello a las manifestaciones culturales que antano se
entendian como provenientes de ciertas localidades. Para dimensionar estos procesos, es
importante apuntar que desde 2015 a 2022 Colombia alcanz6 las cifras mads altas de desplazados
internos en el mundo, solo superada por Siria y la Republica Democrética del Congo (ACNUR
y UNHCR 2018; Migracion Colombia 2018, 2020; ACNUR 2019). Segin el monitor OCHA
(Oficina para la Coordinacién de Asuntos Humanitarios de las Naciones Unidas en Colombia),
entre 2022 y mayo de 2023 fueron desplazadas forzosamente de sus territorios 310.306 personas
por medio de intimidacién y violencia. Otro fenémeno que afecta a la poblacion es el
confinamiento impuesto por los grupos armados ilegales, que impiden que la poblacion realice
sus actividades cotidianas por la instalacion de minas antipersona y la restricciéon a la movilidad
fuera de sus comunidades. Hasta junio de 2023, 16.839 personas permanecian en esta situacion.
Este dramadtico conflicto deviene en las altas cifras mencionadas y en una integracién a nuevos
entornos en condiciones de desventaja econémica, vulnerabilidad de las familias campesinas,
indigenas y afrodescendientes, que son el grueso de la poblaciéon desplazada (OCHA 2023). De
igual forma, las cifras de los colombianos que deciden salir de Colombia como una forma de

2 Para mas informacién ver Rueda y Ramirez (2014).
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maximizar su calidad de vida se mantiene al alza desde la década de 1960 (Cardenas y Mejia
2006)°.

La expulsion de la poblacion colombiana a causa del conflicto y por la busqueda de
oportunidades ha derivado en la conformacién de colectivos politicos, sociales o culturales en
los lugares de destino de los migrantes internos y de los que han salido del pais. Dentro de estas
colectividades sobresalen las asociaciones culturales, donde los migrantes se aferran a las
manifestaciones tradicionales como una forma de preservar su propia identidad cultural y
reviven el calendario festivo de Colombia, en especial los carnavales de Barranquilla y las fiestas
de independencia (Zamora 2021).

La realidad que experimentan muchas personas es que su cultura estd deslocalizada o
multisituada a causa de la migracion y la comunicacion constante con diversos territorios.
Ademats, en los lugares de transito o llegada de los migrantes pueden suceder resignificaciones
y nuevos usos de las expresiones culturales que viajan con ellos. En este panorama la vida social
ocurre en ese espacio de solapamientos de “territorialidades locales, regionales, nacionales y
mundiales, con intereses distintos, con percepciones, valoraciones y actitudes territoriales
diferentes, que generan relaciones de complementacion, de cooperacion y de conflicto”
(Montanez y Delgado 1998: 123).

Laidentidad colombiana esta ligada a la idea de la alegria y la musica tropical (Blanco 2009)
en un proceso que, segun Peter Wade (2002 [2000]), empez6 a mediados del siglo XX por medio
de un desplazamiento de estereotipos europeos a tropicales. Sin embargo, apunta que “la
tropicalidad fue apropiada y rearticulada en formas particulares que mantuvieron ciertos
aspectos de la identidad colombiana como no muy ‘negra’ y como enraizada tanto en la tradicion
auténtica como en lo progresivo y moderno” (Wade 2002 [2000]: 15). Las contradicciones del
imaginario de una identidad colombiana desde una “tropicalidad” ubicua en un pais de regiones
conviven con la deslocalizacion de las manifestaciones culturales. Jorge Nieves Oviedo en Entre
los sonidos del patio y la cultura mundo plantea que los “procesos de nomadismos musicales” en las
musicas del Caribe colombiano manifiestan que el cambio es inherente a las practicas musicales
y que estos son también promovidos y explotados por el mercado (2003: 156).

La representacion de la nacion colombiana por medio de la fiesta y lo tropical se aprecia en
la television, en las embajadas y en los colectivos de colombianos en el exterior. La marca Co. y
ProColombia, agencias colombianas del Ministerio de Industria y Turismo y del sector privado
empresarial colombiano para aumentar las exportaciones, los inversionistas y el turismo en
Colombia han emitido en la television local, por varias décadas, diversos comerciales en los que
se ha proyectado la imagen del “pais del realismo magico”, un pais alegre, tropical y festivo. Esta
imagen se mercantiliza en las giras de negocios, en eventos culturales en las embajadas de
Colombia y es la que las diversas colonias de colombianos por el mundo se esfuerzan por
representar. Esta performatividad en torno a la imagen de la nacién es creada desde las
instituciones estatales, pero también pueden ser imaginarios que provienen de la cultura e
instrumentalizados para diferentes propésitos por distintos actores, una co-creacion circular del
relato en la que es dificil distinguir origenes (Wade 2002 [2000]). Segin Marisol Facuse y
Rodrigo Torres (2017: 117) ciertos espectaculos “sirven para escenificar imaginarios nacionales
en los cuales la musica y el baile juegan un rol preponderante”.

La sobreproduccion alrededor de esta idea de la nacion colombiana en forma constante y
periédica dentro de Colombia explica en parte las recreaciones de algunas celebraciones del
Caribe de Colombia en ciudades como Bogota y Madrid, o los encuentros de gaitas colombianas

3 8,3 millones de personas salieron de Colombia a finales de 2020 (ACNUR y UNHCR 2018). En
2019, 4.478.963 colombianos salieron del pais (Migracién Colombia 2019) y en 2020, 39.300 personas
colombianas solicitaron asilo en el extranjero. Segtn cifras de la OIM (2019), en 2019 Colombia fue
el pais con la cifra mas elevada de emigrantes fuera de América del Sur, con alrededor de 1,57 millones
de personas. Colombia y Venezuela en 2019 tenian la segunda y la tercera cifra mas alta de emigrantes
de la region.
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y la conformacién de grupos de musicas caribenas en paises a los que han migrado los
colombianos. En palabras de América Larrain (2021: 1) “determinadas maneras de hacer
musica, danzar y festejar, conforman un repertorio estético regional”.

En estos dos espacios (el andino dentro de Colombia y el internacional) se despliega el
repertorio estético regional de los costenos, en una saturacién de discursos identitarios. Se trata
de un conjunto de performances que hacen referencia a ese imaginario de la nacién colombiana.
Estas practicas y conductas tienen la capacidad de generar en el nuevo espacio una
representacion del colombiano o del costeno en el nuevo territorio, abrir el gusto musical por
los géneros que promueven y vincular a otros grupos sociales. Como apunta José Olvera (2005:
9) en su analisis sobre el gusto por “musica colombiana” en Monterrey:

Sus primeros consumidores eran migrantes e hijos de migrantes [...] que logran construir,
en la interaccion cotidiana con otros grupos sociales, una identidad personal y colectiva, un
nosotros. Gracias a este universo propio de significaciones los miembros del grupo pueden
interactuar, comunicarse, competir y al mismo tiempo ser distintos al resto.

Podemos apreciar que esta produccion reconfigura el espacio para poblarlo de referencias
al lugar de origen. La practica y escucha musical que explora Olvera (2005), ademas del baile y
toda la estética que compone un género, también revela asuntos acerca de la identidad y esta
manifestando procesos de transmision y de memoria cultural en un nuevo espacio social. Estos
procesos sirven como actos de resiliencia para manejar el proceso de adaptacion de los migrantes
y también como una accién de resistencia ante el olvido, como accién de memoriay reafirmacion
de su propia identidad. Me extenderé en este punto con suficiencia mas adelante cuando aborde
los casos de estudio.

En Colombia la sonoridad de ciertas festividades de origen catdlico como carnavales,
Semana Santa y las fiestas de Navidad estan asociadas a ciertos instrumentos y a cierto repertorio
con distinciones de acuerdo con la region. Por ejemplo, en la Region Caribe, la cana de millo es
el sonido que caracteriza el Carnaval de Barranquilla (Ochoa 2012) al igual que la musica de
gaitas largas a las fiestas de Independencia del 11 de noviembre en Cartagenay a las fiestas de la
regién de Montes de Maria (Lara 2013). Este calendario se anuncia y recrea no solo en los
eventos puntuales de estas festividades, sino que, por ejemplo, en Barranquilla se decoran las
calles y las casas, y en los almacenes de cadena se vende merchandising de todo tipo de articulos
para participar con propiedad del entretenimiento: espuma de cotillon que se lanza a los
transeuntes y bailadores durante los desfiles, las camisetas coloridas con el nombre de la
festividad, o los personajes tradicionales como la marimonda o la maria monito; las pelucas, los
lentes gigantes, los disfraces, el alcohol y los fuegos artificiales. También los autobuses y autos
particulares se decoran y en la radio se repiten ano tras ano los éxitos de Los Gaiteros de San
Jacinto, La nina Emilia, Diomedes Diaz, Los Corraleros de Majagual, Son Cartagena, Joe Arroyo
y otros musicos que alcanzaron fama desde la década de 1970 hasta finales de la de 1990, y que
conforman el canon festivalero de la Regién Caribe.

Los conjuntos instrumentales que caracterizan esta temporada son los de gaitas, millos,
conjuntos de tambora y cantadora y bandas de viento que interpretan ritmos como porro,
cumbia, chalupa, mapalé, cumbién, chandé, merecumbé. Pero también se escuchan
experimentos entre ritmos colombianos y africanos, como la champeta, y musica colombiana
con antillana, como los distintos temas del cantautor Joe Arroyo en que mezcla salsa y ritmos
haitianos, por ejemplo, el kompa. Algunos de estos temas poco o nada se escuchan en la radio
en otro periodo del ano. El paisaje sonoro del tiempo festivo es especifico, distintivo, y a €l se
suman las placas o frases de las emisoras que anuncian que “huele a noviembre”, “el carnaval de
la arenosa, el que lo vive es el que lo goza” o la emblemadtica “pdrale bolas que se estd acabando
el ano” de la emisora Olimpica Stereo. El paisaje sonoro ademas se compone del estallido de
petardos “buscapies” y el sonido estridente de los picds o altoparlantes en los barrios populares.
Larepresentacion performativa que ocurre anualmente en las fiestas no solo conforma un canon
musical y dancistico, sino que dan contorno a las representaciones regionales de los tipos de
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cada region. Asi las personas son representadas en el ideario, en las telenovelas y en la publicidad
como esos personajes de las festividades de las regiones a las que pertenecen. El costenio con una
camisa colorida, sombrero vueltiao* y en una actitud alegre y despreocupada, como si participara
de un carnaval eterno.

Los carnavales de Barranquilla no siempre fueron tan tropicales. En el repertorio de las
bandas y comparsas hacia principios de siglo XX se escuchaban y danzaban desde los ritmos
estadounidenses en boga de las grandes orquestas de vientos hasta los bambucos y pasillos de la
regién andina. La llegada de musicos del Gran Caribe a los carnavales y la escucha de las radios
cubanas en Barranquilla fue transformando el sonido del carnaval hacia mediados de la década
de 1920 hacia lo tropical. La acogida de la musica cubana y el posicionamiento de ritmos
autéctonos eclipsaron la escucha de ritmos hispanos, como los tangos argentinos, los pasodobles
espanoles y la ranchera mexicana (Solano y Bassi 2005: 56). Esta buena recepcion fue
aprovechada por las disqueras y misicos para crear productos que fusionaron las musicas del
Caribe colombiano con ritmos del Gran Caribe, especialmente con la musica cubana (Nieves
Oviedo 2003). De este modo, se produjeron, por ejemplo, las grabaciones de musica de gaita
con bajo, giiiro y clave. Estas adiciones obviamente implicaron un cambio sustancial en la
ritmica, estructura y duracion de la musica (Sarmiento 2019) pero lograron posicionar los
instrumentos autoctonos de la Costa Caribe colombiana en el carnaval de Barranquilla y en las
fiestas de Independencia de Cartagena.

Performatividad y performance de la nostalgia

A continuacién, presento los casos de estudio que ilustran el despliegue de la performance
nostalgica de dos grupos de gaita colombiana: Son de la Provincia en Bogota y La Rueda de
Madrid en Madrid. Estas agrupaciones realizan procesos de memoria, recreacion, transmision y
resignificacién de las tradiciones de musica y baile del Caribe a través de la creacion de
canciones, del baile, el consumo gastronomico, el vestuario y la imagen que proyectan desde el
escenario o la calle, junto con sus discursos. Performatividades y performances, segin lo he
apuntado anteriormente, como actos estéticos, sociales e identitarios.

BOGOTA

Los miembros del grupo Son de la Provincia estan establecidos en Bogota y se autoidentifican
como gaiteros del Carmen de Bolivar. Sus dos gaiteros, Alex Munoz y Carlos Andrés Gonzdlez
son oriundos del Carmen de Bolivar, municipio de Montes de Maria en la region Caribe de
Colombia y los otros cuatro, originarios de diversas regiones del pais: el cantante Deimar Pio
Molina, de Barrancabermeja, Santander; Edwin Rojas, de Soacha, Cundinamarca, en el tambor
llamador; Sergio Lara, de Cartago, Valle, interpreta el tambor alegre y Juan Miguel Ricardo, de
Cartagena de Indias, quien toca la tambora. Esta construccion identitaria basada en el pueblo
montemariano de El Carmen de Bolivar se entiende como una forma de validar la autenticidad
de su musica al provenir de la regién gaitera, donde se realizan los festivales mds importantes, y
por ser el lugar de nacimiento de varios maestros del género. El grupo utiliza estas referencias
al pueblo y a su “sonido del Carmen de Bolivar”, como una estrategia de irrupcion en un
mercado liderado por otros grupos de gaita asentados en la escena bogotana hace varias décadas,
como Los Gaiteros de San Jacinto, Sigibunzi o Los Bajeros de la Montana. Todos estos grupos
de gaita en su produccién musical y sus discursos manifiestan interpretar un estilo caracteristico
de alguno de los pueblos de la region de Montes de Maria. En el caso de Son de la Provincia,
ademas de la alusiéon de un sonido especial del Carmen, en las letras de sus canciones retrata el

1 £l sombrero de vueltas o sombrero vueltiao es un articulo de la artesania de la cultura sini en la
Region Caribe de Colombia. Debido a su uso por los grupos de gaita y de vallenato se ha elevado en la
cultura popular como simbolo de la colombianidad.
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entorno rural, los productos tipicos y los personajes del Carmen de Bolivar especificamente. Tal
como lo condensa Marc Augé (2009), la identidad del lugar es lo que funda, retine y une a un
grupo y en su defensa cobra sentido el discurso identitario.

En la entrevista realizada a Son de la Provincia el 16 de diciembre de 2017 en Bogota, se
referian a que las letras de las canciones del grupo recuerdan la vida rural, y que se distinguen
por relatar la condicion social del cambio de territorio desde el pueblo como espacio idilico a la
ciudad.

La mayoria de las canciones de Son de la provincia son anécdotas, remembranzas de las
cosas del pueblo, como “La chepacorina”, que cuenta que después de la parranda se ha
gastado toda la plata y queda solo para comer la galleta chepacorina, simbolo del Carmen.
La cajita de la encomienda habla lo duro de venirse uno provinciano a la ciudad y la mama
que lo recuerda le manda a uno la yuca, el hame, el suero, el aguacate, es decir, todo eso lo
hace recordar a su familia a su tierra y habla de lo duro de vivir en la ciudad, lo caro de la
vida y la inseguridad, esa condicion social de cambio al llegar y sentir miedo de socializar
(Son de la Provincia 2017).

Tal como lo relatan, en la cancién llamada “La cajita de la encomienda” se aprecia una
reflexion sobre los aspectos que mas impactan en este transito: el miedo al olvido de los seres
queridos por la separacion, el alto costo de la vida, la desconfianza de las personas en la urbe
para tejer relaciones interpersonales y construir redes de apoyo, la nostalgia por los eventos del
pueblo y los productos comestibles que alli se producen. Ante la precariedad a la que se
enfrentan como migrantes que buscan establecerse en la urbe como musicos, sus bienes son la
musica de gaita y su terruno, como dice el estribillo: “La plata son mis canciones, el oro lo llevo
dentro, soy rico porque mi orgullo es el pueblo de donde vengo”. Todas sus canciones
mencionan elementos identitarios del pueblo, como el caso de “Juancho Patac6n”, un personaje
real del Carmen de Bolivar, gaitero y vendedor en el mercado del pueblo, o bien acerca de la
nostalgia por el pueblo, como es el caso de “Soy de la provincia”, que contrasta el paisaje y las
relaciones entre los dos territorios ademads de abordar el desplazamiento forzado por la situacién
de conflicto armado:

Me fui de aqui,
me fui del pueblo

buscando un medio pa’ subsistir Entre mis suenos
deje mi tierra porque la guerra condena veo la montana,
al hombre solo a morir. suave manana
Y ahora recorro las calles y el colibri,
donde nadie me saluda, pero despierto
tan solo mi gaita muda y tras la ventana
con su nota ayuda vuelvo y me encuentro
a calmar mis pesares. lejos de ti.
Sé que un dia volveré al Carmen
CORO donde mi gente me espera
Grita el corazén y una tonada gaitera
soy de la provincia y una luna entera
Mi gaita es delicia alumbrara sus calles.

y su canto acaricia
mi gran tradicion.

29

En la cancién “Olor a tierra a moja” se recuerda el fenémeno de la lluvia del verano y la
alegria comunitaria ante el fenémeno natural. Se describe tanto la zona urbana-rural como el
entorno rural de la subregion de Montes de Maria.

Se van formando las nubes
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muy lentamente se adorna el cielo Se ven caer en la tierra,
pronto caera la lluvia pa’ mi es espesa alegria
y €s0 es porque se meti6 el invierno. porque este ano sus cultivos
con esas aguas se salvaria.
Se divisan golondrinas Miren que lindo detalle
de gris se visti6 el paisaje nos mandé mi Dios del cielo.

ya el aguacero camina
la gente sale a banarse.

Claramente, en los ejemplos se aprecia la anoranza por el paisaje y los elementos que
componen la vida en su region de origen, desde la gastronomia, los personajes, las relaciones
vecinales, familiares, comunitarias, el clima, el ecosistema natural abandonados por la busqueda
de oportunidades laborales y por el desplazamiento forzado. La expresion de esta nostalgia a
través de canciones requiere un esfuerzo emocional y evocativo que, en si mismo, es una
expresion de los sentimientos de pérdida y duelo que experimentan como migrantes. Estas
reflexiones en la forma de una cancién encuentran acogida entre otros migrantes internos en
Bogota y otras personas de la escena de gaita en dicha ciudad, pues ayuda a expresar de forma
poética un problema que aqueja a la nacién y que es una realidad cercana para toda persona en
la capital y en Colombia.

Esta performatividad y performance de la nostalgia en Son de la Provincia también se
manifiesta en incorporar ritmos antiguamente tocados por los conjuntos de gaita como una
forma de traer el pasado al presente, pero renovado.

Queremos sorprender al publico y ya estamos trabajando en el nuevo CD en el que
incluiremos bailes cantados, sones, porque anteriormente los sones de vallenato eran
sacados de los sones de gaita estamos rescatando esos sones viejos que la gente ya no escucha
y ponerlos en un estilo de gaita mas moderno, mas acorde con la juventud que le gusta la
gaita (Son de la Provincia 2017).

El espacio de las ruedas de gaita (ver Figura 1) es donde mejor se aprecia la reproduccion
de la cultura gaitera y de la cultura caribena colombiana. Se puede intervenir ya sea tocando,
bailando, cantando u observando. Los musicos esperan su oportunidad para intervenir y se
disponen en diferentes circulos concéntricos segun el grado de interés y nivel de experticia para
participar. Todo esto sucede en un ambiente festivo y de camaraderia en el que se usan los
sombreros vueltiaos, las mochilas arhuacas o guajiras® y se consume comida de la Region Caribe,
como un sancocho o un mote de queso, se toma cerveza, ron o aguardiente. Las mochilas y los
sombreros son articulos fundamentales en la vestimenta en el espacio de las ruedas de gaitay la
comparsa en Montes de Maria, Bogotd, Madrid y Santiago; simbolos de identidad colombiana y
de resistencia de las comunidades indigenas.

Las mochilas wayuu y arhuaca se han convertido en objetos cuyo valor ha trascendido mas
alla de la utilidad para dar paso a relaciones de significacién en las que prevalece el valor
simbolico. De esta manera, la mochila pone de manifiesto una identidad cultural, una forma por
la que la cultura se manifiesta a través de formas tangibles; esta constituye un elemento de
representacion de lo que las comunidades indigenas son y piensan (Ortiz 2013: 1).

® Las mochilas son bolsas tejidas en materiales como el fique, la lana o el algodén. Las arhuacas
son las fabricadas por las mujeres de la etnia del mismo nombre que habitan en la Sierra Nevada de
Santa Marta, en la Regiéon Caribe colombiana. La mochila guajira es realizada por la etnia wayuu, que
habita en la peninsula de la Guajira, la parte mas nororiental de Colombia limitrofe con Venezuela. A
partir de su uso por parte de los universitarios en las protestas de la década del 1960, se ha extendido
su uso como un elemento de reivindicacion de las culturas nativas y un simbolo del joven universitario
y de la resistencia (Ortiz: 2013).
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Las ruedas de gaitas son espacios de convivencia que permiten la reproduccion de practicas
culturales y la representacion del espacio imaginado, una suma de performatividades y
performances de la nostalgia. Son de la Provincia gestiona diferentes eventos para la reunion con
otros gaiteros, como el programa anual “Gaitas en la capital”, que congrega a los grupos
asentados en Bogota. El encuentro consta de diferentes actividades: talleres de los instrumentos;
almuerzo con comida tipica del caribe como sancocho o mote de queso; un concurso al mejor
grupo; y ruedas de gaita que surgen de manera mas o menos espontanea, mientras las personas
se preparan para participar en las diferentes actividades. Al final de la noche, Son de la Provincia
y otros grupos tocan desde el escenario como cierre de la actividad, en un ambiente de fiesta en
el que los participantes bailan, escuchan y consumen alguna bebida.

Figura 1: Encuentro Gaitas en la Capital, fotografia de trabajo de campo, Bogotd, 2017.

En este encuentro pude entrevistar a varios asistentes, entre ellos a un grupo de mujeres que
estaba hacia dos anos en un proceso de formacién en Madrid, Cundinamarca, para interpretar
musica del conjunto de gaita. Ellas reconocieron que, si bien no eran de la Costa Caribe, por ser
parte de la mezcla racial de donde proviene esta musica podian aprender y asi lograr un vinculo
espiritual con estas raices. Ademds, mencionaron la importancia de asistir a estos eventos en
Bogota, pues les permitian continuar su proceso de aprendizaje.

Yo sé que somos bogotanas y que de pronto no tenemos todo el sabor como lo tienen en la
misma regién. Pero como decia hace un momento Edwin, “el indio Hernandez”, que
finalmente no hay fronteras, que esto esta abierto bilateralmente, lo tenemos en nuestra
sangre y precisamente esta musica viene de esa mezcla india, espanola, afro y negra, y es lo
que tenemos que encontrar. Porque encontrarnos con esta musica es un encuentro
espiritual también. Creo que asi no seamos de la costa, la disciplina y la constancia hace que
nosotras sigamos, y estamos aca porque queremos seguir en eso. Eso es lo que queremos
hacer, ir a todos los eventos que hayan de percusion, de gaita, de tambores y seguir con el
proceso (Grupo de gaita femenino asistente a Ruedas en la Capital 2017).

Son de la Provincia ha atravesado una frontera cultural desde la regién Caribe a la region

Andina de Colombia y, como se aprecia en las letras de sus canciones, este transito ha supuesto
un cambio sustancial en las dinamicas de socializacion, de percepcién de seguridad, de clima,
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de paisaje fisico y sonoro, y en el acceso a su gastronomia. Por esta razon, el estudio de su
migracion se alinea con la perspectiva del estudio de la migraciéon transnacional, por el
tratamiento del fenémeno migratorio a través de las relaciones materiales y simbdlicas entre el
lugar de origen y de destino (Necochea 2015; Massey y Sanchez 2007). El transnacionalismo
explica la produccion social del espacio como “un proceso tridimensional que comprende las
practicas materiales espaciales (espacio vivido o producido); las representaciones del espacio
(espacio percibido); y los espacios de representacion (espacio imaginado)” (Pardo 2019: 211).
Desde esta perspectiva, “las migraciones son movimientos espaciales y relaciones entre lugares
que fundan diversos lazos econémicos, culturales, politicos; pero, sobre todo, simbélicos” (Pardo
2019: 213). Sin embargo, esta categoria restringe estos procesos a la salida de las fronteras
nacionales, y no considera que dentro de un mismo pais se pueden cruzar fronteras que obligan
alas personas a generar dinamicas de habitar dos lugares en conflicto y en complementacion de
sus expectativas de vida.

Ana Elisa Pardo (2019) se refiere a la produccion del espacio como las “actividades y
practicas que los migrantes recrean en el espacio transnacional” (Pardo 2019: 212). Segun la
autora, estas actividades generan nuevas formas imaginarias o reales del uso del suelo. Por un
lado, ocupan el espacio de forma concreta a través de practicas materiales y, por el otro, a través
de sus practicas simbolicas, principalmente actividades culturales. Estas representaciones se
relacionan con las estrategias que buscan facilitar la adaptacion de los migrantes (Ojeda, Cuenca
y Espinoza 2008). Pero nétese que se apunta solo al espacio transnacional.

En Son de la Provincia apreciamos unas representaciones que estan ligadas a estrategias
psicolégicas para enfrentar sus sentimientos de desarraigo expresados en canciones y en sus
conversaciones acerca de sus conflictos de adaptacion al nuevo espacio. También notamos otras
estrategias de superacion de tipo factico, que son aquellas representaciones con las que pueblan
espacios de Bogota de simbolos del Carmen de Bolivar. En este sentido, la categoria de
performatividad y performance de la nostalgia explora la rememoracion en sus discursos,
canciones, acciones, corporalidades, gestualidades, baile y practicas de consumo. El caso de Son
de la Provincia en Bogotd expone los desafios de las personas para adaptarse, atin dentro de una
misma nacién, pues pueden atravesar fronteras que implican grandes cambios en la cotidianidad
y el sentido de vida de las personas.

MADRID

El segundo caso de estudio es el grupo La Rueda de Madrid. Lo conforman Diego Garnica,
intérprete de la gaita macho; David Meza, en la gaita hembra; y el percusionista Shangé Dely.
Otros participantes del grupo en el periodo entre 2015 y 2019 fueron el tamborero Alvaro
Llerena, hijo de la reconocida cantadora de bullerengue Petrona Martinez; Arlin Torregrosa,
bajista oriunda de barranquilla y Aboubakar Syla, percusionista de Guinea Conakri quién
interpreta la tambora. Los integrantes de La Rueda de Madrid migraron hacia Espana en
distintos periodos, en su mayoria mediante el procedimiento de reunificacion familiar. Sus
proyectos de vida estan cimentados en Espana y viajan a Colombia con regularidad para visitar a
sus familiares y amigos, pero también para retroalimentarse musicalmente, conseguir
instrumentos, entre otras actividades culturales.

El retorno a Colombia, a los lugares de origen de las tradiciones musicales que interpretan,
es una constante en los relatos de varios de los integrantes de La Rueda de Madrid. El retorno
al terruno se realiza para encontrar inspiracion para componer, obtener sabiduria y estar en los
lugares donde las tradiciones estan cargadas de sentido. Para ilustrar esto, extraigo un fragmento
de la entrevista al tamborero Alvaro Llerena el 28 de noviembre de 2017 en Madrid. En ella
Llerena expresa cémo sus viajes a Colombia proveen un ambiente propicio para crear nuevas
composiciones. Llerena menciona el beneplacito y alegria de sus vecinos de los pueblos de
Malagana y Palenquito cuando lo escuchan tocar el tambor. Esta avenencia se debe a que, en
toda esta zona del canal del Dique, el tambor alegre es un simbolo de resistencia de la cultura
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afro y es un instrumento que acompana distintos grupos instrumentales tradicionales, como el
de gaita, la tambora o el son de negro. Alvaro Llerena nos ubica en el espacio del patio trasero
de su casa con las vivencias de este entorno que permiten que aflore su capacidad creativa.

Entonces, claro, cuando yo voy a Colombia voy en bisqueda de la nutricion musical, porque
yo estoy alejado, aunque lo esté haciendo aqui. No es lo mismo hacer folclor aqui que
hacerlo alld, donde se esta haciendo y mamando todos los dias del entorno. El entorno
también lo hace mucho, de la cotidianidad, de la vivencia. Aqui en Madrid, no es por hablar
mal, pero no he vivido todavia una experiencia como para hacer una cancion. Voy a
Colombia y me salen. Con dos dias que tenga de estar alld ya me salen una o dos canciones
o idea de una cancién o algo. Aqui no puedo tocar el tambor todos los dias, porque en la
casa donde vivo me pongo a tocar el tambor y me echan la policia enseguida. Tiene uno
que estar buscando un local, son caros, a veces tampoco da tiempo de estar ensayando por
trabajo, por la familia, por el nino, por lo que sea. No es como cuando yo me levantaba en
Palenquito y me tomaba el café y enseguida agarraba el tambor, o cuando me fui a vivir a
Malagana, que cuando yo agarraba el tambor los vecinos se alegraban, les gustaba y eso para
ellos era una satisfaccion. El dia que no tocaba enseguida se extranaban. En cambio, aqui
no puedo hacer lo mismo. Y es eso cuando voy a Colombia, ademas de estar con mi familia,
con mi mama, con mi papa, con mis hermanas, pues la nutricién musical. Esa oxigenaciéon
del cerebro y de lo que son las vivencias para componer canciones y para estar creando
siempre (Llerena 2017).

Este proceso de inspiracion que se sustenta en los viajes a Colombia también lo realizan otros
integrantes de La Rueda de Madrid. Ellos manifiestan su deseo de volver a Colombia y convivir
con otros musicos, en especial con los maestros ancianos de la musica de gaita y el bullerengue,
principalmente de este ultimo género extendido entre la region Caribe y Pacifica. Estos viajes
proveen a los musicos de La Rueda de Madrid tanto una actualizacién y posibilidades de
aprender de los maestros, como una inmersién en la cultura y paisaje de estos pueblos, para
luego representar en la escena de gaita colombiana en Madrid. Este tipo de viaje se planifica con
los propésitos mencionados y compone un ciclo de ida y vuelta a lo largo de la vida. Eventos que
observo como performatividad y performance de la nostalgia, pues, corresponden a una actividad
estética y social, repetitiva, que actualiza y fortalece la construcciéon identitaria. Implica la
motivacién de reconectar con la tradicion, la decisién de viajar, la inmersién en las practicas y el
lugar de la tradicion y el regreso al nuevo lugar donde se recrearin y actualizaran las
representaciones con los presupuestos adquiridos.

David Mesa, gaitero de La Rueda de Madrid, en entrevista realizada el 17 de octubre de 2017
relata como conoci6 al tamborero Emilsen Pacheco y como vuelve frecuentemente a Colombia
a aprender, renovarse y compartir con las personas de la tradicién musical.

En un festival en Puerto escondido conoci al maestro Emilsen y él es tremendo, es un
maestro de la vida, es un maestro tambolero, cantador, un maestro bailador, o sea €l tiene
el bullerengue en su sangre. Entonces postulé un proyecto para hacer un estudio sobre el
bullerengue alld y me fui cuatro meses a vivir en la casa de €l con su familia y con su grupo,
y aprender sobre el bullerengue y sobre el tambor alegre basicamente. Ahora que voy para
Colombia, regreso después de un afio de no verlo, a estar alli una semanita y compartir con
ellos, ya es como familia mia, es como mi casa, mis amigos, me acogen como un hijo mds,
entonces llego alla y soy feliz, aprendo, me renuevo y comparto. Ahora que vaya a Colombia
en un principio voy a estar con mi familia y a tocar gaita con mis antiguos amigos. También
visitaré por el lado del bullerengue a Nelda Pina alla en Gamero e iré a Palenque (Mesa

2017).
La escena de gaita en Madrid es ecléctica tanto en cémo se produce, como en la performance

del escenario relacionada con la electrocumbia y la musica electrénica. Aunque también hay
eventos en los que se recrea una performance en linea con la performance del baile, la musica y las
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interacciones de la gaita tradicional. A los eventos asisten tanto colombianos como personas de
otros paises que se vinculan principalmente a través de la etiqueta de cumbia o a la de afrobeat.
La Rueda de Madrid exalta los componentes indigenas y africanos de la musica de gaita. Este
indigenismo y africanismo supone un conjunto de valoraciones positivas sobre lo indigena y
africano como hitos de resistencia politica, de sabiduria ancestral y de riqueza cultural como
componente de la cultura colombiana. Segun Jean Paul Sarrazin (2015), en Colombia —al igual
que en Chile y otros paises como Estados Unidos, Francia, Holanda e Islandia— “el indigenismo”,
en el sentido del uso como una representacién de la alteridad por actores no indigenas ni
integrados socialmente a la diversidad que promueven, es un movimiento discursivo impulsado
por urbanitas con acceso a dichos paradigmas de las identidades desde los medios de
comunicacion correspondientes a centros urbanos de poder global.

La performance de la Rueda de Madrid combina elementos relacionados con Africa y
Colombia. En funcién del evento y la sala en la que se presenten utilizan camisas de tipo dashiki
con colores como negroy blanco que se comercializan en tiendas online, como étnicas o africanas
o camisas coloridas con estampados multicolores al estilo de las camisas aloha o hawainana. En
este ultimo caso acompanan el atuendo con sombrero vueltiao colombiano. De este modo, los
musicos en el escenario representan la nacién colombiana desde el Caribe como un lugar ubicuo
situado pero extendido en la imageneria de lo colorido, cdlido, alegre, tropical y el origen de la
cumbia desde el misticismo de una antigua raiz cultural africana o indigena. De igual forma y
en correspondencia con el atuendo, en algunos eventos el baile es mas cercano a la cumbia
colombiana y otras veces mas relacionado con el mapalé y las danzas afro. En su canal de
YouTube, La Rueda anuncia una de sus canciones, “El Indio Conakry”, con la siguiente frase:
“La conexién indigena entre el caribe colombiano y Africa occidental, cantos en ‘susu’ de
Guinea con ritmos y melodias de los indios farotos de Colombia”. También utilizan este mismo
discurso acerca de la mezcla cultural entre Africa y Colombia en el video “Live from the Future
(LFTF) 20217, disponible en YouTube. Se describe como: “Un viaje visual y sonoro del album £/
Indio Conakry de La Rueda. Tres colombianos y un guineano conectan con la esencia de sus
ancestros africanos e indigenas a través del sonido de gaitas y tambores con beals electrénicos”.
Las canciones “El Indio Conakry” y “Frontiére ma ma” en sus letras combinan el espanol con el
susu, idioma hablado por el pueblo susu de Guinea y Sierra Leona.

Esta busqueda por las raices africanas de la identidad colombiana en el grupo también se
manifiesta en la vuelta fisica a Africa. Alvaro Llerena, tamborero de La Rueda de Madrid,
describe asi su decision de migrar a Espana: “Yo llego a Madrid en el ano 2006 y llego porque
queria salir de Colombia para estar un poco mis cerca de Africa y solo me permitia estar mas
cerca de Africa estando en Madrid, y se me facilitaba por el idioma”. (Llerena 2017). En la escena
se vinculan una variedad de personas con las mismas inquietudes y sentimientos de bisqueda de
sus raices en un entorno multicultural saturado de multiples opciones musicales. Asi lo expreso
una asistente al concierto de Paito en el Café Berlin el martes 12 de julio de 2016, quien
manifesté estar en una busqueda constante de sus raices colombianas, al haber crecido entre
Estados Unidos y Espana:

Pues, bueno [La gaita] es un instrumento que viene de antiguo de las raices africanas,
indigenas, realmente viene de las raices indigenas y se junt6 con las raices negras que
llegaron, entonces es bastante tradicional [...] pues el baile es sintiendo mucho la conexién
con la tierra [...] Muy unida a la tierra, mucha raiz, siento como si mis piernas fueran, se
enraizaran hacia el interior y la siento dentro (Asistente concierto Paito en Madrid 2016).

Durante el trabajo de campo entre 2015 y 2019, el lugar de encuentro de las ruedas de gaita
fue el parque Madrid Rio (ver Figura 2). Un area verde de unas 121 hectdreas que posibilita a
los grupos musicales tocar tambores sin causar molestias o ser sancionados por causar ruido. Las
ruedas en Madrid empezaban en la tarde y se prolongaban hasta entradas horas de la noche. En
cllas, varios de los integrantes de L.a Rueda de Madrid y otras personas, aficionadas a la musica
de gaita o interesadas en los instrumentos, nos acercabamos para escuchar musica, bailar, cantar
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y tomar algo. Eran reuniones enfocadas en tocar y disfrutar la musica. Se trataba para muchos,
como en mi caso, de poder interactuar en un ambiente distendido con personas que, entre un
evento y otro, ya nos reconociamos e intercambiabamos algunas palabras. Habia otras personas
cercanas a los musicos con mas tiempo participando, que se mostraban comprometidas y
familiarizadas con el ambiente que se estaba conformando. Estas personas, ademas de aplaudir
sentadas, se levantaban a bailar, se ofrecian a cantar o pedian que se interpretara alguna cancion.

Figura 2. Rueda de gaita en Madrid Rio al atardecer, fotografia de trabajo de campo, Madrid,
2017.

La Rueda de Madrid se conformé en estos espacios donde las personas interesadas asistieron
para escuchar a David Mesa, un gaitero que llegé a la ciudad en el ano 2015 para ofrecer talleres
de musica de gaita. Ademas, algunas personas le encargaron instrumentos de este conjunto
instrumental.

Segun varias personas refirieron, el motivo para asistir a esta rueda de bienvenida a Mesa fue
poder escuchar a un discipulo del grupo de gaita mas reconocido: Los Gaiteros de San Jacinto.
David Mesa en Madrid representaba esta tradicion de gaiteros de Montes de Maria y escucharlo
era ponerse en contacto con ella. Considero que, en las personas del estudio, el deseo de poseer
alguin instrumento musical tradicional y de aprender el repertorio de la musica de gaita estaba
motivado muchas veces por esta relacion de la gaita con la identidad colombiana, como refiere
Diego Garnica, gaitero de L.a Rueda de Madrid:

La gaita representa la identidad colombiana porque es un sonido unico. [...] yo creo que
la gaita trasmite naturaleza y al final todo lo organico, lo que estd pasando en el mundo es
que cada vez lo organico va a ir funcionando mds y no me refiero s6lo a comida orgdnica,
sino a musica orgdnica a formas de trabajar mds organica, todo debe fluir mejor, realmente
todo esta conectado y todo debe fluiry esta musica fluye no estd forzada, es natural, siempre
ha sido la misma, ha cambiado pero bueno hay gente como algunos maestros que siguen
teniendo esa pureza campesina y esa forma de ser poco corrupta y buena y pura (Garnica
2015).

David Echevarria, del dio de DJS Guacamayo Tropical, también asiste a las ruedas y mezcla
musica tropical colombiana en la escena de electrocumbia madrilena. En la entrevista realizada
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el 1 de octubre de 2017 en Madrid, ofrece una respuesta similar acerca de la originalidad de la
gaita colombiana y su sonido como netamente colombiano y que representa su identidad. “La
musica de gaita representa a Colombia porque es tnica, es auténtica [...] colombiano que sepa
de musica de verdad reconoce ese sonido donde sea” (Echevarria 2017).

CONCLUSIONES

En el panorama colombiano la migracion y el desplazamiento masivo de personas requiere una
linea de trabajo que indague sobre todas las dimensiones que las personas experimentan en este
proceso y la cultura de la nostalgia que como pais se ha forjado a partir de estas problematicas y
otros procesos socioculturales. Tal movilidad y lo vertiginoso de los cambios sociales lleva a
fijarnos anclajes a la memoria, resistencias al olvido que toman diversas formas.

Performatividad y performance de la nostalgia es una categoria fenomenolégica que apunta a
comprender la experiencia del territorio y los conflictos y desafios que supone para los sujetos
desplazados el habitar dos espacios. Esta experiencia se vive como continuidad y comunicacién
con un territorio, un tiempo y un espacio cultural que a su vez puede generar una ruptura y un
desafio con el nuevo territorio, tiempo y espacio cultural. La propuesta pretende servir de
insumo para el analisis de aquellas acciones que son motivadas por un sentimiento tan profundo
y generador de propuestas como lo es la nostalgia. Esta linea de trabajo puede ser fructifera para
comprender la esfera de las emociones de las personas que han vivido la migracion, ya sea que
se encuentren atravesando las fronteras culturales nacionales o trasnacionales, que se
encuentren asentados en un lugar diferente a su lugar de origen, o en su lugar de origen pero
en conflicto con su entorno inmediato por cambios en las dinamicas sociales, politicas, culturales
o econdmicas y que pretenden a través de sus acciones traer al presente otros tiempos, otras
prdcticas, otros lugares ya inexistentes o imaginados.

La categoria de performatividad y performance de la nostalgia es valiosa en tanto examina la
compleja red que conforman los sentimientos de desarraigo, los procesos de memoria, la
performatividad de la identidad y las acciones que se despliegan. En el caso de los migrantes
internos, provee una conceptualizacion que puede ayudar a comprender fenémenos de
conflicto y adaptacion que otras categorias, como migracion transnacional, limitan al cruce de
fronteras nacionales sin considerar que dentro de una misma nacién o pais las personas
atraviesan fronteras culturales de gran contraste.

La categoria, performatividad y performance de la nostalgia ofrece trasfondo a las practicas
culturales que las personas recrean en los nuevos espacios. Asimismo, implica la relacién
constante del migrante con ambos espacios tanto fisicos como imaginarios, por lo que
complementa las conceptualizaciones acerca de la migracion que apuntan al mantenimiento de
la comunicacién entre el lugar de origen y el lugar de destino. Si bien es una categoria
abarcadora, no pretende ser totalizadora, sino ofrecer herramientas de analisis para el estudio
de las personas y las practicas culturales atravesadas por procesos migratorios.

En los grupos del estudio la performatividad y performance de la nostalgia se expresa de forma
disimil. La gestion de los sentimientos de nostalgia por medio de las letras de las canciones esta
mas presente en el grupo Son de La Provincia, quienes han realizado una migracién de la region
Caribe a la Andina de Colombia. En los miembros del grupo La Rueda de Madrid la
performatividad y performance de la nostalgia se realiza por otras vias, como en los viajes ciclicos
a Colombia para encontrar inspiracién en la creaciéon de musica, y actualizar y reafirmar el
sentido de las practicas culturales. Un espacio en comun de recreacion de la cultura gaitera, que
se da en ambos espacios, son las ruedas de gaita, que sirven de encuentro para la practica,
aprendizaje y actualizacioén de la tradicion.

En estas dos escenas, por medio de la gaita se crea un espacio para recordar y recrear un
terruno desde elementos seleccionados de la cultura del Caribe. Es importante advertir que no
son meras recreaciones, sino que se actualizan, resignifican y retroalimentan. Otro elemento
comtuin a ambos grupos es el deseo de conectar tanto con la novedad musical colombiana como
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con el pasado de la tradicion de musica y baile de la gaita, como una forma de encontrar el
origen de la propia identidad y captar un tipo de publico.
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Las prdcticas musicales en los espacios ptiblicos dan forma a la vida social y contribuyen a configurar la
materialidad del espacio mismo. Cuando la musica acompana eventos festivos —o los convierte en algo
tal—, consagra espacios urbanos que por fuerza del hdbito se convierten en centros de convergencia, de
encuentro y de participacion social, contribuyendo a moldear los afectos de los habitantes de una urbe.
Este tipo de convergencias no estd nunca exenta de conflictos, sea con las autoridades que gestionan los
espacios publicos o bien entre los usuarios. Recurriendo a los estudios sonoros y sus aportes en la
comprension del concepto de “territorio”, este texto ofrece algunas consideraciones generales acerca de
los diversos modos en como la musica en las calles y plazas de las ciudades, interpretada en el contexto
de la fiesta popular, permite la construccién material y social del espacio. Es en tales ocupaciones sénicas
cuando se dirime el tema central del territorio como un espacio en que ciertos grupos sociales y sus
culturas pueden ser y reproducirse. Ya que lo sonoro permite la redistribucion del poder inherente, la
musica que tiene lugar —y hace lugar— en ocasiones festivas en el marco de la vida cotidiana contribuye a
crear, recuperar o contestar territorios preexistentes.
Palabras clave: Fiesta callejera, Musica Popular, Espacio publico, Cultura Popular.

Musical practices in the public space contribute to shape social life and the materiality of space in itself. When, by
Jforce of habit, music is connected to festive events —or else, turns them into such things— it allows for certain urban
spaces to become spaces of social encounter and participation, thus also shaping the affections of those who inhabit
the city. Such encounters are never exempt of conflict, be it with the authorities that control the public spaces or among
users of such spaces. Grounded in sound studies and their contribution to understanding the notion of “territory”,
this text offers a series of considerations on how music in the public space, performed in the context of festive events,
contributes to the social and material construction of space. Such sonic occupations allow territories to be contested
and reconfigured as urban assels where social groups and their cultures can exist and reproduce. Since music can
potentially modify power dynamics, music-making is place-making, and in the context of festivities in everyday life,
it contribules to creating, reclaiming, or conlesting preexisting lerritories.
Keywords: Festivities, popular music, Public Space, Popular culture.
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Las celebraciones festivas en los espacios publicos —tales como fiestas populares, fiestas
patronales, carnaval o festivales— han estado presentes desde que las ciudades existen'. Esto
ocurre incluso en las ciudades modernas que, si bien muestran tendencias crecientes hacia la
vida individualizada, el control social y la privatizacion de los espacios publicos, también
preservan multiples fiestas comunitarias en donde la musica se hace presente. Las practicas
musicales que tienen lugar en los espacios publicos de las ciudades dan forma a la vida social y
también acaban por configurar la materialidad del espacio mismo. Practicas como la musica, el
baile o el teatro, —toda ellas asociadas a lo festivo—, van consagrando ciertos espacios urbanos
que, por fuerza del habito, se convierten en centros de convergencia, de encuentro y de
participacién social, contribuyendo a moldear los afectos de los habitantes de una urbe. Este tipo
de convergencias no estd nunca exenta de conflictos, sea con las autoridades que legislan y
fiscalizan los espacios publicos o bien entre los propios usuarios de estos espacios. En ltima
instancia, los encuentros y desencuentros que el sonido propicia entre las personas constituyen
las ocasiones en que los ciudadanos podemos reconocernos en nuestras diferencias y
negociarlas, a fin de construir un habitat comin (Bieletto-Bueno 2021b, Trotta 2021).

Son multiples las preguntas que se activan al cruzar el tema del espacio publico con la
conformacién de territorios por efecto de las practicas musicales en contextos festivos. Por
ejemplo; ¢Como incide la fiesta popular en la formacién social del espacio en las ciudades
contemporaneas? Dando por hecho que estas practicas populares no van a desaparecer, ;como
las tendencias privatizadoras ponen en riesgo las practicas festivas tradicionales en el espacio
publico? Mas aun, ¢como los discursos patrimonializantes en torno a la arquitectura, el
urbanismo y lo “inmaterial”, se cruzan con intereses turisticos que impactan en las practicas
festivas tradicionales?; ;como inciden los procesos de apropiacion ciudadana del espacio en la
construccién de identidades individuales y colectivas? Finalmente, ¢qué funciones cumple la
musica de la fiesta popular en ciudades que adolecen de una profunda segregaciéon socio-
territorial o bien de una creciente privatizacion del espacio publico (por ejemplo, por efecto del
turismo)?

En las paginas que siguen ofrezco algunas consideraciones generales acerca de los diversos
modos en cémo la musica en las calles y plazas de las ciudades permiten la construccién material
y social del espacio, lo cual incide directamente en las formas de construir el territorio, ejercer
ciudadania y construir también las (inter)subjetividades. Estas reflexiones no necesariamente
conciernen a la presencia de la musica y los misicos en movilizaciones sociales, aunque no la
excluyen. Mas bien presto atencion focalizada a la musica que tiene lugar -y hace lugar- en
ocasiones festivas en el marco de la vida cotidiana, contribuyendo asi a crear, recuperar o
contestar tanto los territorios como las jerarquias urbanas preexistentes. Sigo a Nadia
Serematakis es su defensa de que tales estructuras del dia a dia, las que ocurren a nivel del barrio
y en los calendarios anuales de la vida popular, son las que “repolitizan las dimensiones
microlégicas de lo cotidiano” (2019: 3). Es en tales ocupaciones del espacio cuando se dirime
el tema central del territorio como un espacio en que ciertos grupos sociales y sus culturas
pueden ser y reproducirse. Ahi lo sonoro permite la redistribucion del poder inherente en la
(re)configuracion de los territorios.

Territorio y sonido

Si los contextos socioespaciales moldean diferentes formas de escucha determinando a su vez las
practicas musicales y sonicas, también ocurre que las distintas formas en que practicamos y

! Este texto forma parte de los productos académicos asociados al Niicleo Milenio de Culturas
Musicales y Sonoras CMUS, (NCS 2022_016), dependiente de la Asociacién Nacional de Investigacion
y Desarrollo (ANID). Texto resultante del proyecto de Iniciacién con financiamiento interno:
“Subjetividades urbanas y experiencia de escucha: Teorias y metodologias de estudio” Universidad
Mayor, 2018-2020.
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construimos el espacio dan paso a experiencias aurales de la urbe que suscitan determinadas
reacciones afectivas, propiciando relaciones intersubjetivas. El reconocimiento de que la musica
en el espacio publico puede transformar tanto la experiencia de las ciudades cuanto las
dinamicas socio-territoriales es un tema que ha despertado un gran interés a nivel internacional
en los dltimos anos, y ha sido abordado por disciplinas tan diversas como la musicologia historica
(Llano 2018, Simpson 2011 y 2017), la etnomusicologia (Sanchez-Fuarros 2016 y 2017,
Sakakeeny 2013, Raimondi 2012, Rasmussen 2019 y 2017, Trotta 2021), los estudios de musica
popular (Vifiuela 2010), los estudios territoriales (Simpson 2011 y 2017, Toro Gonzélez 2023,
Doughty, Duffy y Harada 2019), la geografia social (Wissmann 2014, Doughty y Lagerqvist 2016,
Doughty, Duffy y Harada 2019), los estudios de comunicacion (Herschmann y Sanmartin
Fernandes 2014, 2023), solo por mencionar algunos. Asimismo, campos interdisciplinares como
los estudios sonoros (LaBelle 2010 y 2018, Daughtry 2015), los estudios sensoriales (Berrens
2016) o los estudios culturales urbanos (Borne 2013, Brusila, Johnson y Richardson 2016,
Bieletto-Bueno 2021), también han aportado reflexiones importantes para comprender la
relacion entre la musica, el sonido y construccion social del espacio. Si bien las aproximaciones
tedrico-metodoloégicas son diversas, entre los objetivos comunes se encuentran reconocer que
las practicas musicales estan siempre emplazadas en territorios especificos y preexistentes,
interpretar cémo el sonido y la musica conectan a las personas con los espacios en que
desarrollan sus vidas cotidianas, describir como la musica y sonido pueden reconfigurar los
espacios sociales y materiales, y esclarecer qué es lo que estas actividades sonicas pueden revelar
sobre las vidas afectivas de nuestras ciudades en la actualidad.

Los festivales son capaces de modificar las dinamicas de creacién de espacio y el desarrollo
de la experiencia urbana. Asi lo defienden estudios que exploran el rol de estos eventos en temas
como la reorganizacién de la materialidad urbana (Sakakeeny 2013, Morales Pérez y Pacheco
Bernal 2018, Pinochet Cobos 2016), la creaciéon de identidades de marcas asociadas a pueblos,
ciudades y paises con fines de explotacion turistica y activacion econémica (Wynn y Ayse 2016,
Hutabara 2022), el desarrollo del sentido de pertenencia y apego por el entorno (Bennett y
Woodward 2016), el diseno la convivialidad (Swartjes y Berkers 2022), entre muchos otros. En
los festivales, “lo publico adquiere un caracter particularmente festivo, sociable y coparticipe”
(Pinochet Cobos 2016). Estos tltimos en particular, la convivialidad y la coparticipacién, son los
que mas interesan a los fines de este texto, pues la idea de la fiesta y lo festivo interactiian con lo
que cada sociedad reconoce como musica y acaban por moldear las estructuras materiales (de
la urbe) y simbolicas (de la cultura) transformando la vivencia del espacio, los afectos y las
subjetividades de quienes se implican en el evento festivo.

Las consideraciones que aqui ofrezco han sido posibles gracias a tres proyectos de
investigacion y varios eventos académicos. El primero de ellos titulado “Espacios ptiblicos para
la accién musical y sonora” fue financiado por la Secretarfa de Educacién Piblica, de México®.
El segundo consistié en un financiamiento interno de la Universidad Mayor de Chile para el
desarrollo del proyecto “Subjetividades urbanas y experiencia de escucha: Teorias vy
metodologias de estudio”. Entre 2020 y 2023 formé parte del proyecto “Practicas sonoras y
musicales en el espacio publico de Santiago de Chile en el contexto de la crisis socio-politica y
sanitaria™.

Estos proyectos me permitieron realizar una exhaustiva revisién bibliografica, asi como llevar
a cabo un extendido periodo de trabajo de campo en las ciudades de Le6n y Guanajuato, ambas
en el estado de Guanajuato, México, entre 2016 y 2017. Durante estos dos aitos pude observar
con detenimiento el contraste entre las practicas musicales cotidianas en las calles con aquellas
que se realizan en el marco del Festival Cervantino (celebrado cada mes de octubre en

? Fondo PRODEP adjudicado bajo el patrocinio de la Universidad de Guanajuato (PRODEP
UGTO- PTC, 513).

% Fondo Interno de la Universidad Mayor para Apoyo a la publicacién, otorgado a la autora y al
sociologo Christian Spencer Espinosa (FDP, 2021-23).
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Guanajuato) y de la Feria de Leon (cada enero). En Santiago de Chile, realicé trabajo de campo
entre los anos 2018y 2022, periodo durante el cual fue posible observar, participar y registrar las
ocasiones musicales y festivas en las calles en el marco del Estallido Social en Chile, asi como los
contrastes de su atipica ausencia por efecto de la crisis sanitaria por COVID 19%. A estas instancias
se suma mi participacion como organizadora de eventos académicos como el Primer Congreso
Internacional de Misica y Musicos Callejeros’, 1a publicacién del libro Ciudades vibrantes: Experiencia
aural urbana en América Latina (2021), bajo mi edicién académica, y mi participacién como co-
coordinadora del Simposio “Experiencias sonoras-musicales urbanas: activismos,
territorialidades, afectos y corporalidades™. De tal modo, las reflexiones que aqui compilo y otras
ya publicadas (Bieletto 2017a, 2017b, 2019, 2021, 2021a, 2021b, 2022; Bieletto-Bueno y Spencer
Espinosa 2020; Bieletto y Galvan 2023), se han nutrido del sostenido didlogo con colegas
latinoamericanos durante la ultima década y quienes desde sus distintas ciudades observan las
distintas practicas musico-territoriales. Adicionalmente, mi participacion en comités de
evaluacion de tesistas doctorales situados en diversas latitudes del continente (Galvan 2023, Toro
2023, Bayuelo Garcia 2021) me ha permitido expandir mi conocimiento acerca de las maneras
tan particulares en las que la musica en el espacio publico, tanto en los festejos de la vida
cotidiana como en el contexto de movilizaciones sociales, crea territorios sonoros, moviliza
afectos, coloniza subjetividades, e incide asi en la creacion de lugar tanto como en la formacion
de las memorias e identidades colectivas.

En lo que resta expondré como los estudios sonoros han contribuido a reformular ideas
acerca de lo que es y como se constituye el territorio; en seguida recuperaré algunas
observaciones generales con relacion a la fiesta y lo festivo y, recurriendo a algunos ejemplos,
situaré este debate en el contexto de los espacios publicos urbanos. Finalmente, presentaré ocho
consideraciones generales en torno al papel que la musica en la fiesta popular callejera juega en
los procesos de practica y construccion territorial.

Territorios acusticos

La musica en el espacio publico, especificamente la musica que se toca en contextos festivos, es
un factor sobresaliente para la creacién, expansion y transformacioén de territorios. Si bien la
definicion del territorio es contingente a la disciplina o tradiciéon de pensamiento desde la que
se le describa, en términos generales las ciencias sociales consideran que un territorio es una
extension geografica que cobra determinados significados para ciertas comunidades, gracias al
uso que estas hacen de tal espacio. Para tal fin, se ha de considerar el “desenvolvimiento espacial
de las relaciones sociales que establecen los seres humanos en los ambitos cultural, social,
politico o econémico” (Llanos-Hernandez 2010). Considerando las conflictivas relaciones de
poder consustanciales a la esfera publica, Rita Segato estima que el territorio consiste en
“apropiaciones, trazas, recorridos y delimitaciones; es un ambito bajo el control de un sujeto
individual o colectivo, marcado por la identidad de su presencia, y por lo tanto indisociable de
las categorias de dominio y de poder” (Segato [2006: 4], citada por Toro 2023: 24). Mas alld de
€so, una aproximacion territorial a la fiesta popular y de la musica en ella permite abrir oidos a
dos aspectos importantes: 1) el rol que la musica y el sonido juegan en las disputas por el poder
y la jurisdiccién de los territorios y 2) la circulacién de afectos y la generacién de geografias

* En el marco de este primer proyecto realicé en enero del 2018, una estancia de investigacién en
el Instituto de Estudios Urbanos y Territoriales de la Pontificia Universidad Catolica de Chile (Campus
Lo Contador).

% Primer Congreso de Muisica y miisicos callejeros. Universidad de Guanajuato, Campus Leén, del 22-24 de
septiembre del 2018.

%En el Congreso de la Rama Latinoamericana de la Asociacién Internacional para el Estudio de la
Musica Popular. Septiembre 5-8, Valparaiso Chile.
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afectivas, que permiten imaginar o vivir formas distintas de inter-vinculacion social por medio
de las que se practica el territorio.

Para los estudios sonoros el territorio implica la capacidad o incapacidad de alterar los
patrones de distribucién acustica en el espacio. En dicho sentido, la idea de territorio responde
mas a un conjunto de prdcticas sénicas en tensiéon que a la delimitaciéon de una extension
geografica, incluso si esta es porosa y maleable (Daughtry 2015, Toro 2023). Justamente, las
formas tan particulares en como el sonido se expande por el espacio —sea o no identificado como
musica— generan tensiones inherentes que obligan a los escuchas relacionarse entre siy negociar
la expansion, contraccién, emergencia o silenciamiento de los territorios acusticos resultantes
(Dominguez Ruiz 2015, Trotta 2021). Al expandirse donde no ha sido invitado, el sonido puede
poner en crisis la distincién entre los espacios ptblicos y los privados, dinamizando asi el poder
de jurisdiccion de dichos espacios. Como indica Brandon LaBelle, los sonidos de la vida
cotidiana en los espacios compartidos permiten la “desintegracion y reconfiguracion del espacio
como un proceso politico” (LaBelle 2010: xxiii-xxiv). De esta manera, al estar repletos de
tensiones, el tipo de acercamientos entre personas que los sonidos propician develan los distintos
agenciamientos y formas de participacion social de los distintos colectivos. Como indica Martin
Daughtry,

Un territorio no es un lugar cualquiera; si no mas bien un drea que ha sido seleccionada y se
defiende frente a otros [que buscan ocuparla]; es un area que se mantiene bajo jurisdiccion.
Un territorio es un lugar que ha sido conquistado, un lugar cuya identidad se mantiene por la
fuerza o por la amenaza del uso de la fuerza. Asi que, el campo connotativo que produce la
idea de “territorios acusticos” es uno en donde los sonidos se convierten en una realidad
perceptual, solo cuando hacen contacto con los lugares y las relaciones de poder que los
habitan (2015: 125).

El problema de la percepcién actstica habilita una maniobra interpretativa entre la
materialidad urbana y sus dinamicas de poder, la haptica y la [inter]subjetividad. Segin la
opinién de distintos autores que representan las teorias fenomenoldgicas del sonido (Ihde 1976,
Eidsheim 2015, Nancy 2002, Feld 2015, Daughtry 2015, Gallagher 2016, Berrens 2016), cuando
escuchamos el espacio sonar, uno se escucha ademas a si mismo, en un proceso que Peter Szendy
llama “egofonia” (2015: 57). Es decir, si bien el entorno brinda las condiciones materiales de
resonancia que permiten al agente perceptor construirlo como tal (como un afuera constitutivo
del si), al mismo tiempo quien escucha hace carne la materia vibratoria, experimenta sus propios
sentidos, y construye su nocién de cuerpo con relacién a ese espacio y esa experiencia. Entonces
el sonido habilita la propiocepcion, la percepcion del espacio circundante, y lo que se imagina
como larelacion existente entre ambos. Como lo indica Jean-Luc Nancy (2002), cuando escucho
un espacio, necesariamente me escucho (re)sonar en €l y me siento a mi misma escuchandolo.
“Escuchar es sentirse sintiendo/escuchando” (se sentir sentir). Por eso, toda escucha es una
apropiacion que orienta las sensaciones de placer o desagrado corporal, auditivo y cognitivo. Es
asi que la consciencia deviene. Entonces, ademas de su expansion en el medio, cuando los
sonidos se cuelan en nuestras vidas y actividades cotidianas nos ayudan a establecer una relacion
con ese espacio que nos ayuda a entender(nos), a entender nuestros cuerpos, nuestra relacion
con lo que ahi suena y con quienes lo hacen sonar, comprendiendo mejor cémo se forman los
territorios, y con ellos, las subjetividades.

Si el establecimiento de territorios se inscribe en el dominio de lo politico, escuchar los
espacios también concierne al dominio de lo micro-politico, tal como propone Andrija Filipovic
(2012). Siguiendo el pensamiento cartesiano que tradicionalmente ha asociado ideas de lo
exterior a la materia/cuerpo y de lo interior a la subjetividad, Filipovic sostiene:

un territorio es una sintesis externa de elementos geograficos, caracteristicas ambientales,

rasgos materiales que crean de manera simultdnea un afuera y un adentro, y en esa supuesta
dicotomia conceptual, gracias a [la relacién] entre el espacio que se anexa [y constituye
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como] ‘afuera’ se crea una cohesion [en lo que se entiende como] ‘dentro’ (Filipovic 2012:
25)7.

Luego entonces, la decision de escuchar algo o no hacerlo es una defensa del territorio de
lo “propio”, de lo “interno”, de aquellos significados que nos permiten constituirnos como
sujetos; en esos territorios escucho e identifico lo que me pertenece y a lo que pertenezco. Pero
esa interioridad depende necesariamente de la existencia de una exterioridad, de la elaboracion
de aquello que me es “ajeno”, de un territorio que no es mio, ni en el que yo soy ni puedo ser.
Gracias a tal diferenciacion el proceso de construccion intersubjetiva es posible. Como Vidal y
Pol también lo senalan, el territorio “apropiado” es un factor de continuidad y estabilidad del si
mismo (self), ala par que un factor de estabilidad de la identidad y la cohesion del grupo” (Vidal
y Pol 2002: 284). Por ello, al escuchar y crear tales “adentros” y “afueras” se establecen nexos con
construcciones identitarias, que pueden ser culturales, etarias, de clase social, nacionales, e
incluso coyunturales, es decir, identidades que se enmarcan en comunidades efimeras que
cobran vida en instantes de interaccion social, tal como ocurre en la fiesta popular callejera.

La musica callejera

La practica musical en las calles desencadena disputas territoriales; a partir de estas, tanto
musicos como publicos logran (re)apropiarse territorios en dénde buscan ejercer su agencia
ciudadana (Sakakeeny 2013, Arguello-Gonzalez 2018, Bieletto 2021b, Sanchez-Fuarros 2016,
Daniel Paiva 2018, Herschman y Fernandes 2014 y 2023). Mas alld de identificar qué suena en
esos espacios: tipos de musicas, géneros, estilo, etcétera, ha habido un interés por identificar
diversos conflictos que se desencadenan no necesariamente por lo que suena, si no por quién lo
hace sonar, para qué, y como ello permite construir nociones de ciudadania (Bieletto 2018 y
2021, Trotta 2021). Esto incluye, sin duda, a las musicas, pero, ademas, a un cimulo de practicas
sonoras diversas que van desde las vocalizaciones y diversas acciones sonicas (canto, gritos,
silbidos, cacerolazos, bocinazos) hasta el habla cotidiana, incluyendo los acentos distintivos que
sirven como indice de la diversidad cultural que habita un mismo espacio.

Las disputas por los sonidos en distintos territorios, tanto como las politicas de gobernanza
de tales practicas sénicas, tienen un efecto directo en el emplazamiento y desplazamiento de
ciertas praxis sonoras a determinados espacios urbanos. La distribucién de tales sonidos en el
espacio esta cometida al ejercicio de los poderes en curso, lo que acaba por crear distintas
“geografias sonoras” que configuran la materialidad de las ciudades y las vidas socioafectivas de
sus habitantes (Wissmann 2014, De la Barre 2014, Paiva 2018, Della Dora 2021, Doughty, Dufty
y Harada 2019). Dicho de manera muy esquemadtica, aquellos sonidos que, ante los oidos de las
autoridades que gestionan los espacios publicos aparecen gratos, aceptables, o incluso inocuos,
pueden y suelen ocupar espacios centrales dentro de las jerarquias urbanas preexistentes: plazas
centrales, calles transitadas, frontis de determinados edificios o negocios, zonas turisticas, entre
otros. Por el contrario, sonidos escuchados como agresivos, peligrosos, o desagradables son
desplazados hacia los espacios marginales, de transito, o menos importantes por su valor de uso,
como bajo puentes, barrios bajos o cualquier esquina. Lo que resulta de interés en estas
reflexiones es que las ocupaciones sénicas en ocasiones festivas tienen la capacidad de alterar
tales ordenamientos. Luego entonces, me interesa resaltar dos aspectos interdependientes: 1)
que los marcos que brinda cualquier evento festivo dotan a los eventos musicales de una
significacion tal que las nociones del territorio y sus jerarquias asociadas pueden ser
reformuladas, y 2) que las distintas acciones sonoras son, en muchas ocasiones, las que permiten
que una instancia de convergencia social en el espacio publico se logre configurar como algo
festivo y transformador.

" La traduccién es mia.
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La fiesta y lo festivo

Si bien permanecen en un mismo campo semantico, la fiesta y lo festivo, por un lado, y el
carnaval y lo carnavalesco, por el otro, no son términos equivalentes. Por el contrario, el
significado de cada uno se da por varias consideraciones temporales, contextuales y pragmaticas.
El carnaval se refiere en especifico a la fiesta que tiene lugar inmediatamente antes de la
Cuaresma cristiana (inicio y término marcados respectivamente por el Miércoles de Cenizasy el
Domingo de Resurreccion). Este periodo se caracteriza por una postura indulgente por parte
de la Iglesia en lo que respecta al consumo de alimentos y bebidas, asi como de realizacién de
festejos antes de las restricciones alimentarias y de conducta que exige la Cuaresma. El
relajamiento de las normas y la inversion de lo ritual en sdtira son también distintivos de esta
fiesta. Fue el teérico cultural ruso Mijail Bajtin, quien en el libro La cultura popular en la Edad
Media y el Renacimiento (1987)% indagé acerca de los origenes de esta fiesta y sus variaciones
histéricas, brindando algunas generalidades de esta practica en una variedad de contextos
culturales y sociohistoricos. Por ello, Bajtin es un referente obligado para estudios tanto de lo
carnavalesco como de la fiesta popular. Como lo explica Bajtin, el carnaval tradicional (el que se
celebraba en la Edad Media y el Renacimiento) supone un momento de excepcion a la
normativa cristiana. No se trata de una forma artistica de teatralidad, sino que son conductas y
vivencias que se practican y experimentan durante el tiempo en que se enmarca esta celebracion.
Sin embargo, hay celebraciones paganas recurrentes en los calendarios de distintas localidades
que, fuera del periodo asociado a la Cuaresma, se apropian del denominativo carnaval, pues
recuperan formas de asociacion, organizacion comunitaria y conductas sociales tipicamente
asociadas al carnaval de origen religioso. Por esta razon, dado que las reglas y principios que
enmarcan la celebracion festiva se asemejan con el carnaval, es comtin encontrar referencia a lo
“carnavalesco”.

Durante el periodo carnavalesco el humor y la risa cobran importancia y los conflictos
ocasionados por diferencias de clases sociales o estatutarias pierden relevancia. Es un momento
de suspension e inversion del orden establecido. Durante los dias de fiesta hay una mayor
tolerancia a la violacion de los canones de conducta, asi como a la satira de las figuras publicas y
los representantes del poder, como pueden ser la Iglesia, las figuras de autoridad moral o las
instituciones en general. En el carnaval se subraya el escandalo y todo lo extravagante, lo que
permite que las normas y principios que gobiernan en la sociedad sean cuestionados.

Lo carnavalesco también refiere a formas performaticas de la cultura que incitan a la
admision del desorden, el quebrantamiento de las normas y la critica social. Esta funcion ha sido
especialmente relevante en contextos recientes de movilizacion social que, de manera mas
intensa desde la segunda década del siglo XXI, han contestado los sistemas politicos y
econdémicos que se perciben como injustos. En el sentido que propone Jacques Attali (1985), el
ruido como desorden es un indice del desborde o quebrantamiento del sistema en el que se
inscribe. Por ello, “meter ruido” puede transformar las subjetividades politicas de los ciudadanos
en tanto pone en evidencia los limites y fisuras de un régimen determinado, al tiempo que
interpela a las autoridades a sostener un didlogo con la ciudadania (Bieletto-Bueno y Spencer
Espinosa 2020, Bieletto-Bueno 2022, Domingo Gémez y Méndez Rubio 2023).

La relacién profunda que la fiesta tiene con la conceptualizacién del tiempo césmico,
biologico e histérico es un tema a menudo trabajado por la antropologia. La fiesta, como
simbolo de la cultura, esta ligada a periodos de crisis, de trastornos naturales, de cambios
importantes en la sociedad y en la vida de los individuos. Supone una oportunidad para la
superacion de traumas colectivos causados por la muerte, los desastres naturales, la destruccion
o las crisis humanitarias. Ideas acerca de la resurreccion, las sucesiones y cumplimiento de los
ciclos naturales que fortalecen la idea de la renovaciéon conducen necesariamente a la

8 Publicado originalmente en ruso bajo el titulo Rabelais and Folk Culture of the Middle Ages and
Renaissance (1965).
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celebracion, a la fiesta y al ritual (Velasco, Cruces y Diaz de Rada 1996, Camacho 2001, Pujol

Jruells 2006, Sarricolea Torres y Ortega Palma 2009, Lara Largo 2015, Marti 2008). La fiesta,
ademds, promueve la renovaciéon o renegociacion de los simbolos de la cultura, el
fortalecimiento de relaciones comunitarias, la integracion de nuevos miembros, asi como la
ratificaciéon de las identidades colectivas. Si bien lo festivo comparte con el carnaval su
importante funcién en el procesamiento y renegociacién de las cosmogonias y los tiempos, la
ocasion de un momento festivo no necesariamente establece un tiempo paralelo, como si lo hace
el carnaval. Lo festivo, entonces, puede entenderse mas bien como una forma performadtica de
la cultura que puede emerger de manera espontanea, en donde se suspende momentaneamente
la rutina cotidiana, a razén de que algo requiere celebracion. Si bien pueden ser efimeros esos
momentos festivos, si pueden brindar instantes de imaginacion alternos al orden existente que,
a través de vivencias musicales corporizadas, permiten no tnicamente imaginar, sino vivir otros
mundos posibles (Voegelin 2019).

Entonces, en términos antropolégicos, la fiesta popular permite renovar los vinculos
sociales, reforzar las identidades culturales y afianzar los lazos comunitarios. En términos
sociologicos la fiesta abre oportunidades para la convergencia social, el encuentro, la aparicion
del conflicto y su posible resolucion, y el libre ejercicio de la ciudadania. En términos de
psicologia social, se puede hablar de un procesamiento de los afectos por medio del gozo, la
sanacion del trauma, el reconocimiento del dolor, y la liberacién de las corporalidades mediante
el impulso dancistico, por ejemplo. La geografia social, por su parte, entiende que estas
instancias de festividad colectiva permiten “construir socialmente el espacio” (Lefevbre [1968]
2017), darle forma material al usarlo, renovarlo y adaptarlo, e incluso profanar sus simbolos y
transgredir las jerarquias espaciales preexistentes.

Acerca de la apropiaci(;n del espacio urbano, el soci6logo mexicano Gilberto Giménez
(2004) aduce que esta se puede manifestar en dos vertientes: “utilitaria-funcional” y “simbolico-
cultural”. En el primer caso, el uso “utilitario” implica usar el espacio para una funcion directa y
especifica, por ejemplo, vender, trabajar, desempenar un oficio en particular, etc. La venta
callejera de productos o alimentos asociados a la fiesta, o simplemente dirigidos al deleite de los
participantes en la misma, es ejemplo de un uso utilitario del espacio. Lo mismo ocurre con
musicos y actores que participan en el festival como una manera de granjearse un ingreso
econémico. Por el contrario, el uso “simbolico cultural” del espacio ocurre cuando en dicho
espacio posibilita el despliegue de repertorios performaticos culturalmente significativos:
expresiones politicas, ritos de paso, iniciaciones sociales, distintas tradiciones o costumbres
inclusive. Como se puede inferir, hay en la realizacion de la fiesta o el carnaval una multitud de
actividades y oficios que participan de las dos vertientes. Artesanos de objetos asociados a fiestas
especificas, actores, bailarines o musicos pueden estar dentro de los practicantes de oficios que,
al mismo tiempo que hacen un uso utilitario, permiten condensar los simbolos culturales que
confieren a la fiesta sus elementos distintivos. Ademas, cuando la fiesta ocurre en calles y plazas,
las ideas sobre lo publico y sobre los mecanismos de interaccion social son reformuladas.

Algunas fiestas populares que ocurren en ciudades de Chile de manera habitual, tales como
el Carnaval de Valparaiso, el festival de la Tirana o la Fiesta del Roto en Barrio Yungay de
Santiago, demuestran que estas celebraciones pueden llevarse a cabo en barrios y colonias
gracias a la accion conjunta de sus habitantes, que socialmente construyen el espacio y rompen
momentaneamente la cotidianeidad de sus vidas (Rojas y Marambio 2010, Diaz y Lanas 2015,
Hernandez 2016). Al explicar desde la psicologia social como las personas desarrollan apego por
los espacios, Enric Pol aduce que los procesos de apropiacion espacial ocurren por dos vias: la
accion-transformacion y la identificacion simboélica (Pol 1996 y 2002). La primera via es un
instrumento para la creacion o expansion de los territorios, mientras que la segunda, la
identificacién simbdlica, ocurre gracias a procesos afectivos, cognitivos e interactivos. “A traves
de la accion sobre el entorno, las personas, los grupos y las colectividades transforman el espacio,
dejando en élsu ‘huella’, es decir, senales y marcas cargadas simbolicamente. Mediante la accidn,
las personas vivencian el espacio y la experiencia comunitaria incorporando ambas a sus procesos
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cognitivos y afectivos de manera activa y actualizada” (Vidal y Pol 2005: 283). Entonces, si las
acciones dotan al espacio de significado individual y social por medio de los procesos de
interaccion social, es ahi donde la fiesta y la musica cumplen un papel altamente significativo.

La mausica en la fiesta

La fiesta popular en la calle supone un momento de encuentro social en donde los distintos
miembros de una comunidad convergen y se reconocen entre si, abriendo oportunidades para
transformarse unos a otros. A manera de cierre, ofrezco ocho consideraciones acerca de algunos
modos en que la musica en la fiesta popular contribuye a las formaciones territoriales y la
redistribucion de poder en los espacios geograficos e (inter)subjetivos.

1. Por efecto de sus ritmos, estilos, repeticiones y patrones de reverberacion, la misica puede convertir en
festiva una situacion que de otro modo no seria conceptualizada como tal

En el momento de ocurrencia del evento, estructuras musicales especificas suscitan respuestas
fisiolégicas que a su vez inciden en la generacion de afectos, mismos que circulan socialmente
entre las personas que participan del evento mediante la escucha y el baile. Este fenémeno
llamado “musical entrainment” consiste en una sincronizacion y coordinacién temporal entre
individuos que participan de un mismo evento musical y que promueve los vinculos con el grupo
y la cohesién entre sus miembros (Clayton 2012, Clayton et al. 2020). Luego, si la musica tiene la
capacidad de sincronizar los ritmos corporales de quienes asisten al evento, puede condicionar
también ciertas performances socioculturales. Esto incluye la creacion de comunidades efimeras
de personas que se encuentran e integran, aunque sea por breves instantes —bailando, o llevando
ritmos con los cuerpos (aplaudiendo, moviendo el pie), en suma, gozando-.

Como expliqué antes aludiendo a Bajtin, tal naturaleza festiva confiere multiples
oportunidades de modificar las modalidades de interaccion social: por ejemplo, invirtiendo el
orden reinante o las jerarquias sociales preexistentes, incrementando la tolerancia, etc. Por
ejemplo, al crear desde lo sonoro un contexto festivo, la musica incrementa el grado de
admisibilidad de ciertas conductas corporales y sociales. Esto incluye ciertos movimientos o usos
del cuerpo que, vetados en circunstancias no-musicales, son celebrados en una situacion festiva.
Asimismo, el contacto fisico entre ciertas personas de diferente estatus, rango etario, o que viven
bajo distintas expresiones de género, también pueden ver oportunidades de encuentro y
distension en la fiesta musicalizada. En multiples sentidos, la musica contribuye al relajamiento
de los limites de conducta y de los marcos de interpretacion en los que un evento determinado
tiene lugar. Un ejemplo ilustrativo de esto es la intensa presencia de musica en las protestas del
2019 y 2020 en Chile, Colombia y Cuba, que demuestra el modo en que ciertos estilos y géneros
musicales, al ser asociados con practicas festivas, tuvieron un gran impacto al posicionar la
musica, el baile, la alegria y la unidad social como formas de resistencia politica. Ademas, al
revestir de un aire festivo unos eventos tan beligerantes y violentos, se produjo entre los
manifestantes una sensacion de comunidad y entereza que daban propésito a la lucha en las
calles (Cortés 2020). En tanto, por efecto de la musica y el baile las autoridades y agentes
represivos del estado pueden percibir el evento como menos peligroso y combativo.

2. La musica en la fiesta popular permite la recuperacion del espacio publico

Al vincular el sonido a la fiesta popular, se materializa su importante papel en la recuperacién
del espacio publico en ciudades que han sufrido la gradual privatizacién o control de estos. En
paises como México o Espana, es posible identificar una creciente tendencia hacia Ila
turistificacion. Los llamados “pueblos magicos”, por ejemplo, han ocasionado limitaciones al uso
de los espacios publicos por parte de sus habitantes. En ciudades como Santiago de Chile, se
puede verificar como la industria inmobiliaria ha omitido la creacién de espacios para el
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esparcimiento, los deportes y las artes, capitalizando cada centimetro cibico a fin de exacerbar
los réditos. Como una contestaciéon a esta tendencia, en esta misma ciudad, la lucha por el
derecho a la ciudad y la vida colectiva quedo también claramente ilustrada con la masiva Cena
de Ano Nuevo que se celebrd el 31 de diciembre del 2019, en la que fuera renombrada “Plaza
Dignidad” de la ciudad capital’. Esa tltima noche del ano, musicos, bandas, bailarines y
manifestantes en general hicieron asados callejeros, bailaron y festejaron la llegada de lo que
anunciaban como una “nueva era” (Aceituno 2020). Asimismo, durante los tumultuosos anos
2020 y 2021, en las capitales de paises como Chile, Colombia, Cuba, Hong Kong o Tailandia, los
ciudadanos se tomaron las calles para hacerlas sonar y contestar asi los sistemas politicos
autoritarios que los regian, reclamando el uso de los espacios publicos como un derecho
ciudadano. En tales reclamos se dirime no solo el acceso a lo publico como un bien y como un
recurso; ademas se vela por el derecho a ser juntos como una forma de asociacion politica. Como
se puede notar, las luchas por la preservacion de fiestas en espacios publicos y abiertos, no es
solamente una disputa en contra de las fuerzas que privatizan el espacio; es ademas una lucha
por la idea y la vivencia de lo publico, como lo han ilustrado algunos estudios ocupados de la
relacion entre musica y fiesta por ejemplo en Rio de Janeiro (Herschman y Sanmartin Fernandes
2023, Amaro dos Reis 2021), en New Orleans (Sakakeeny 2013) o en Ciudad de México
(Arguiello-Gonzdlez 2018).

En circunstancias mas cotidianas, la (re)apropiaciéon ciudadana de espacios publicos por
medio de las practicas musicales puede incidir en la materialidad del espacio urbano. En
ocasiones, las plazas, fuentes o calles de la ciudad se ven beneficiadas gracias a las alianzas que
los musicos callejeros logran establecer con locatarios, propietarios o autoridades locales, a fin
de poder ejercer su trabajo y fuente de ingreso. Un musico callejero puede, por ejemplo,
ofrecerse para barrer una esquina a cambio de poder instalarse en ella, o bien puede comprar
cloro para desinfectar el agua de una fuente a cambio de tener acceso a una toma de electricidad
para conectar su equipo de amplificaciéon sonoro (Bieletto-Padilla 2021). Este tipo de
interacciones sociales cotidianas, mediadas por la musica, pueden dar lugar a pequenas pero
significativas modificaciones en la constitucién material de las ciudades y en el sentido de apego
hacia ellas.

3. El sonido en el espacio publico, y en especial en contextos festivos, solventa formas de accion politica

Como se puede discernir, en estas batallas, el sonido, el baile, la fiesta, y lo carnavalesco son todas
herramientas de accién social que Judith Butler, siguiendo a Gandhi, ha identificado como
formas de accion “no-violentas” (Butler 2020). Ademds de permitir la reproducciéon de
tradiciones y costumbres, estas tacticas ciudadanas de resistencia festiva pueden ejercer un
importante rol en criticar los estatutos vigentes, cuestionar el orden establecido y senalar la
necesidad tanto de realizar cambios necesarios para una convivencia mds justa, como de
distribuir de mejor manera los recursos materiales necesarios para la vida cotidiana. Dicho de
otro modo: la fiesta en el espacio publico es una forma de ejercer ciudadania. Como sostiene el
geodgrafo David Harvey siguiendo a Lefevbre, “el lugar, la localizacién y la geografia camplen un
papel sumamente importante en la formacion de la identidad politica” (Harvey 2014: 23). Pero
estas formas de ejercicio ciudadano en pro de la defensa del espacio no tinica ni necesariamente
ocurren en el seno de movimientos sociales. Mas bien, la persistencia de ciertas tradiciones y
practicas festivas o rituales van marcando dindmicas, en donde lo cotidiano se erige como

)Reahzada en pleno auge de un movimiento social que desde octubre del 2019 ha denunciado un
reglmen economico abusivo y un gobierno autoritario, esta cena comunitaria contesto el decreto del
intendente Felipe Guevara que limitaba por la fuerza el derecho a reunion publica. Dias antes, el
control de la plaza se venia disputando entre el Gobierno local y los manifestantes mediante el uso de
vehiculos lanza aguas, lesiones oculares y diversas acciones represivas por parte del cuerpo de
carabineros, quienes incluso llegaron a considerar el uso de armas acusticas para la dispersion de masas.
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micropolitica del dia a dia, y donde se pueden crear territorios no solo a nivel local, sino incluso
trasnacional. El papel que la musica juega en la subsistencia de dichas costumbres no es menor.
Eventos como las fiestas callejeras de XV anos en México (Sarricolea Torres y Ortega Palma
2009), el movimiento sonidero (Lépez Cano 2015, Ragland 2013), o las murgas en paises como
Argentina y Uruguay (Martin 1997; Sommaruga 2014), son ejemplos de lo anterior.

4. La musica en la fiesta contribuye a resignificar los lugares

Una importante funcién de la musica en el contexto de la fiesta callejera tiene que ver con como
las jerarquias musicales preexistentes, articuladas en conjunto con —o en oposicién a- las
jerarquias socioespaciales también preexistentes, pueden contribuir a la resignificacion
simbélica de los espacios urbanos. Es decir, las ocupaciones festivas del espacio publico usan a
su favor las jerarquias preestablecidas de los territorios, con lo cual dotan de significaciones
sociales a los espacios convirtiéndolos en lugares mas significativos para sus habitantes. Si bien
en cada ciudad, hay espacios que se consideran mas emblematicos que otros, determinadas
calles, plazas y recintos pueden ser (re)significados como zonas que enmarcan formas
particulares de interaccién, tanto por como han sido planeados, (re)disenados y
(re)construidos, cuanto por el modo en como son, de hecho, utilizados. El uso recurrente de
una plaza o esquina particular para un evento festivo o musical puede contribuir a que espacios
que no se consideraban importantes se conviertan en lugares especiales para los habitantes de
un barrio, un sector o de la ciudad entera. Estas mutaciones permiten reactivar territorios y
resignificarlos, poniéndolos al servicio de practicas sociales, tales como la musica y la danza, y asi
reclamar los espacios publicos para la gente comtin (Amaro dos Reis 2021 y Rodriguez Vega
2021). A fuerza del uso, estos espacios comienzan a cobrar una vida activa, lo que a la postre
necesariamente conduce a que los usuarios identifiquen las necesidades materiales de sus
entornos. Entre tales necesidades se incluyen la actualizacion del equipamiento urbano, la
conservacion de inmuebles, la limpieza de espacios verdes y fuentes, infraestructuras de
seguridad, entre muchas mas. En algunos casos, la apropiacion de los espacios publicos conduce
alos habitantes a gestionar de manera autéonoma soluciones a las necesidades detectadas, lo cual
refuerza los lazos sociales al tiempo que fortalece las nociones locales de identidad barrial o
cultural.

De esta manera, la realizacién de un carnaval, festival o alguna fiesta callejera similar suele
incentivar el embellecimiento, remozamiento o mejora de espacios urbanos que se consideran
centrales para el buen desarrollo del evento. Como lo han demostrado ya multiples autores
(Wynn 2015, Wynn y Yetis-Bayraktar 2016, Sanchez-Fuarros 2016, Sakakeeny 2013), las musicas
vinculadas a festivales o fiestas tradiciones locales pueden llegar a jugar un papel fundamental
en la (re)significacion, y recuperacion de los espacios publicos. En suma, la fiesta en el espacio
publico contribuye a incrementar la deseabilidad por determinados espacios, en tanto estos se
perciben como repositorios de experiencias particulares y no accesibles en otros barrios.

Respondiendo a una de las preguntas antes formuladas, acerca de las funciones que cumple
la fiesta popular en ciudades que adolecen de una profunda segregacién socio-territorial, tal
efecto de deseabilidad incrementada puede incidir también en aumentar las oportunidades de
encuentros sociales entre personas de clases sociales distintas, quienes de otro modo no se
verian.

No obstante, la gestion socio-territorial debido a intereses econémicos, politicos y electorales
es una causa importante que tiende a determinar qué eventos festivos, cuando y en qué formatos
pueden ocurrir en el espacio publico. Cuando la realizacion de estos festivales esta sujeta a
apoyos o patrocinios institucionales es cuando mas claramente se ve la disputa por los territorios
geograficos y simbdlicos, incluso a veces reforzando la relacion entre territorios, ideologias y
clase social. Un ejemplo es el contraste entre dos festivales musicales que recientemente tuvieron
lugar en la capital chilena. Organizado anualmente en el parque O’Higgins de la comuna de
Santiago centro, el festival Lollapalooza cambi6 en 2022 su sede habitual. Las razones esgrimidas
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aludieron al “dano patrimonial”, debido al deterioro que cada ano sufre el parque. Como se
puede inferir, Lollapalooza brinda con claridad un ejemplo de la creciente privatizacion de lo
publico para intereses privados, tendencia que transforma los espacios publicos en objetos de
consumo y comercializacion. Sin embargo, el cambio de color politico de la comuna, disputada
en las urnas al derechista Felipe Alessandri por la comunista Iraci Hassler, puede haber sido un
factor de peso en el distanciamiento de la nueva alcaldesa con un festival tan claramente
comercial y ligado a la industria musical, especialmente considerando los altos costos de
admision al mismo.

Como claro contraste, el festival WOMAD, si bien asociado globalmente a la nocién de
“musicas del mundo”, se ha caracterizado en Chile por convocar a musicos independientes y
representantes locales de musica de protesta. Organizado en la comuna de Recoleta, bajo la
jurisdiccion del Partido Comunista y de su alcalde Daniel Jadue, este festival reclama esta zona
urbana como parte del proyecto de cambio politico (en el que Hassler también particip6) que
contesto6 a la administracion de Sebastian Pinera y que acabé por instaurar el nuevo gobierno de
izquierda encabezado por Gabriel Boric, y que, entre otras causas, enarbola la contestacion al
orden neoliberal implementado en Chile por la dictadura Pinochetista. Se puede ver con
claridad como los diferentes géneros y estilos musicales acaban por vincularse a identidades
culturales que se estructuran dentro de proyectos econémicos, politicos e ideolégicos,
reforzando asi la distribucion de los territorios materiales y simbolicos.

5. La musica en la fiesta dinamiza las interacciones sociales y hace audible lo oculto y marginal

Bajo la misma l6gica, la fiesta callejera cumple una importante funcién de integracién, necesaria
para dinamizar las interacciones sociales en cualquier comunidad. En su origen conceptual y
material, las ciudades por vocacion centralizan el comercio y las instituciones, por ende,
condensan colectividades diversas en areas reducidas. Ademds de acoger los mecanismos
performativos de la cultura, esas materialidades urbanas dan la oportunidad a los grupos sociales
de situarse en un territorio y enunciarse; pero, ademas, reconocerse en sus diferencias. Si
pensamos, por ejemplo, en el tipo de beneficios que la migracién aporta a una sociedad
antiguamente aislada —por ejemplo, la sociedad chilena hasta hace pocos anos-, la fiesta es
fundamental para hacer participes de la festividad a los nuevos miembros a la comunidad (Marti
2008b). No tinicamente porque ahi se les hace participes de las formas culturales que son propias
a la cultura que los acoge, sino porque la fiesta abre oportunidades para que los “extranos”
integren sus practicas culturales a la sociedad de la que buscan ser parte. Es asi como la sonoridad
misma de la cultura también se transforma. Si pensamos que cada sociedad cuenta con
repertorios musicales mas conocidos que otros, la fiesta en el espacio publico brinda
oportunidades para que las musicas periféricas —las que no se reconocen localmente debido a su
novedad contextual- comiencen a integrarse a la “sonésfera” local —al conjunto de sonidos que
dota de sentido la vida de una determinada comunidad- (Camacho 2006). La introduccién de
nuevos instrumentos, estilos y formas de sonar y cantar, son todos elementos que transforman la
sonoridad de la cultura y con ello sus referentes culturales. En los términos propuestos por
Steven Feld (2013, 2015), la introduccién de estos nuevos sonidos supone la instauracién de
condiciones distintas para construir nuevas “acustemologias”, es decir, nuevas formas de
construir conocimiento desde lo acustico y generar sentido desde lo experiencial. Al mismo
tiempo, contribuyen a incrementar el umbral de goce estético de la sociedad en cuestion y
suscitan oportunidades para la mezcla, hibridacién, fusién, etc.

Ademats, la fiesta musical en el espacio publico cuenta con el potencial de hacer visible a los
sectores del pueblo que suelen estar ocultos. Claro es el hecho de que la presencia de ciertas
musicas en las calles —y su denostacion mediante la invocaciéon de la categoria “ruido”- ha
gatillado siempre el deseo por controlar lo que suena, cuando suenay por qué suena, lo cual es
solo el indice de un afan por el control socio-territorial con fines de gobernabilidad. En anos
recientes, ha sido bien estudiado por la Historia como los modos en que algo se festeja o, mejor
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dicho, la manera en cémo las élites perciben y nombran los modos de festejar —y en particular
de sonar— han ayudado a través de la historia a dividir entre la “gente decente” y la “infima plebe”
(Viqueria Alban 1987, Bieletto Bueno 2018, Simées de Castro 2021). Si admitimos entonces que
la fiesta popular callejera puede ampliar nuestros panoramas de experiencias estéticas y
sensoafectivas, entonces es valido preguntarse ¢como la fiesta podria repercutir en cambios
sociales mayores, por ejemplo, transformando las ideas en torno a ciertos grupos sociales, o
cambiando las mentalidades de lo posible o aceptable, por medio de instaurar, aunque sea
momentineamente, tipos particulares de interacciones sociales que resulten gozosas? (Doughty
y Lagerqvist 2016). Otro modo de formularlo es: ¢qué es lo que la fiesta en la calle le hace a los
prejuicios sociales y raciales de los sectores dominantes, y que suelen ser los mads inflexibles al
cambio?

6. La mausica en la fiesta popular permite vivencias del espacio y modalidades de circulacion de afectos vinicas
en su tipo

Los sentidos y afectos también se resignifican por efecto de las musicas y sonidos que se escuchan
en el espacio publico. La musica puede ademas tener efectos imprevistos en los cuerpos de las
personas que escuchan, pues no solo lo hacemos con el oido, si no con todo el cuerpo. Es decir,
como lo ha defendido Tim Ingold (2007), la materialidad del sonido activa nuestros cuerpos
sonantes (“ensounded bodies”) de modo tal que nuestra experiencia de escucha corporizada incide
en la conformacion que hacemos de los lugares, los cuerpos, las comunidades, los afectos y las
maneras de comprender como se ejerce y circula el poder. Karla Berrens por ejemplo, destaca
la importancia del sonido para conectarse con el lugar habitado, pues la manera en c6mo
experimentamos los sonidos es parte de un proceso de unificacion de una muy compleja
experiencia intersensorial del espacio. Como sostiene, el proceso de escucha, mediante el que
se dota de sentido al espacio, “funciona uniendo y no separando experiencias, pues los sentidos
se acompanan de afectos, orientaciones [para la accion y la interpretacion] y de emociones que
ocasionan una mayor conexion entre nosotros, nuestros pasados, nuestros presentes y, al mismo
tiempo, con nuestras formas previas y contemporaneas de hacer lugar” (Berrens 2016: 80).
Entonces, si se considera la experiencia aural como parte de la experiencia urbana, el proceso
de asignacion de sentido al espacio integra al cuerpo, la memoria y las emociones,
proporcionando un entendimiento mas integral de como se hace lugar y como nos arraigamos
a él. Asi, desde los patrones de resonancia, se pueden construir nuevas “cartografias afectivas”,
es decir, espacios que son significativos para quienes los habitan, debido a lo que ahi vivieron y
sintieron, y que por tanto se integran a sus mapas experienciales.

Las misicas y expresiones sonoras en el espacio publico que se dan en contextos festivos
pueden activar afectos que inducen, a su vez, a la transformacion de actitudes sociales en donde
se reconocen nuevas formas de cémo el yo se relaciona con los otros y “lo otro”. Como indica
Michael Gallagher (2016), el sonido es un impulso que moviliza afectos, y al hacerlo, no solo
interconecta entidades; sino que ademas las modifica. Como también sostienen Doughty y
Lagerqvist (2016), la musica en el espacio publico tiene un potencial ético para transformar los
imaginarios sociales de lo que antes parecia ajeno. Ahi, en la calle que es la “quintaesencia del
espacio publico” (Mehta 2019), es donde la gente diferente se encuentra entre si, donde la
sociedad tiene la oportunidad de convertirse en una mas inclusiva. Si la resonancia se entiende
no solo en términos actsticos, sino en términos sociolégicos, el hacer de uno impacta la reaccion
del otro, a nivel material y simbélico (Rosa 2019: 88). De suerte que, cuando dos o mas personas
se encuentran en una misma ocasion performatica, lo que una hace resuena en lo que la otra
escucha, potenciando procesos de redistribucion de afectos (Ranciere 2006) y de transformacion
intersubjetiva.
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7. La maisica en la fiesta hace que el evento sea mas memorable y por ende contribuye a construir memorias
sociales situadas en territorios especificos

Gracias a la impronta que el sonido deja en los cuerpos, las mentes y los afectos de los
escuchas, un evento festivo, y el lugar en que ocurri6, se recuerdan mejor y por mas tiempo
cuando la musica estuvo presente. Por efecto de los paisajes sensoriales que se crean, entre otras
cosas, mediante la musica, las memorias sociales en torno a un determinado barrio, plaza, calle
o espacio publico se fijan en la memoria y los afectos de los asistentes. Siendo ellos quienes
eventualmente construyen la historia oral de esos eventos emplazados, esos recuerdos permiten
construir las memorias colectivas que dan identidad cultural tanto a los lugares como a las
personas (Bieletto Bueno 2017). Adicionalmente, este tipo de experiencias abonan a los
discursos acerca del patrimonio inmaterial que tanto gustan a las autoridades. Tales discursos
oficiales incrementan la legitimidad de administraciones en curso, aumentan la deseabilidad de
los espacios y, con ello, su perfil turistico, dejando ademds beneficios para la economia.

Palabras finales

Como he expuesto, mas alld de solo considerar la musica en la fiesta popular, el estudio del
sonido en las ciudades suscita muchas mas preguntas de gran relevancia para interpretar los
procesos de territorializacién. :Cémo es que el sonido y su manejo institucional puede
condicionar las relaciones entre quienes habitan distintos barrios, ocupan diferentes estratos
sociales, o se sienten parte de diversos colectivos? ¢Qué tipo de politicas publicas determinan
quiénes pueden acceder al silencio y quiénes deben aguantar el ruido? ¢A quiénes estd permitido
usar el espacio publico para hacer qué sonidos y en qué lugares? ;En qué manera el sonido
puede contravenir, revertir o reconfigurar las representaciones sociales existentes sobre un
determinado territorio? ;:Cémo, al hacerlo, se transforman las relaciones sociales que ahi tienen
lugar?

A manera de epilogo, es relevante preguntarse por el futuro desarrollo que podran tener las
festividades publicas y callejeras, considerando los tiempos que corren. La crisis sanitaria de los
anos 2020 y 2021 y el avance de sistemas autoritarios y tecnologias informaticas de vigilancia en
todo el mundo han conducido a un mayor control oficial y ciudadano sobre los espacios
publicos. Lo vivido estos ultimos anos tiene relevantes implicaciones que conciernen al bio
poder, asi como al ejercicio del poder politico, econémico e ideolégico para el control de las
vidas de las personas. Aun asi, es previsible que la fiesta y la musica en ella sigan contribuyendo
a la subsanacion de los danos psico-sociales que situaciones anémalas, como crisis sanitarias,
movilizaciones sociales violentas, o incluso guerras han ocasionado en las sociedades. Es
probable, y deseable, que la musica nos ayude una vez mas a relajar el cuerpo y perder el miedo
al encuentro, invitindonos a gozar los espacios de las ciudades que habitamos.
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El presente trabajo expone el resultado de una investigacion relacionada con el ruido, el paisaje
sonoro, el impacto ambiental, la configuracién identitaria, territorial y simbélica durante la quema de
ano viejo en la ciudad de Guayaquil (2018-2021). El articulo se divide en dos secciones: en la primera,
se realiza una aproximacion a las nociones de ruido, ecoacustica, territorios y estudios del sonido
(Farina 2014, Farina y Gage 2017); en la segunda parte, se realiza una exposicién a partir del trabajo
etnografico realizado. Se plantea como hipétesis que la expansion del sonido es parte de una realidad
identitaria y territorial que se ha configurado como imaginario de autoafirmacién social en la ciudad.
La metodologia es cualitativa y comprende dos tipos de procedimientos: revision bibliografica, de
acuerdo con las fases que proponen Reboratti y Castro (1999), y un estudio cualitativo con enfoque
reflexivo. Se realizo6 trabajo de campo, observacion participante, entrevistas abiertas, documentacion
fotografica y recopilacién de niveles de ruido con sonémetros.

Palabras clave: estudios del sonido, ecoacustica, identidad territorial, constructo simbdlico,
etnografia del ruido.

This article exposes the result of an investigation related to noise, the sound landscape, the environmental impact,
and the identity, territorial and symbolic configuration during the burning of the old year in the city of Guayaquil
(2018-2021). The article is divided into two sections: in the first, an approach is made to the notions of noise,
ecoacoustics, territories and sound studies (Farina 2014, Farina and Gage 2017); In the second part, an exhibition
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is made based on the ethnographic work carried out. It is hypothesized that the expansion of sound is part of an
identity and territorial reality that has been configured as an imaginary of social self-affirmation in the city. The
methodology is qualitative and has been divided into two procedures: bibliographic review, according to the phases
proposed by Reboratti and Castro (1999), and a qualitative study with a reflective approach. Field work, participant
observation, open interviews, photographic documentation and noise level collection with sound level meters were
carried out.

Keywords: sound studies, ecoacoustics, territorial identity, symbolic construct, noise ethnography.

Introduccién!

En la ciudad de Guayaquil, provincia del Guayas, region costa del Pacifico de Ecuador, se ha
realizado a lo largo del siglo XX y XXI la quema de ano viejo. En el dltimo dia del ano, se hace
una gran fogata con munecos hechos de materiales diversos. No es una simple hoguera. Desde
el ambito privado —individual, familiar—, hasta grupos mas grandes —una comunidad, una
empresa—, se organizan para prender fuego al monigote; con €l se van las cosas malas y abre
espacio para las buenas del nuevo ano. Durante la quema, se usan fuegos artificiales: el muneco
no solo esta relleno de papel, cartén o aserrin; por dentro es una bomba: acumula material
explosivo. Desde hace varias décadas ha imperado la creencia de que, entre mas petardos,
camaretas y cohetes se detonen, mayor sera la prosperidad y abundancia que acompanara al
dueno del monigote. Por lo general, no basta con lo que esta dentro del muneco; durante la
quema, las personas lanzan paquetes de fuegos artificiales o punos de camaretas con los riesgos
que implica. Entre la medianoche del 31 de diciembre y el 1 de enero de cada ano, las principales
ciudades de Ecuador estin bajo el estruendo de la pirotécnica: cohetes, humo y fuego se
esparcen con el ruido incontrolable de la celebracion.

El presente trabajo analiza la practica tradicional de la quema del viejo desde aspectos
etnograficos y la ecoacustica. Se ha procurado entender la percepcion de identidad y territorio
relacionadas con el sonido y su vinculacién a esta festividad. Al mismo tiempo, se ha identificado
una narrativa social desde el imaginario sociocultural y s6nico. En la quema del viejo dos cosas
son esenciales: el fuego y el sonido de la explosion. Para lograr los objetivos planteados, se parte
de la hipétesis de que la quema del viejo es una practica con implicaciones sénicas y un medio
de autoafirmacién sociocultural en Ecuador, especificamente en Guayaquil. El fenémeno
obedece a una practica cultural y ritual que trasciende los distintos estratos sociales.

Materiales y métodos

La presente investigacion parti6 del paradigma cualitativo de investigacion social. Al principio,
se plante6 una ruta de trabajo que se modificé en el tiempo, en especial durante el periodo de
la pandemia por COVID-19 entre 2020 y 2021. Se realiz6 un ejercicio hermenéutico en la
interpretacion de los resultados, tomando como punto de partida la elaboracién y simbologia
de los constructos sociales (Marti i Pérez 2000; Boyce-Tillman 2000).

La quema de ano viejo en Guayaquil ocurre exclusivamente en la transicion del 31 de
diciembre al 1 de enero. De esta manera, se tomaron medidas previas para la ubicacién de las
observaciones, registro fotografico, grabaciones y mediciéon del sonido. En especial, las
entrevistas se hicieron horas antes, durante y después de la quema. Al respecto, fue valioso el uso
del diario sénico para el registro de entrevistas. El diario s6nico?, como método experimental,
registra las experiencias afectivas en eventos alrededor del sonido y un determinado ambiente.
Tiene la particularidad de incentivar a los informantes a buscar explicaciones de cémo funciona
el sonido para ellos, qué sensacién se transmite en sus cuerpos y, en especial, la triangulacion

! Este trabajo forma parte del proyecto “(Inter)subjetividades y (de)construccién sonora. Estudios
sobre sintesis, actstica y la musicologia de la grabacién y la performance”. Cédigo: VPIA-2023-15-PI.
Adscrito al Grupo de investigacién S/Z de la Universidad de las Artes, Guayaquil.

? En inglés Sound Diaries.

118



Diario sénico de Guayaquil. La quema de ano viejo ... / Revista Musical Chilena

entre sonido, territorio y emociones. Dicho método ha tenido precursores destacados como
Latham (2003), Harper (2002), Clark-Ibanez (2004), Waitt, Gill y Head (2009), entre otros.

En general, el diario sénico ofrece informacion sobre el sentido de comunidad, los niveles
de empatia y emotividad relacionados con las experiencias sonoras. Cuerpo, territorio y sonido
se verbalizan para los informantes. Esto se logra por medio del ejercicio de escucha posterior al
evento, se accionan recuerdos, sensaciones corporales, se reintroduce el concepto de espacio y
perspectiva, textura sonica, activa la percepcion y la imaginaciéon (Shehan Campbell 2005). Este
método permitié definir las experiencias sonoras a partir del contexto geografico mediante la
recoleccion de datos en un punto especifico. Sin embargo, no es un método infalible, por lo que
se complementé con otras metodologias.

A partir de lo antes senalado, se usaron entrevistas abiertas que permitieron la exposicién
de narrativas personales, esto permitié apreciar el sentido de comunidad del fenémeno
estudiado. Para conocer las expectativas de los informantes, hubo un margen de tiempo entre
las entrevistas que se realizaron. La ansiedad de los dias previos y la emocion pocas horas después
de la actividad fueron cotejadas en la escucha de los diarios sénicos. Las entrevistas permitieron
observar los puntos comunes entre los miembros de la comunidad, asi como la revision de redes
sociales (Facebook, Instagram y Twitter), a partir de los criterios establecidos desde la
netnografia (Kozinets 2015, Kozinets, Dolbec y Early 2014, Del Fresno 2011). Desde las narrativas
personales y el levantamiento de la informacion, se describen y resaltan los aspectos identitarios.

Se hizo una revision de material hemerografico que nos permitié conocer aspectos que se
consideraban aupados por todos los sectores sociales y que revel6, de manera gradual, cémo los
entes gubernamentales ponian restricciones para la quema del viejo. El principal argumento era
el riesgo de incendios, el peligro para ninos y adultos y, en escasas ocasiones, se aludia al ruido
de las explosiones y las consecuencias para las mascotas, especialmente en aquellos articulos de
prensa en que el entrevistado pertenecia a una sociedad protectora de animales. Se infiri6, desde
el primer momento, que se procuraba controlar principalmente el fuego, no el ruido.

Fue indispensable el andlisis de artefactos como evidencia fisica de monigotes y material
explosivo, elementos de alta carga simbdlica y emotiva durante la quema del viejo. En la
actualidad, los monigotes son producidos por artesanos y comerciantes informales con
materiales desechables, especialmente carton. Cada individuo compra su monigote y,
dependiendo de las circunstancias sociales, se quema de manera individual, aunque la practica
mas comun es la quema colectiva: cada comunidad apila los monigotes y uno o varios individuos
le prenden fuego. Por razones de seguridad el encendido esta a cargo de personas adultas,
mientras que menores de edad incorporan mas fuegos artificiales durante la quema.

El estudio se prolongé a lo largo de cuatro anos, pero se aclara que hubo cuatro momentos
para la recoleccion de datos: las noches de fin de afio de 2018, 2019, 2020 y 2021. En particular,
2020 fue el momento en que menos explosiones se realizaron debido a las estrictas restricciones
sanitarias y el prolongado toque de queda que vivi6 la ciudad durante la pandemia. Al respecto,
el enfoque analitico involucrd la interrelacién entre las nociones de ruido, territorio e identidad,
lo que involucr6 una descripcion del territorio a estudiar, ubicacién, caracteristicas y aspectos
socioeconomicos que se resenan al final de la primera parte. La recoleccion de datos en campo
no obedeci6 al esquema tradicional de estudios prolongados in situ como proponen algunos
tratados etnomusicolégicos (Guber 2011, Goetz y LeCompte 1988). Por las caracteristicas de la
celebracion, nuestro trabajo de campo se hizo en las transiciones de ano antes mencionadas.
Herndon y McLeod (1983) otorgan amplitud a la nocién de trabajo de campo; estas autoras
consideran que, ademas de las definiciones geograficas, también puede realizarse en una ciudad
y suburbios, con poblacién de origenes étnicos homogéneos o variados. Es el caso que se
presenta en nuestro trabajo: tres puntos geograficos de la ciudad de Guayaquil. A fin de cuentas,
“el trabajo de campo representa el aspecto humano de la etnomusicologia y constituye un
momento critico de la investigacion, probablemente el mas atractivo” (Camara de Landa 2016:
312). Se consideraron reflexiones e impresiones durante la inmersién inicial y la inmersion
profunda, que permitié a los investigadores cotejar tépicos que se dieron en las comunidades.
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A nivel de método cuantitativo se usaron sonoémetros para medir los niveles de ruido, pero
los valores se usaron para una interpretacion cualitativa. El sonémetro es un instrumento que
mide el nivel de presion sonora de un ambiente o situacién sonora. Su uso es frecuente en el
campo de los estudios de la ecologia, el impacto ambiental y, recientemente, en la ecoacustica.
Para la medicion de campo se utilizaron dos modelos: Sonometro y Sound Level Meter, que son
aplicaciones gratuitas para teléfonos celulares y que tienen un amplio margen de error estimado
entre el 5% y el 10%, entre otras cosas, por el desempeno del micréfono y la calibracién del
usuario. Las mediciones se hicieron en intervalos de cinco minutos, a partir de las 23:45 hasta
las 0:15 h; es decir un total de siete momentos de medicion, aunque las detonaciones
comenzaban antes y terminaban mucho después de los limites fijados.

Como se puede inferir, nuestro estudio no es completamente etnografico, aunque, a partir
de la definicién de etnografia que ofrecen Goetz y LeCompte (1988), se ofrece una descripcion
y andlisis de grupos sociales, con caracteristicas culturales similares. Se deja constancia de una
practica social y ritual vinculada a territorios, identidades e imaginarios de una comunidad.

Imaginario, territorio e identidad. Ideas transversales en torno a la quema del viejo

En este trabajo destacan las nociones de territorio, imaginario e identidad. Conceptualmente,
los resultados han vislumbrado una construccién de identidades en el entorno urbano que se
aleja de la idea estereotipada en torno al ruido como violencia y contaminacién. Aunque el
estudio se llevé a cabo en lugares especificos, se hace referencia al concepto de territorio en
tanto interconexion a lo largo de la geografia de la ciudad.

La relacién con el espacio urbano no se limita a subculturas o minorias, sino que es una
practica que abarca toda la ciudad. Esto implic6é un desafio metodolégico, debido a la amplitud
geografica de la investigacion de campo. Al integrar fenémenos sonoros en diversas areas
urbanas y rurales del pais, cada comunidad realiza la quema en dreas delimitadas, limites
imaginados por los residentes, como el vecindario en el que viven o crecieron. Las divisiones
administrativas y politicas preestablecidas no reflejan la realidad socioeconémica de cada
comunidad; por lo tanto, la nocién de territorio amplia el alcance espacial del estudio.

El uso de la palabra "territorio” se justifica también por las dimensiones historicas y sociales.
La presencia de migrantes de diferentes partes del Ecuador, especialmente de las provincias de
la costa y la sierra, ha generado estereotipos y percepciones que influyen en la forma en que los
miembros de la comunidad perciben la relacién entre identidad y territorio. Se observé que la
quema es parte de la integraciéon sociocultural y contribuye a la configuracion de un territorio
imaginado urbano, con un fuerte sentido de pertenencia geografica y de identidad territorial a
través de la celebracién. Por esto la importancia del territorio como construccion de una
identidad imaginada.

Durante el analisis y la discusién de resultados, se vislumbré la construccién de una
identidad propia por medio de la tradicién, destacando el sentido de pertenencia de la quema
del viejo como acto de reafirmacién sociocultural. Fue necesario abordar multiples aspectos,
como el contexto, la historia, la sociedad y la modernidad; pero lo principal es lo sonoro,
elemento clave en la construccién de la identidad. Se consideraron también factores como la
identidad imaginada, el turismo y los medios de comunicacién. El trabajo revela hallazgos
importantes que sugieren la reconfiguracion de la tradicién a través de un proceso
decolonizador, la deconstruccién de una narrativa identitaria.

Contexto geografico, unidades de estudio y muestra
Los investigadores se distribuyeron en tres puntos de la ciudad de Guayaquil: centro-sur; centro-
norte y norte de la ciudad. En cada caso, eran zonas residenciales de marcadas diferencias

socioeconomicas; esto permitia vislumbrar posibles diferencias a partir de los contextos. La
unidad de estudio se conformé con estas comunidades, en cada una se realiz6 un focus groupy se
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registr6 el nivel de las detonaciones. El tamano de la muestra estuvo constituido por quince
individuos, coordinados en grupos de cinco personas por cada investigador. Sin embargo, a lo
largo de la recoleccién de la informacion, se incorporaron otros individuos de forma fortuita,
quienes no estuvieron en los distintos momentos de la muestra. Se consideraron los siguientes
criterios muestrales: a) miembros de la comunidad con cinco anos de residencia en la zona; b)
estos informantes variaban en edad (15-65 anos) y sexo, de procedencia nacional o extranjera.
Elmargen de edad era importante, porque permitié obtener una perspectiva historica a nivel de
experiencias personales. La recoleccién de las muestras de sonido se limit6 a la Nochevieja de
2021; se usaron los sonémetros antes mencionados que arrojaron valores referenciales.

La cantidad de informacion recopilada en los diarios de sonido y los sonémetros permitio
tener una idea de los efectos y repercusiones sénicas durante la recoleccién de las muestras. Sin
embargo, los resultados son parciales, y no se consideraron otros parametros de andlisis para una
interpretacién integral en los niveles ecoacusticos, como lo eran la velocidad del viento, el
choque de ondas en viviendas y edificios, la temperatura y el nivel de humedad.

Ecoacustica, sonido y ruido

En los dltimos anos se ha observado un pronunciado interés en torno a los estudios del sonido,
el ruido, la naturaleza y su relacién con el hombre, el espacio y su identidad sonora (Cruces
1998, Mamani 2010, Marti i Pérez 1998). La principal produccion académica se ha publicado en
inglés, por lo que hay pocas referencias en castellano que teoricen sobre el tema, aunque han
aparecido esfuerzos para acercar a los investigadores hispanoparlantes, como el ejercicio de
traduccion del trabajo de Titon (2020), realizado por Valdebenito (Titon 2022).

En este sentido, el sonido y su rol en la naturaleza ha sido estudiado desde la ecoacustica por
Sueur y Farina (2015). Los autores hacen un analisis en donde relacionan la medicion del sonido
y su impacto en el medio ambiente. En efecto, mas alld de un estudio psicoauditivo, los sonidos
que rodean a los seres humanos se integran con emociones. Krause (2012) usa la metafora de la
“orquesta de la naturaleza” para integrar los sonidos de un ecosistema.

De esta manera, el sonido involucra una relacion con el mundo, permite a los animales
identificar senales de peligro, determinar rutas de migracion seguras e incluso intuir cambios en
la atmosfera. En el caso de los seres humanos, esta relacion ha cambiado con el paso del tiempo
y con la tecnologia. La manera en que una sociedad se relaciona con el ruido y el sonido
determina el nivel emocional y organico de la misma. Es asi como el control del ruido en espacios
de trabajos o recreativos optimiza o no la actividad fisica e intelectual, puede funcionar con fines
recreativos, deportivos e incluso de productividad (Gopinath y Stanyek 2013, Dibben y Haake
2013, Bieletto-Bueno 2017). Del mismo modo, en la ecoacustica convergen especialistas del
sonido, la biologia, los estudios de la naturaleza y, en el caso que nos ocupa, aspectos
etnograficos.

En la investigacion ecoactstica son indispensables los equipos tecnolégicos de medicion.
Estos instrumentos se usan de manera directa para estudiar el impacto ambiental del sonido y el
ruido. Algunos trabajos, como los de Sauer y Himes (1997) y Vorisek et al. (2008), han estudiado
las aves a partir de la relacién sénica de los grupos migratorios con su medio ambiente. Otros
trabajos han determinado cambios en el ecosistema desde el sonido, como la deforestacion y el
crecimiento indiscriminado de espacios urbanos modifican la salud ambiental y, en
consecuencia, el cambio de la biésfera (Fuller et al. 2015, Tucker et al. 2014, MacMynowsk et al.
2007).

Hay que distinguir entre la ecoactistica y el paisaje sonoro, este ultimo contiene toda la gama
de frecuencias de sonido que hay dentro de un ecosistema. El concepto de paisaje sonoro fue
introducido por el urbanista Michael Southworth para adjudicar descriptores de un entorno
actstico (Otondo 2018: 181). Como se aprecia, la definicion incluye los sonidos generados por
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factores biolégicos, geofisicos y antropogénicos (Pijanowski et al. 2011, Schafer 1994)%. De esta
manera, la biofonia estudia el fenémeno acustico producido por animales (Sueur, Aubin y
Simonis 2008), la geofonia analiza el nivel acustico de la tierra (Tucker et al. 2014), mientras la
antropofonia incluye los sonidos humanos mediados por las maquinas, como el ruido vehicular,
motores de cualquier tipo e incluso dispositivos de entretenimiento emitidos por medio de
parlantes (Mills 2014; Farina y Gage 2017; Gage y Axel 2013; Joo, Gage y Kasten 2011).

En este trabajo el ruido no es encarado como sinénimo de contaminacién, como si lo han
hecho otros autores que estudiaron la relacion entre ruido, festividades y medio ambiente
(Kalaurapuoli e al. 2021; Mandal, Prakash y Bassin 2011, Garg et al. 2017, Bieletto-Bueno 2018).
Nuestra investigacion se acerca al ruido como fenémeno sonoro incorporado a un imaginario,
a un territorio y una conformacién identitaria. Hay algunos antecedentes similares, pero hacen
énfasis en la contaminacién sénica. Por ejemplo, Silva Passos et al. (2021) han realizado estudios
acerca de los niveles de ruido de los fuegos artificiales durante las fiestas y peregrinaciones en el
norte de Portugal. Los autores encontraron que, durante estas celebraciones, los niveles de ruido
excedian los 120 dB, es decir, por encima del umbral del dolor. Estos datos fueron obtenidos en
un trabajo de campo con uso de sonometros. El andlisis con computadora y programas
especializados ha sido la preocupacién de Khan ez al. (2019). Estos investigadores realizaron el
analisis acustico del ruido a partir de técnicas computarizadas, con algoritmos y sus variables,
para generar un sistema de identificacion y control de ruido. Otro trabajo, que se relaciona
directamente con la festividad de Ano Nuevo, fue hecho por Kukulski, Wszolek y Mileczko
(2018), quienes analizaron el nivel de contaminacién ambiental en dreas urbanasy su incidencia
en un suburbio de Cracovia (Polonia). Durante la revision de antecedentes, los investigadores
encontraron pocos trabajos académicos acerca del ruido y los fuegos artificiales a nivel
sociolégico; por el contrario, encontraron abundante material en informes médicos: reportes de
lesiones producidas por el ruido de los fuegos artificiales en adultos y ninos. Todos los trabajos
antes mencionados se centran en la relacion ruido y ambiente en tanto contaminacion.

Sin embargo, el ruido brinda informacion si se analiza como medio de comunicacién. En
especial, campos disciplinares dedicados a la ecologia, al comportamiento de animales en vida
salvaje y la biosemiética han abierto estas posibilidades. En condiciones salvajes, el ruido impide
la comunicacion entre las distintas especies y, por tanto, condiciona la reaccién ante posibles
amenazas de depredadores (Brumm y Slabbekoorn 2005; Daughtry 2015). Pero, desde la
biosemiotica, hay un alcance que se puede interrelacionar con los estudios culturales y la
etnografia. Estudios como los de Farina (2014) y Farina y Pieretti (2014) han establecido que el
ruido es un tipo de cédigo dentro de un ecosistema que revela un sonotipo, entendido esto
ultimo como una marca sonora desde la cual se establecen significados que potencian la
memoria, la afectividad, la movilidad, habitos y, en nuestro caso de estudio, la delimitacion
territorial e identitaria de una comunidad (Torras-Segura y Roque Gonzalez 2017, Novak 2015).

La relacién entre ruido e imaginario en una ciudad es determinante en la percepcion y
experiencia urbana (Romero 2001; Ellen 1984). En Guayaquil, atenuar el ruido y edificar un
entorno urbano silencioso no ha sido prioridad del Estado. La expansién del sonido tiene una
reverberacion larga durante las explosiones porque las edificaciones funcionan como paneles
que proyectan el sonido. En este sentido, el ruido es protagonista como identidad sonora en la
quema del viejo. Epicentro de comunicacién, llamado comunitario y parte esencial de la
celebracion*.

% Para un estado del arte sobre el paisaje sonoro en Guayaquil ver Pérez-Valero (2023).
4 Otros estudios que abordan de forma tangencial estos temas son Rosaldo (1989), Fraile Gil (1995)
y Goldman (2003).
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Guayaquil de mis sonidos

Lavida urbanay el ruido ha sido objeto de estudio en distintos momentos, en especial Goldsmith
(2012) presenta un balance de los niveles de ruido en las ciudades desde una perspectiva
histérica. El autor destaca el aumento de los decibeles a partir de la era industrial, la aparicién
de la electricidad, de los automéviles, aeroplanos y maquinas de construccién (Goldsmith 2012:
83-90).

En el caso de Guayaquil, ciudad con actividad comercial e industrial relevante y un
considerable parque automotor, existen estudios académicos acerca del ruido. Clavijo Salazar
(2017) y Parra Freire et al. (2017) han investigado, con calibradores acusticos y sonometria, el
nivel de ruido en varios puntos de la ciudad. Los autores centraron su atencién en el ruido
producido por los vehiculos en determinadas avenidas (Clavijo Salazar 2017) o en dreas de
entrenamiento de talleres industriales (Parra Freire et al. 2017).

Otros investigadores han continuado con el tema, pero han usado otras técnicas de andlisis,
como el mapa de ruido y la medicion en los niveles de presién acustica y sonora. Al respecto,
tanto Gonzalez Briones y Mendoza Salazar (2021) como Martrus Cevallos y Sevillano Molina
(2021) han continuado con esta linea de investigacion, pero concentrados en el impacto del
ruido en las actividades cotidianas de la Universidad de Guayaquil.

Como se aprecia, desde la ecoactstica se ha investigado en torno al ruido y como afecta a los
animales, seres humanos y al medio ambiente (Farina et al. 2016, Krause y Farina 2016). Pero
¢qué sucede cuando el ruido es incentivado por el ser humano con fines de recreacion y
entretenimiento? Ademas, los trabajos antes mencionados no solo registran datos, hacen
evaluacion de campo y presentan un analisis sustancioso; también proponen alternativas que, en
la mayoria de los casos, son competencia exclusiva de las instituciones del Estado. De hecho, el
articulo 85 de la Ley de Prevencion y Control de la Contaminaciéon Ambiental de Ecuador senala
que el nivel maximo de ruido en actividades cotidianas durante el dia no debe sobrepasar los 55
dB dentro del perimetro urbano (Congreso Nacional de Ecuador 2012). Sin embargo, ni las
sugerencias de los investigadores ni la ley han considerado el ruido que se produce en la
Nochevieja, cuando se quema el ano viejo y, sobre todo, el nivel de compenetracion territorial e
identitario que se produce durante esta practica.

La quema del viejo

Diversos autores, como Bohlman (1997), Dibben y Haake (2013), Eisenberg (2013) y Farina
(2014), han estudiado las implicaciones del sonido en el espacio urbano desde perspectivas
musicales o sonoras. Otros investigadores han centrado sus pesquisas en torno al ruido y los
espacios fisicos (Gage y Axel 2013, Pijanowski et al. 2011, Torres-Segura y Roquer-Gonzalez
2017). Todos los autores sefialan que cada ciudad tiene su manera de relacionarse con el sonido.
Ya sea que la ciudad esté en permanente reconstruccion fisica e identitaria, el paisaje sonoro se
relaciona con sus habitantes. Existe un consenso, explicito o implicito, que determina los niveles
de ruido y sus horarios.

En el caso de la quema del ano viejo en Guayaquil, la tradiciéon converge entre lo privado y
lo publico, entre fuego y estallido de petardos. Cada familia organiza la celebracion en su hogar,
pero, antes de la medianoche, la comunidad sale a la calle, las puertas de las casas se abren y
cada miembro de la familia pone su monigote en el lugar de incineracién. Es un momento ritual
de encuentro comunitario (ver Figura 1). Mas alld de los niveles de seguridad, las calles son
tomadas de forma masiva y el ruido de los cohetes es parte del imaginario que se incluye entre
las cabalas para despedir el ano, como salir a la calle con maletas o comer las doce uvas mientras
suenan las campanadas. Especialmente en 2018 y 2019, la detonaciéon de fuegos artificiales
comenzaba de forma esporadica a partir de las 9 a. m. En algunas zonas, como el centro y sur de
la ciudad, el nimero de detonaciones iban in crescendo. Desde el imaginario establecido se cree
que, a mayor explosién de petardos y camaretas, la abundancia sonreira a quien haya invertido
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una considerable cantidad de dinero y que todo lo malo del ano pasado no continuara en el
nuevo.

Durante el ano viejo, la quema de los monigotes es parte de la identidad del Ecuador.
Algunos trabajos han senalado c6mo esta tradicién forma parte de las costumbres de la urbe y
se ha incorporado al circuito comercial desde diversos aspectos, como el atractivo turistico
durante la exposicion de los monigotes en avenidas de Guayaquil, en especial en la calle 6 de
Marzo, en donde se venden y exhiben, se paga para tomar una selfie con los munecos, continuar
la ruta hacia los monigotes gigantes, ver la exhibicion de cada monigote de negocios, empresas
e institutos de educacién (Villamar Tumbaco y Parsival Castro 2009). Por su parte, Cascante
Moreira y Clavijo Barzola (2019) han estudiado el impacto socioeconémico que ha tenido la
fabricacién de monigotes gigantes en las zonas populares. Es de destacar que el fin ultimo de los
monigotes, tanto pequenos como gigantes, es la quema, el fuego es el elemento que purifica,
acaba con las cosas malas y prepara el terreno para lo que ha de venir.

Figura 1. Minutos antes de la medianoche, los vecinos salen a la calle a poner los
monigotes que se quemaran (Fotografia de Meining Cheung-Ruiz).

En Guayaquil, la quema de los monigotes esta marcada por el concurso que organizé el
diario El Universo en 1962. Dicha actividad continué haciéndose, a pesar de que la competencia
no continué. En Guayaquil, durante los anos noventa, se elaboraban los monigotes con ropa
usada, rellena de aserrin o papel periédico; posteriormente se usaron materiales desechables,
como el cartén. La temdtica de los personajes se configur6 a partir de la cultura de masas.
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Personajes de la television, el cine, actores o dibujos animados comenzaron a ser construidos
con una fineza artesanal que asombra a locales y turistas (Vera 2007).

Ahora bien, los monigotes gigantes comenzaron a ser parte de la identidad en los suburbios
de Guayaquil entre 1998 y 2000, precisamente durante los anos de mayor crisis econémica y de
la crisis bancaria que afect6 al pais, momento de la dolarizacion de la banca y migracion masiva
de millones de ecuatorianos. ¢Es posible que los monigotes hayan significado una alternativa a
la crisis econémica y un refugio ante la incertidumbre que se vivia? Asi lo considera Emilia (55
anos - E-012-2020), una informante que vivia cerca de la calle 6 de marzo (Guayaquil), epicentro
de la elaboracion y exhibiciéon de monigotes. Para Emilia, la fabricacion de monigotes significo
un alivio durante la transicién de los anos noventa y dos mil: concentraban sus fuerzas fisicas y
mentales en un trabajo que esperaba ser remunerado. Actividad que, si bien ha tenido sus altas
y sus bajas, permitia cubrir algunos costos de la vida cotidiana durante algunos meses.

Mas alld del significado simbélico y material que tiene la fabricaciéon de los monigotes, el
fuego es parte central de la ceremonia. Como lo ha expresado Tutivén Romdn (2007: 160): “En
las fiestas del Fin de Ano ecuatoriano, serd el fuego el que cierra [sic] y abralos ciclos del tiempo”.
Pero el fuego viene acompanado por las detonaciones y el ruido producido que, en algunos
casos, se aproximan al umbral del dolor y son parte del ceremonial de fin de ano.

Para tener una idea de los niveles de ruido que se producen durante la quema del viejo, se
presenta la siguiente tabla con los niveles de ruido, su equivalencia y puntos de referencia
ambiental (ver Tabla 1)

Tabla 1. Niveles de ruido. Elaboracion propia a partir de Goldsmith (2012)

Nivel de ruido en dB Caracteristica - referencia
10 -30 Nivel bajo — ambiente silencioso
30-50 Nivel bajo — ambiente con algo de ruido
55 - 75 Nivel medio — ambiente con ruido
75 -100 Nivel alto — ambiente ruidoso
100 - 120 Nivel muy alto — ambiente molesto
Mayor a 120 Nivel peligroso — umbral del dolor

En las mediciones de la quema del ano 2021, se obtuvo un promedio del nivel de ruido de
las tres comunidades estudiadas (ver Figura 2). Como se ha explicado antes, las detonaciones
comienzan de manera esporadica el dia anterior, pero es durante la vispera de Ano Nuevo que
se intensifican. Las mediciones se realizaron a partir de las 23:45 hasta las 0:10 horas. En el caso
de la celebracién de 2021, hacia las 23:45 h (71 dB) los niveles de ruido eran altos y se
acrecentaron de forma exponencial a las 23:50 h (85 dB). Es de destacar que los niveles mas altos
se registraron entre las 23:55 (91.6 dB) y las 0:05 h (108 dB); esto se debe a que los petardos y
camaretas de los monigotes explotaban al mismo tiempo que otros fuegos artificiales que no
estaban dedicados a la quema del viejo. A partir de las 0:15 h (75.9 dB) bajé considerablemente
el nivel de decibelios, sin embargo, el ruido de la quema se prolongé incluso pasadas las 1:00 h.
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Figura 2. Distribucién de las mediciones por intervalo de tiempo durante la quema de ano
viejo en Guayaquil (2021). En el eje Y la medicion fue en dB SPL (C) entre 60 dB y 110 dB.
Elaboracién propia a partir de Echeverria-Londono y Gonzdlez-Fernandez (2011).

La quema del viejo se realiza en comunidad. La calle es el punto de encuentro, territorio
neutro, pero a la vez espacio de esparcimiento, conexion social y sentido comunitario. Cuando
faltan pocos minutos para la medianoche, en las distintas ciudadelas, los vecinos sacan su
monigote al sitio de la quema, lugar establecido por la comunidad en concordancia con
instrucciones minimas dictadas desde el ayuntamiento: ha de quemarse en una calle de concreto,
no asfaltada; no se quemaran monigotes en las avenidas principales ni regeneradas. De hecho,
estas restricciones, junto con la regulacion de la venta de la pirotecnia en las altimas dos décadas,
resultaron en la reduccion de la quema y el nivel de estruendo. Durante las quemas de 2018 y
2019, estas restricciones fueron medianamente respetadas.

Debido a la crisis sanitaria, en 2020 no se realizaron quemas. El municipio decreté multas y
penalidades que incluian la carcel (Ponce 2020a y 2020b). Sin embargo, de acuerdo con los
informantes, todos hicieron la quema en sus hogares, aunque sin los fuegos pirotécnicos
tradicionales. Para Melisa (36 afios - E-004-2020) una quema sin ruido no tenia sentido. En 2021
la quema volvié y con ella el ruido de las camaretas. El ruido es parte de la complicidad que
envuelve a la tradicion de la comunidad. Otro de los informantes, Martin (23 anos - DS-002-
2021), consider6 que no habia quemado su viejo en 2020. Ante la ausencia del ruido, se le
dificultaba articular sus afectos y emociones; psicolégicamente, la quema debia estar
acompanada de la algarabia y los sonidos de los fuegos artificiales. Ademas, esta el mito de que,
una vez que se quema un monigote en la vida, se debe continuar la tradicién; en caso contrario,
ocurrira una tragedia. Por ejemplo, en 2001 Filanbanco, en aquel entonces la mayor entidad
financiera del Ecuador, quebré. Una exempleada responsabilizo a los gerentes de la bancarrota,
porque no les permitieron a sus trabajadores hacer el monigote de ano viejo de la empresa.

Especialmente en los diarios de sonido de 2021, se aprecia una respuesta satisfactoria cuando
volvieron las detonaciones. El retorno de la quema estaba vinculada al relajamiento de las
medidas de bioseguridad y al hecho de que las familias pudieron reencontrarse después de casi
dos anos de cuarentena y restricciones. Destaca un comentario de Aldo (33 anos, DS-003-2019),
quien asever6 que €l distinguia la direccién de la cual provenian mas detonaciones. La ciudad
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de Guayaquil, al igual que el resto de las ciudades latinoamericanas, esta marcada por el
significativo contraste socioeconémico por zonas. Dentro del imaginario de los habitantes, se
dice que la zona sur es mas deprimida econémicamente que la zona norte, dejando a los
habitantes del centro como neutrales al momento de sufrir los embates econémicos. Las
comunidades de la zona oeste conforman una especie de limbo. Sin embargo, a lo largo del
presente trabajo, fue en las zonas oeste y sur en donde la venta y exhibicion de monigotes
incentivaba la circulacion de personas y el afianzamiento identitario de la celebracion de ano
viejo®.

Un aspecto que resalté en las entrevistas fue que el sonido de las explosiones forma parte de
la celebracion. La comunidad negociaba con la municipalidad los lugares y horarios de las
quemas, como sucede, en efecto, con la quema de monigotes gigantes, que se realiza varios dias
e incluso semanas después de la Nochevieja. Pero no se negocia la cantidad de explosivos, la cual
queda sujeta al criterio personal y monetario de cada persona.

Sin haber indagado directamente en aspectos biologicos, dentro del grupo de estudio
producia estrés la ausencia de detonaciones. De esta manera, se convirtié en un componente
crucial en la elaboracién del constructo imaginario de la celebraciéon de fin de ano. El ruido
conforma parte del imaginario; incluso las ondas expansivas, producto de explosivos con alto
contenido de poélvora, incentivan la energia de la celebracion. En este dltimo aspecto, se debe
destacar que, por mas modesta que sea la fiesta en cada comunidad, el momento de la quema
del viejo se celebra a lo grande.

Durante la quema hay una interrelacién comunitaria y sentido de pertenencia. Las
detonaciones no solo invitan al ritual, la duracion de estas augura tiempos mejores. La ciudad es
un campo de explosiones. Camila (47 anos - E-011-2021) lo definié como “una guerra”, porque
las comunidades toman las calles, plazas y parques para la quema; ademads, estan las personas
que lanzan fuegos pirotécnicos al aire y, como si fuera poco, en ocasiones la misma
municipalidad lanza fuegos artificiales desde el lecho del rio Guayas.

En las entrevistas se evidenci6 la manera en que funciona el ruido de las camaretas para
incentivar el espiritu performadtico. Todo empieza con la seleccién del petardo, existen
diferentes tipos: gorilas, osamas, o tridngulos, entre otros, son los que se ofertan en las ferias de
fuegos pirotécnicos que generan ondas expansivas. También existen los llamados tumbacasas, de
elaboracion artesanal con tacos de dinamita, y camaretas hechas peligrosamente a mano, que no
cumplen con las medidas de seguridad; sin embargo, las personas los adquieren a bajo costo. En
este sentido, el ruido de las explosiones es similar al concepto de “evento actstico” propuesto
por Farina et al. (2016) y que los autores definen como un sonido que resulta de la combinacién
—o no—de tecnofonias, biofonias o geofonias. Si bien, Farina et al. (2016) elaboraron el concepto
a partir de la ecoacustica aplicada a la naturaleza, no deja de ser asimilable a estudios de caracter
etnografico. Ademas, el ritual de la quema ocurre una vez al ano, puede comenzar unos minutos
antes o después de la medianoche; pero, salvo la quema de los monigotes gigantes, la quema no
ocurre fuera de ese tiempo, excepto en las empresas o lugares de trabajo, sujetas al horario
laboral. Las areas urbanas se convierten en lugar de apariencia, concepto que redefine al espacio
publico como territorio de lo ritual (Samuels et al. 2010 y Eisenberg 2013).

El ruido, durante la quema del viejo, es simbolo de identidad territorial de la comunidad.
Es una experiencia privada y publica que se transforma en un momento solemne. La mirada se
fija en el incendio y las personas corren a lanzar paquetes de camaretas desde cerca, distancias
que desafian la seguridad personal. El sonido de las explosiones estd ligado con la festividad. Se
puede participar activamente o no; pero es inevitable que todos los habitantes sean embargados
por el estruendo de los petardos y las camaretas, que se incrementan a medida que se acerca la
medianoche, momento cumbre que, dependiendo del sector, se percibe como un mar de
explosiones. El sonido abrumador de la Nochevieja vulnera cualquier intento de aislamiento,
porque no solo los fuegos artificiales estin presentes: el ambiente esta cargado de los

® Hacia el este la ciudad limita con el rio Guayas.

127



Revista Musical Chilena / Luis Pérez-Valero, Meining Cheung-Ruiz y Pedro Alberto Segovia-Gonzalez

reproductores de musica, gritos de celebracion de ninos, jéovenes y adultos, junto con el olor a
material quemado, pélvora y gasolina. El ritual de Nochevieja reconfigura el espacio publico
entre lo ceremonial y lo anarquico. Como toda tradicion popular, el consenso y la aceptacion de
las reglas de juego estdn sobrentendidas por la comunidad; es decir, en la quema se espera el
ruido de los cohetes, de lo contrario, como expresé un informante, ¢para qué quemar el viejo si
no va a sonar? (E-009-2018). En este sentido, la prohibicién de la quema en diciembre de 2020
debido a la pandemia fue desalentador y desmotivador para todos los informantes, no se hacia
un ritual y, por tanto, era augurio de tiempos peores.

Durante la quema de ano viejo en Guayaquil, la ciudad como territorio se transforma en un
espacio sociocultural y simbélico. Las comunidades recrean una identidad en la que se involucra
el sonido. En el espacio urbano confluye una gran cantidad de eventos que repercuten en mayor
o menor medida, en la conformacién de los espacios de integracion ritual (Bohlman 1997).

A partir de esto, se han establecido las siguientes categorias (ver Figura 3):

Identidad
A

Tradicion y . Comunicacién
Se espera el ritual 4 El sonido incita a la
; A participacion
: .;’ \'\\ 1
; S |
' / N '
] ra Y ]
! Y I
| / \ |
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L C°°"‘E";":°"’!“ ./ | Quema del viejo , ~ Costumbre
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punto de la quema ' ‘\\ al nivel de

Territorio Imaginario

Figura 3. Categorias a partir de las nociones de identidad, territorio e imaginario.
Elaboracion propia a partir de datos obtenidos durante la investigacion.

El examen y andlisis de los puntos expuestos, nos permite establecer categorias acerca de lo
simbolico y sus significados asimilados en una practica. Como se resume en la Figura 3, la quema
del viejo triangula las nociones de identidad, imaginario y territorio, elementos que otorgan
valor simbdélico a una tradicién y que tienen un rol central en la vida de la comunidad. Cada ano
se espera la quema del viejo y el sonido de las camaretas es el medio de comunicacién, es llamado
y evocacion ritual. El ruido de la explosion se desea, no perturba. Todas las personas
entrevistadas coincidieron en esto ultimo. Entonces, la nocién de imaginario se vincula con la
costumbre y la coordinacion comunitaria para consumar el ritual. Como imaginario, los
participantes conceden importancia a los elementos anteriores. Sin la quema del viejo, la mala
suerte y la desgracia estaran presentes en el nuevo ano. Se quema el ano que paso, se castiga y
purifican las vicisitudes para que el préximo ano no se repitan. Esta creencia denota cémo las
practicas culturales influyen en la percepcion del tiempo y la calidad de vida. La identidad de
una comunidad se extiende al imaginario colectivo y a la percepcion del territorio en donde se
lleva a cabo el ritual.
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Conclusiones

Ao largo de la investigacion se comprobé que las investigaciones de caracter académico acerca
del ruido se centran en el sonido producido por diversos artefactos, como el movimiento
vehicular o el ruido de la construcciéon. En ningtin momento se encontré un trabajo que senalara
los efectos nocivos del ruido durante la quema de ano viejo. En este sentido, las ordenanzas
municipales y las organizaciones vecinales prestan atenciéon a dos aspectos que se relacionan con
la celebracion: la creciente inseguridad personal al momento de recorrer las distintas zonas
populares y el riesgo de incendios masivos. El ruido forma parte del imaginario y de la tradicién.

Sobre la quema de ano viejo las autoridades han legislado en torno a los lugares para
incinerar los monigotes, asi como la autorizacion —o no— de espacios para esta actividad; sin
embargo, el gran ausente de toda discusion ha sido el nivel de ruido. Salvo las campanas de
algunas protectoras de animales en medios de comunicacién y redes sociales, el tema del ruido
durante la Nochevieja, lejos de ofrecer una disputa, forma parte de la intersubjetividad y la
interaccion social de las comunidades.

La ecoacustica ofrece un campo de posibilidades para el estudio de las comunidades de
animales, pero también, en el caso de las ciudades, permite obtener datos para conocer la
relacion de una comunidad con su entorno acustico. La investigaciéon arroj6 algunos aspectos
que merecen desarrollarse en otros campos académicos, como el impacto ambiental de las
explosiones, la injerencia gubernamental en las celebraciones populares y tradicionales, el
analisis del manejo y comercializacién de explosivos de forma masiva, entre otras. Se ha realizado
un estudio en el que se vinculan la ecoacustica y la espectromorfologia en la conformacion de
una identidad y nivel de pertenencia en una comunidad. El hecho de que la comunidad haya
suspendido la celebracién masiva en 2020, pero la haya retomado como si no se hubiera roto en
2021, indica que la tradicién de la quema del viejo es un espacio inter y extracomunitario de
autoafirmacién y representacion de una identidad. Al respecto, es importante senalar el ruido-
felicidad asociada a la celebracién como elemento catalizador fundamental del evento

Por dltimo, a nivel metodolégico, los estudios de ecoacustica y sus métodos de recopilacién
de informacién y analisis son posibles de vincular con otras disciplinas, como la ethomusicologia.
Es un amplio campo que permitira analizar aspectos relacionados con el sonido que van mas alld
del modo convencional por medio de la musica. De esta manera, se han integrado aspectos que
habian permanecido sobreentendidos u obviados, como la relacion de la quema del viejo con el
estallido de los cohetes. La relacién entre la etnomusicologia tradicional con la ecoacustica
brindé un modelo que gener6é una hipétesis que se modificé durante el devenir de la
investigacion. La pandemia por COVID-19 en 2020 modificé el objetivo original de la
investigacion, que consistia en la medicién del ruido. El silencio obligado por el estricto toque
de queda nos incentivo a estudiar el significado del ruido dentro de la celebracion.
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Durante la investigacion se realizaron diversas entrevistas y registros de diarios s6nicos, a continuacion, se
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N° Descripcion Tipo Codigo
1 Emilia (55 anos) Entrevista abierta E-012-2020
2 Melisa (36 anos) Entrevista abierta E-004-2020
3 Martin (23 aios) Diario Sénico DS-002-2021
4 Camila (47 anos) Entrevista abierta E-011-2021
5 Aldo (33 anos) Diario Sénico DS-003-2019
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Las partituras de musica impresa son una fuente de reconocida importancia para el estudio de la
musica del siglo diecinueve en América Latina. Sin embargo, son pocos los estudios especificos sobre
la produccién de estas, tema que es mas bien abordado tangencialmente en trabajos centrados en
compositores, ciudades e intérpretes. En este articulo, se revisa la historia de dos casas de musica en
Chile y Perd a mediados del siglo diecinueve: las casas Ricordi en Lima, y Niemeyer en Valparaiso,
como estudios de caso. Al revisar tanto sus modos de funcionamiento como detalles de algunas de las
partituras producidas por ambas, es posible observar algunas tendencias que, creemos, son
especialmente relevantes para entender la produccién y circulaciéon de musica en este periodo. Entre
otros aspectos, se revela la vinculaciéon con casas matrices europeas, la vinculacién con productores
locales y las transformaciones del mercado entre fines de la década de 1840 e inicios de la de 1870.
Palabras clave: casas de musica, partituras, editoriales, litografia, mercancia

Printed music scores are one of the most essential sources for studying nineteenth-century music in Latin America.
However, very little research has been done and published on the specific subject of the production of those scores.
This subject is more generally studied as part of broader issues: composers, cities, performers. In this paper, I look at
music production through two study cases in Chile and Peru in the mid-nineteenth century: the Ricordi house in
Lima and Niemeyer in Valparaiso. By looking at how they worked and details from the scoves they produced, it is
possible to find several commonalities and tendencies in the production and circulation of music in this period.
Among other aspects, the paper discusses the links both houses had with their European partners, the networks with
local printers and musicians, and the transformations of the editorial market between the late 1840s and the early
1870s.

Keywords: music publishers, music scoves, editorials, lithography, commodities

Las construcciones que hacemos de la historia estan determinadas, como es sabido, por las
fuentes de las cuales disponemos. Para el caso de la musica latinoamericana del siglo XIX, estas
fuentes han sido principalmente de dos tipos: las publicaciones periddicas (la prensa), y las
partituras impresas. Ante la ausencia de archivos de compositores, archivos nacionales de musica
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o archivos institucionales de otro tipo (como los de teatros o conservatorios), han sido
principalmente las partituras impresas las que han determinado la imagen sonora que tenemos
de aquel siglo. Asi, las condiciones materiales de los repertorios han sido fundamentales para
nuestro entendimiento de la musica en el siglo diecinueve (Izquierdo 2016: 108)".

Teniendo esto en cuenta, es posible observar que hay, fundamentalmente, dos tendencias
en el estudio de estas fuentes: primero, aquellas investigaciones que las consideran como “obras”,
con un enfoque ontolégico o basado en el interés primario en compositores y compositoras. En
segundo lugar, aquellas que usan dichas partituras para el estudio de la vida sociocultural de la
musica burguesa del siglo XIX, aquel repertorio y practicas habitualmente conocidas como “el
salon” (Sans 2016). Hay una tercera linea, sin embargo, que ha tomado mas fuerza en el dltimo
tiempo, aquella que observa a las partituras dentro de una tendencia historiografica interesada
en las materialidades mismas, una historia desde los objetos. Las marcas de uso, formas de
empaste, la circulacion, la compray venta son aspectos tremendamente relevantes en esta linea,
y que aun guardan mucho por decir, como han revelado Candace Bailey o Fernanda Vera, entre
otros (Bailey 2021; Vera y Jordan 2022).

Este trabajo se centra en la produccion realizada por los editores e impresores de partituras,
quienes fabricaban y comercializaban dichos objetos, un campo que considero atiin muy poco
explorado a nivel latinoamericano, con algunas excepciones importantes en México (Moreno
2014; Aguilar 2011). De hecho, para quien haya revisado partituras producidas en el siglo XIX,
los nombres de algunas firmas de impresores se vuelven tan familiares que casi pasan a un
segundo plano: en Chile y Perq, por ejemplo, Niemeyer, Inghirami, Brant o Kirsinger; o
Bevilacqua en Rio de Janeiro, o Wagner en Ciudad de México, son nombres que ya se dan por
evidentes, parte del panorama propio del periodo. Muchas veces, los datos que tenemos de
dichas casas impresoras son anecddticos, informados de paso en historias de la musica, o en
historias de otros ambitos materiales: postales, fotografias, libros, acuarelas.

En particular, el trabajo de Luisa del Rosario Aguilar, en México, es quizas el que ha dado
mas y mejores luces sobre el problema de la imprenta musical en este periodo, tanto en sus
vinculos internacionales como locales en el pais. En particular, es importante el trabajo que
Aguilar realiz6 al definir una posible tipologia de centros de producciéon musical en México en
este periodo, distinguiendo impresores que solo son productores, de otros vendedores (en
México conocidos como “repertoristas” en un uso muy local del término). La enorme variedad
descrita por Aguilar, propone un universo de impresién musical es complejo, multifacético, y
que no podemos suponer encontrar un solo tipo de impresor, productor o editor en el periodo,
tanto por motivos econémicos, como tecnolégicos y también legales (Aguilar 2018)2%

Siguiendo a Aguilar, el interés de este trabajo esta en aquellos establecimientos que no solo
se dedican a la comercializaciéon de musica, sino que al mismo tiempo imprimen (o canalizan la
impresion) y sirven de puntos de venta. Aun asi, existe un importante nimero de preguntas que
no tenemos del todo resueltas acerca de dichas casas productoras de musica en América Latina.
En particular, con respecto a la compleja relacién entre casas comanditarias y centros de
produccion europeos, que es el centro de este articulo. ;Cudles son las implicancias de aquello?
¢Cuando comienzan a imprimir localmente partituras, y con qué tecnologias? :Qué sistema
utilizaban previamente? ¢;Enviaban manuscritos a Europa, o copias de otro formato, para recibir
como contraparte una litografia ya impresa? ¢Y con cuantas copias se trabajaba habitualmente?
En resumen: ¢(Cual era la relacion entre productores europeos en América Latina y las casas

! Este articulo ha sido posible gracias al apoyo de ANID, proyecto Fondecyt Regular 1210151, asi
como al trabajo de asistentes de investigacion como Nayive Ananias, Macarena Robledo, Macarena
Aguayo e Ignacio Ramos. Agradezco a las bibliotecas y archivos que facilitaron la consulta de material,
en particular a la Biblioteca Nacional de Chile (y su Archivo de Musica), el Archivo Central Andrés
Bello, la Biblioteca Nacional del Peri, el Conservatorio Giuseppe Verdi de Milan y el Instituto
Iberoamericano de Berlin.

?Ver en particular el capitulo III de la tesis al respecto.
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matrices en sus paises de origen, cuando estas relaciones eran explicitadas muchas veces en las
mismas partituras? De hecho, incluso datos basicos, como sus anos de funcionamiento, son ain
bastante dificiles de encontrar, con una gran cantidad de variantes y errores para quien circunde
las bibliografias y la web. En suma, hoy parece necesario, para avanzar en nuestro conocimiento
de la musica del siglo XIX latinoamericano, estudiar en forma mas concreta estas firmas de
produccion musical, atendiendo a sus particularidades propias.

Como es posible observar, muchas de estas preguntas no pueden tener una sola respuesta,
sino que son dependientes necesariamente de cada caso. Este articulo busca justamente hacer
eso: entregar algunas primeras luces particulares acerca del negocio, como tal, de las casas
editoras de musica a mediados del siglo XIX, pero tomando un grupo de estudios de caso
particular. Se trata de las dos primeras casas comerciales de musica instaladas por agentes
europeos en Pert y Chile: Ricordi, en Lima, y Niemeyer, en Valparaiso (y luego en Santiago y
mas tarde también en Lima). Para poder profundizar en ambas, sera necesario conectar con
otros nombres, por cierto: por ejemplo, los de Williez en Lima y Brandt en Valparaiso. Pero mi
centro estara en Niemeyer y Ricordi. Me importa poder dar luces mds concretas sobre sus formas
de funcionamiento, los cambios que tuvieron durante sus anos o décadas de existencia, y algunos
de los problemas esenciales que enfrentaban al establecer sus negocios. Esta tarea no es facil,
dado que en ninguno de los dos casos he podido encontrar fuentes directas de las firmas, como
pueden ser libros de cuentas, legales o documentos privados asociados a ellas. Por tanto, el
trabajo se basa en fuentes de archivo de diverso tipo, en Pera, Chile, Italia y Alemania, asi como
también en las propias partituras editadas por dichas casas.

Mi propuesta, entonces, se inserta en la discusion del problema de la musica como
mercancia: esto es, como un objeto comercial que se intercambia, que circula, que se vende y se
compra en un mercado. No, por tanto, en la musica como una construccién o expresion
abstracta que esta meramente encapsulada en dicho objeto. Esto es importante, porque pone el
foco en las partituras como objetos producidos por dichas casas editoras, y desde ahi se construye
este interés. Senalo esto pues, como sera discutido posteriormente, muchas veces dichas casas
editoras, como librerias y casas de musica que eran, podian vender otros elementos, incluyendo
distintos tipos de mercancias como ilustraciones e instrumentos musicales, pero también abonos,
loterias o avisos para la prensa periédica, entre otros.

El estudio de la musica como mercancia es un fenémeno relativamente nuevo,
especialmente para el siglo diecinueve; dada la ubicuidad de la grabacion sonora, es mucho mas
comun para el siglo veinte. De hecho, es posible decir que es atiin mas habitual estudiar la musica
como mercancia para siglos previos que para el siglo diecinueve, quizas por la fractura que se
produce entonces entre un ideal de la misica como abstraccion, y su prdctica real, lo que era
parte esencial de la cosmovisién del periodo y, por tanto, también del cémo se le ha estudiado
posteriormente. Ya lo dijo célebremente Karl Marx a mediados de aquel siglo: “El fabricante de
pianos es ciertamente un trabajador productivo, pero no asi el pianista; y, sin embargo, el piano
tendria muy poco sentido sin un pianista” (Marx 1980: 82). El siglo XIX construy6
progresivamente, a nivel del discurso estético, una nocién de la musica como un “absoluto”;
como si la misma, en palabras de Mark Evan Bonds, fuera autocontenida y no “una cosa”: “la
naturaleza abstracta de la musica, largamente reconocida, pero [previamente] rara vez
celebrada, se volvi6 el elemento central de su prestigio” (Bonds 2014: 13). Ese prestigio, por
tanto, choca evidentemente con un ideal material.

Ellibro The Idea of Art Music in a Commercial World, 1800 — 1930, editado en 2016 por Christina
Bashford y Roberta Montemorra, por primera vez explicita el problema historiografico en forma
directa. Nos cuesta escapar a la idea de musica como arte “abstracto” al pensar el siglo XIX, salir
de pensar la musica como “obra”. Pero en la medida que nociones como “cultura material” y sus
vinculos con otras perspectivas tedricas afines (circulacion, “comodificacién”, movilidad, etc.) se
vuelven mas relevantes para los estudios desde las humanidades, la nocién de la musica como
“obra de arte abstracta” se vuelve mas limitada para entender su funcionamiento (Bashford y
Montemorra 2016: 9). Esto es clave, ya que considerando el estado actual de estudios en musica
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y siglo XIX, parece evidente que nos ha costado entender la idea de “musica de arte” en un
mundo que, entonces, estaba desarrollindose al mismo tiempo en términos globales y
comerciales evidentes, explicitos y determinantes.

Desde esta perspectiva, pensar en materialidades, en partituras como objetos, y desde alli en
los productores de dicha materialidad (las casas editoras de musica), se puede entender como
un derivado del interés ya desarrollado en la musicologia por la circulacién de musicas. Esto es,
por aceptar que, en su materialidad, la musica “va de un lugar a otro [no en forma circular],
sino porque hay asimetrias que la transportan” (Rasch 2004: 1). Ya a fines del siglo XVIII
comienza lo que podriamos llamar una era de produccién en masa de partituras, la cual
realmente se acentia y toma forma en el siglo XIX, y que responde a esta necesidad asimétrica:
se generan centros importantes de produccion musical —Parfs, Leipzig, Milan— que contribuyen
a servir a geografias cada vez mas amplias y deseosas de dichos productos. Con la litografia, la
partitura se vuelve un bien de produccién en masa, y uno de sus principales mercados sera,
inevitablemente, las Américas.

Esto es importante porque, a inicio del siglo XIX, habia importantes diferencias asimétricas
entre los modos de produccién de partituras en Europa central y el mundo ibérico y lo que hoy
denominamos Latinoamérica. En Espana y sus [ex]colonias, hasta bastante entrada la década de
1840, sino la de 1850, la impresion de partituras era escasa. En palabras de Antonio Ezquerro,
no podemos considerar esto solo como un problema tecnolégico, sino que también dependiente
de tradiciones propias de producciéon musical, ancladas en gremios y copistas en espacios
religiosos, que podian prestar dicho servicio y tenian sus propias redes de circulacién de musica.
Por lo mismo, hasta bien entrado el siglo XIX, “los manuscritos siguieron siendo el formato mas
comun de difusién musical en el mundo hispano, incluidas las Américas” (Ezquerro, Gonzalez y
Gonzalez 2008: 12).

La gran revolucién tecnolégica fue la invencién de la litografia, entre 1792 y 1796, por Alois
Senefelder. La litografia permitia realizar un dibujo en una piedra calcarea (mds tarde también
en una plancha metalica, aunque con distinto efecto), el cual era traspasado al papel mediante
una combinacién de quimicos y grasas, o aguafuerte. Senefelder, quien era actor y dramaturgo,
pronto se dio cuenta de la importancia que podria tener esto para la ediciéon de partituras, dado
que, mas ain que un texto literario, la impresiéon musical era un trabajo tremendamente dificil
y caro de realizar con la técnica de tipografia tradicional. Cada nota debia estar previamente
tallada, con su altura respectiva, dificultado mucho un proceso de alta especializacion.

Para mediados de la década de 1820, la técnica litografica ya estaba ampliamente aceptada
y utilizada, especialmente en Paris y parte de lo que hoy es Alemania. Desde una sola piedra, se
podia realizar un nimero virtualmente ilimitado de pdaginas; luego de la impresion, la piedra se
raspaba y estaba lista para un nuevo trabajo. L.a compra de la piedra era tremendamente cara, y
fue lo que llevé a que la tecnologia fuera solo lentamente adoptada en paises latinoamericanos.
Pero, en promedio, una pagina litografiada se podia vender a un cuarto del precio de una
tipografiada (Devries-Lesure 2005: 86). La dificultad que presentaba imprimir con tipos méviles
era tremenda, al punto que el primer ejercicio en Chile, con el Himno de Yungay de José Zapiola,
fue considerado casi un “enigma”, cuando no se utilizaba atn en el pais la litografia (Pereira
Salas 1978: 9). Para 1874, el impresor musical Federico Schrebler, activo en Chile desde 1862,
contaba con una prensa litografica y, para sostenerla, poseia catorce piedras, lo que da una idea
de los requerimientos necesarios para el funcionamiento de una de estas editoriales (Pereira
Salas 1978: 10).

Que la tecnologia se hubiese desarrollado en primer lugar en Alemania tampoco es un factor
irrelevante. Si bien con el correr del siglo XIX la litografia se incorporé cada vez mas como
técnica de impresién en América Latina, muchas casas editoras siguieron enviando sus partituras
a ser litografiadas en Alemania. Esto ademds tenia sentido: Alemania dominé el mercado
europeo de partituras durante todo el siglo XIX, y tenia la capacidad de desarrollo de productos
a mds bajo costo en este floreciente mercado (Devries-Lesure 2005: 87; ver, para el caso de
México, Aguilar, 2018). Para muchos editores, el desarrollo de acuerdo con casas comerciales
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en América Latina, e incluso la instalacién de sucursales en otros paises, se volvié parte esencial
de la proyeccién de aquel mercado. No era raro ademds, como veremos, que fueran parientes
quienes tomaran a su cargo dichas sucursales, aunque no era raro que luego se buscara mayor
independencia (Rasch 2005: 188).

Hasta cierto punto, es posible ver dichas tendencias en el mercado de lo que hoy se entiende
como “imperios informales”, esto es, la paradoja por la cual a un mismo tiempo la independencia
de América Latina se sustent6 en la libertad politica, y en una dependencia comercial y cultural
con ciertos estados europeos, en particular con Inglaterra, Francia y algunos principados
alemanes. La bisqueda de un monopolio comercial, por ejemplo, en la impresion y circulacion
de libros desde Inglaterra es una de las maneras en que se manifiesta aquel interés por construir
un imperio informal (Reeder 2020). Francia, por su parte, lo haria desde la comodificacion del
gusto por lo francés, el lujo, y el consumo de objetos producidos o circulados en Paris (Todd
2021). Pero, para Alemania e Italia, paises no unificados y sin posibilidad centralizada de
colonizacién ni poder econémico sobre otras regiones, estas formas de “imperios informales”
fueron valiosas, y América Latina fue un espacio particularmente atractivo para ejercerlas.

¢Qué hacia lujosa a una partitura? ;Podia una partitura impresa en América Latina ser
considerada, desde el gusto, como un objeto lujoso, dentro de un mercado nacional? Sin duda,
se trata de un proceso complejo, con diferencias marcadas tanto por el paso de las décadas, como
también de pais en pais. Un mercado como México o Brasil tuvo caracteristicas muy distintas a
uno como Chile o Colombia, lo que también podria explicar algunos factores, como cudndo se
instalaron casas comerciales de musica, cuando comenzaron a editar sus propias partituras (si lo
hicieron), y cuando comenzaron a imprimir su propia musica, con la tecnologia litografica
necesaria, algo que fue mucho menos habitual en el periodo. El resultado es que no hay un solo
modelo, o una practica homogénea, sino que diversas propuestas y rentabilidades.

Ricordi y Niemeyer

La primera de las sucursales de una casa editora europea en la regiéon andina, y una de las
primeras en América, fue la sostenida por Inocencio Ricordi en Lima. La sucursal inicié su
trabajo en 1848, fecha muy anterior, por cierto, a otras sucursales de Ricordi en Europa o fuera
de ella. Inocencio (o Innocente) Ricordi era hijo de Giovanni Ricordi, primer director de la
firma, y Giovannina Vezzoli. Sabemos que se trata del mismo Ricordi, por diversas razones. La
primera, es que su acta de matrimonio con Andrea Villavicencia, el 6 de febrero de 1849, sefnala
que sus padres son Juan Ricordi y Juana Basol, espafiolizaciones evidentes y claras®.

En el proceso de definirse como casas editoras de musica, las relaciones familiares eran
especialmente importantes, pasando con frecuencia dichas casas de manos de padres a hijos.
Estas mismas estructuras familiares generaron la tendencia a establecer sucursales de las casas de
musica en otras ciudades, o incluso otros paises, especialmente por parte de editores alemanes
e italianos. Dado que solo el hijo mayor podria heredar la casa matriz, inevitablemente los hijos
menores buscarian formas de continuar el legado y el negocio en otras regiones. A fines del siglo
XVIII ya es posible encontrar sucursales de casas editoras de musica en diversas ciudades de
Europa, aunque el fenémeno sé6lo exploté con fuerza en el siglo XIX, en que “las sucursales se
vuelven esenciales al negocio editor de musica, muchas veces dirigidas por familiares” (Rasch
2005: 188). En un principio, la mayoria de las sucursales oficiales nacieron con el fin de mantener
control, evitar la pirateria y generar una plataforma de venta para ediciones realizadas en la casa
central o matriz. Sin embargo, con el paso de los anos, es habitual ver que las sucursales
empezaron a producir su propio material musical para consumo local, o incluso a
independizarse por completo, especialmente cuando se producia un cambio de manos en la
direccion (Rasch 2005: 188).

% La informacién se recuperd del sitio web Family Search
https://www.familysearch.org/ark:/61903/1:1:FN1G-T6Q [acceso: 10 de marzo de 2022].
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Inocencio Ricordi lleg6 a Lima con la compania de 6pera de 1848, organizada por Antonio
Neumane. Neumane, el principal director y empresario de 6pera en Lima en aquellos anos, viajo
en 1846-47 a organizar una nueva compania de cantantes para los teatros de Lima, Santiago y
Valparaiso. Neumane, de origen italiano, habia trabajado antes, durante la década de 1830,
como uno de los principales arregladores de 6pera para la casa Ricordi, con mas de 300 arreglos,
transcripciones y reducciones realizadas por él antes de su partida a las Américas en 1840
(Neumane 2020). Ricordi lleg6, en principio, como bajo bufo de la compania de 6pera, pero
hay muy pocas referencias acerca de su actuacién como cantante.

Es posible que Ricordi pensara, desde antes de su arribo a América, en abrir una sucursal de
la empresa familiar. Hacia 1848, su padre Giovanni ya era un hombre mayor (moriria en 1853),
y la firma la heredaria el hijo mayor, Tito. En perspectiva, tenia sentido abrir una sucursal en
Lima. El Callao, puerto de Lima, como embarcadero central a la regiéon andina —conectando
desde Guayaquil a Valparaiso— era particularmente estratégico para desarrollar un punto de
distribucion de musica autorizado para la costa del Pacifico. Por otro lado, el Peru vivia desde
1840 una fiebre de 6pera, con gran movimiento de cantantes y companias y un deseo por nueva
musica. La conexién mas directa era con Milan y el norte de Italia, donde los Ricordi no solo
funcionaban como editores de musica, sino que también en vinculo con el mundo de
empresarios y agentes de 6pera de su tiempo.

El negocio de una casa de musica fue realizado por Inocencio Ricordi junto con Aquiles
Balicco, bajo comprimario de la compania de 6pera organizada por Neumane, y que incluia,
entre otros cantantes, a la célebre soprano Lucrezia Micciarelli, prima donna de la compania.
Balicco, por su parte, siguié cantando 6pera al menos hasta 1853 (Raygada 1949: 424). El
negocio de Ricordi se inauguré en agosto de 1848, con un importante aviso en el principal
periédico limeno, El Comercio:

Los infrascritos, socios italianos, tienen el honor de anunciar a U. que han abierto un
establecimiento de musica para venderla, tanto por mayor como por menor; asi mismos
estampas grandes en sombra litografiadas, coloreadas, decoraciones teatrales, retratos
diversos, vistas y dibujos de todas clases para bordados en lana y seda; libritos de todas las
operas modernas y antiguas, papel rayado para musica, elegante y ordinario, de diez, diez y
seis hasta veinte lineas, varios articulos de escritorio y pianos. Todas las 6peras completas [...]
que se han de dar en este teatro. Las hay [también] reducidas para piano y canto, piano solo,
piano y flauta [etc.] [...] Se reciben comisiones para hacer copiar musica, sacar partes de
orquesta, transportar, etc. y también para afinar pianos. La persona que desee tener una
nocién mas extensa de toda la musica que existe en dicho establecimiento, se le dard gratis un
catdlogo o suplemento hecho por la misma Compania Italiana®.

La tienda abri6, al menos originalmente, en la calle de Mercaderes, “frente a la bola de oro
en los altos, nimero 265”, con horario continuo de las ocho de la manana hasta las nueve de la
noche®. Durante esos primeros meses, Ricordi mantenia un doble rol, como cantante y
empresario. Su primer beneficio, por ejemplo, fue el 17 de septiembre, cuando ya la tienda se
encontraba funcionando, lo que demuestra aquel doble rol®. Tras una emergencia personal, por
la que Ricordi tuvo que trasladarse a Italia en 1851, la Casa Ricordi sigui6 atendiendo en la calle
Mantas, nimero 2127. En 1863, Ricordi atendia ya mayormente en forma privada, en su propio
hogar, segtin noticias publicadas en la prensa (Raygada 1949: 491). Como mercader, y de algin
modo simbolo de Italia en Lima, Ricordi fue una figura prominente. La casa Ricordi era valorada

* El Comercio, Lima, 4 de agosto de 1848.
5 El Comercio, Lima, 4 de agosto de 1848.
5 El Comercio, Lima, 15 de septiembre de 1848.
7 El Comercio, Lima, 17 de julio de 1851.
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por su capacidad de no solo “servir de musica”, sino también de “civilidad”, necesaria, en
concepto de la época, a “toda Nacién esclarecida™.

Esto es bien evidente en una de las primeras resenas a la tienda. Llama la atencion cémo
esta resena contextualiza la tienda, en 1848, dentro de las “mejoras” que se han hecho ala capital,
con “veredas aseadas”, “alumbrado suficiente” y “casas nuevas” que se alejan de los estilos
heredados de la colonia. La calle Mercaderes, ahora “tan lujosa y brillante en el dia” es parte de
dicha modernidad, de una ciudad en cambio “a pasos gigantes en el camino de la civilizacion”,
donde el letrero de “Depésito de musica de Ricordi y Balicco [...] me acordaba muy bien que
toda la buena musica venida de Europa trafa el nombre de Ricordi de Milan™. Vale la pena leer

al menos parte del comentario acerca de dicha visita a la nueva sucursal Ricordi en Lima:

Sin duda, el haber escogido a Lima por centro de una vasta especulacién comercial (puesto
que la casa de Mildn se ha comprometido a no mandar musica a ninguna otra parte de esta
América) es una prueba cldsica de la alta idea que se forman en Europa del estado de
engrandecimiento y progreso de esta capital. [...] Las ediciones de Ricordi son las tnicas
buenas, por la razén muy sencilla de ser el propietario de las producciones de los mas célebres
maestros [...] y siendo la casa de Lima una misma con la de Mildn, nadie podrd competir con
ella por la equidad de precios. [...] Pienso volver a visitar a sus duenos, sea para mis compras,
sea por el carino que me han demostrado [...] y por el rato agradable que he tenido oyendo
un concierto improvisado por algunos verdaderos artistas que de continuo se retinen en el
deposito.

Naturalmente, y como es propio de la prensa en Lima en este tiempo, también hubo
comentarios en el sentido absolutamente opuesto. Otro comentarista sefiala que:

[Ricordi lo que hace es] molestar con sus toscas palabras y sus modales excentricos a senoras
respetables que unicamente por decencia no contestan con mandarlo apalear con cuatro
negros [...] Desde el balcon del depésito de musica, a donde se coloca como en un puesto de
observacion, dirije su anteojo de larga vista sobre cuanto lleva traje mujeril, sin reparar mucho
en colores ni en posiciones sociales. [...] Figtrese el lector al famoso Ricordi con su cara de
zambo feo, sobrecargado de anteojos, vestido ala italiana (como dice €l, llevando en una mano
su bastoncito y un mazo de flores y en la otra dos mazos) [...] mirando a derecha e izquierda

todo lo que tenia apariencia de hembra'®.

En este cruce de opiniones, se ve con fuerza la dualidad representada por un inmigrante
como Ricordi: por un lado, la critica al “peligro” representado por otras costumbres frente a la
moral local, y al mismo tiempo la idea de una representacion de lo “civilizado” que podia solo
venir de afuera, en forma de progreso.

La casa Ricordi, por cierto, se dedicaba principalmente a la venta de partituras, que llegaban
con cierta regularidad en “grandes cajones” desde Italia''. La tienda estructuraba su oferta
musical en ocho secciones: obras tedricas y cientificas, canto, fortepiano, danza, 6érgano y
guitarra, cuerdas, maderas, y finalmente instrumentos de cobre y bandas. Las grandes obras
orquestales eran vendidas en extractos y, por lo general, pareciera que Ricordi tenia una
influencia directa en las temporadas de 6pera, por su vinculo con los empresarios locales y su
capacidad de seleccionar el repertorio a traer de Italia'®. Ademds, vendia con frecuencia
estampas, dibujos e imdgenes de todo tipo. Es especialmente recordada su vinculacién como
promotor de las ilustraciones de Pancho Fierro (Riviale 2011: 9).

8 El Comercio, Lima, 20 de diciembre de 1848.
9 El Comercio, Lima, 24 de agosto de 1848.

10 EI Comercio, Lima, 7 de noviembre de 1848.
' El Comercio, Lima, 15 de junio de 1852.

12 1 Comercio, Lima, 4 agosto 1852.
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Ricordi, ademas, progresivamente ocup6 un rol social importante, especialmente para la
comunidad italiana que, por ejemplo, lamenta con un extenso obituario la muerte de su padre,
Juan (Giovanni) Ricordi, en 18533, A nivel patriético, su tienda se llend, por ejemplo, de retratos
de Ramén Castilla, producidos por €1, a 2 reales, y que iba de regalo con una polka llamada “La
toma de Arequipa”'*. Mas tarde tuvo a la venta un busto de Salaverry, producido por Pelossi'’.
Este aporte civico se veia también en otros detalles menos evidentes. Por ejemplo, se celebré en
la prensa que Ricordi hubiera apoyado la publicacién de un periédico de la comunidad negra
limefa, titulado El Negro'®; y también colaboré econémicamente en la pavimentacion
empedrada de la Calle de Mantas (hoy primeras cuadras del Jirén Callao), celebrando con una
fiesta de fuegos artificiales y banda la inauguracién de su pavimentacién, la primera en la
capital'”.

En 1863, ano en que al parecer Ricordi ya no tenia una tienda, pero seguia atendiendo en
su casa, se instal6 en Lima la sucursal de la casa Niemeyer, original de Hamburgo y con sede
desde 1853 en Valparaiso. Luego seria conocida como “Niemeyer e Inghirami”. La casa
Niemeyer estaba directamente conectada con la firma editorial de musica de Georg Wilhelm
Niemeyer, en Hamburg, Alemania, pero la historia efectiva de esta importante casa de musica
ha sido especialmente problematica. Una revision somera de la bibliografia en Chile
habitualmente da fechas muy diversas acerca de sus origenes, sus cambios de nombre y su
relacién real con Alemania. Como sefiala Alvaro Ceballos, la de Niemeyer e Inghirami es una
“trayectoria tan compleja” que cuesta seguirle el paso porque, como senala el autor, se
“escindiran y viajaran sin descanso a lo largo de las décadas” (Ceballos 2007: 459).

Releyendo a Pereira Salas, es evidente que no hay claridad para el autor con respecto a la
organizacion légica y cronologia de la firma: “A partir de 1851, las empresas mds importantes
del ramo fueron las Casas Editoriales de Carlos F. Niemeyer, la firma E. Niemeyer e Inghirami,
y la de Carlos Kirsinger, aunque generalmente las piezas eran trabajadas en Hamburgo, en la
Casa Matriz de G.W. Niemeyer” (Pereira Salas 1978: 10). El grueso de la bibliografia posterior
que menciona a la casa Niemeyer, lo hace basado en el trabajo de Eugenio Pereira Salas. Luis
Merino da mayores detalles, al situar dicha casa como comanditaria de Niemeyer e Inghirami en
Hamburgo y con sucursal en Lima (Merino 2010: 59). Otros trabajos, de tipo popular o
periodistico, mas bien tienden a superponer todas las casas Niemeyer, con evidentes problemas
para quien busque identificar con precisién su produccién y cronologia (Guajardo 2020). Por
lo mismo, parece importante poder entregar aqui nuevos datos desde fuentes primarias, con
respecto a la datacion de esta casa comercial tan prominente en el periodo, tanto en Chile como
en Pera.

Georg Niemeyer inici6 su carrera trabajando con el célebre Julius Schuberth, uno de los
editores importantes de Alemania en la primera mitad del siglo XIX. En 1829, Niemeyer abri6o
su propia casa editorial, que permanecié en sus manos hasta 1878, afo en que fue transferida al
editor Anton Plotzke (Schulz 1879: 246). Como sefiala Ceballos, este es un caso tipico de
editorial alemana, donde el modelo es que los duenos “pueden dirigir sus negocios desde su
residencia en Hamburgo, pero ponen al frente de ellos [en América Latina] a compatriotas de
confianza, a menudo parientes” (Ceballos 2007: 462). La casa Niemeyer, en Chile, comenzé su
historia en Valparaiso en 1853, con quien aparentemente era el hermano de Georg, Eduard
Niemeyer, como director de una sucursal en la calle del Cabo niimero 17'%. Segtin el registro del
gremio de libreros alemanes, sin embargo, la fundacién fue oficialmente aprobada en 1852, y
luego vino la sucursal en Santiago desde 1857. Ese afio, Niemeyer se instal6 en Santiago, donde

13 El Comercio, Lima, 18 de junio de 1853 (muere el 15 de marzo de 1853).
" El Comercio, Lima, 27 de mayo de 1858.

15 Bl Comercio, Lima, 4 de octubre de 1859.

'8 EI Comercio, Lima, 17 de mayo de 1858.

7 El Comercio, Lima, 2 de febrero de 1860.

'8 Bl Mercurio de Valparaiso, Valparaiso, 28 de julio de 1853.
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atendia, y dejo su local en Valparaiso a cargo de otro ciudadano aleman, de apellido Inghirami
(Schulz 1879: 246). Ya en 1859, la firma se anunciaba como una sola, con dos sucursales y bajo
el nombre de Niemeyer e Inghirami, habiéndose trasladado la matriz al nimero 29 de la calle
del Cabo!. Como veremos posteriormente, estos pequefios detalles resultan muy relevantes en
la datacién de piezas de musica del periodo.

En 1862 Carl Inghirami aparecié por primera vez en Pert con dos roles: como agente
consular de Prusia (Cabello 1863: 83) y también como vicecénsul de Hamburgo®. Segtin el
registro de libreros alemanes, en 1863 se inaugurd la sucursal oficial de Niemeyer e Inghirami
en Lima, pues antes de aquella fecha vendian su musica en Lima mediante un convenio con la
libreria del alsaciano Leon Williez. EI anuncio mas temprano que he encontrado de la tienda
Niemeyer en Lima es de un ano mas tarde, 1864, con una sucursal en la calle Plateros®'. En 1872,
Niemeyer e Inghirami abrieron una sucursal de la firma en Hamburgo, con el fin tnico de
proveer de partituras e impresos a las casas comerciales en Pert y Chile (Schulz 1879: 246)*.
Esto genera una importante “inversion” de la jerarquia de los negocios, al poner el centro
comercial en el Pacifico americano.

Finalmente, en 1882 se vendi6 la firma en Chile a quienes “por largos anos han sido sus
dependientes, Carl Inhirami y Carl Brandt” en Valparaiso y en Santiago respectivamente. La
tienda fisica en Valparaiso, sin embargo, se habia vendido un ano antes a Carl Niemeyer, quien
no era pariente directo, y quien desde octubre de 1881 podia firmar su propia producciéon de
partituras como C.F. Niemeyer. El vinculo con Europa para la produccion de las partituras
quedaria desde entonces en manos de Joseph Krass, en Hamburgo®. Con el pasar de los afios,
Inghirami venderia sus derechos a Carlos Brandt, quien asumiria el control total de la firma, y
este lo haria a Matthensohn & Grimm (Maier 1910: 76).

Impresién de obras locales

Uno de los aspectos mds intrigantes con respecto a firmas como Ricordi y Niemeyer, era el cémo
imprimian musica, dénde lo hacian y como funcionaba exactamente el esquema de solicitudes
para realizar este trabajo. En esto, pareciera haber diferencias importantes entre Ricordi y
Niemeyer. Con respecto a la Casa Ricordi, los documentos entre Inocencio en Lima y su familia
en Milan (dos cartas, al menos, sobreviven) muestran mas bien un interés por recibir partituras
y ediciones de aquellos materiales que mas se vendian, y también aquellos que fueran mas
novedosos. Esto nos demuestra algo importante: si bien probablemente habia una recepcién
permanente de nuevas partituras y libros, también habia una curatoria de parte de Inocente
sobre qué materiales solicitaba para su venta en Lima®*.

Gracias a las fuentes de prensa, sabemos también que Ricordi editaba partituras de
compositores locales. Por ejemplo, fue €l quien edité en 1855 las siguientes composiciones de
Mariano Bolognesi: Aurora del 5 de enero, La cantinera del Ejército y Las rosas pompones (Raygada
1949: 430). También sabemos que instal6 un sistema moderno de suscripcion filarménica, con
ejemplares de partituras regularmente impresas para los suscriptores®. Y, sin embargo, en
archivos publicos en Pert y Chile practicamente no hay partituras catalogadas editadas por

19 EI Mercurio de Valparaiso, Valparaiso, 24 de septiembre de 1859.

2 El Mercurio de Valparaiso, Valparaiso, 19 de julio de 1862.

21 El Comercio, Lima, 25 de octubre de 1864.

2 Ver también referencia en la prensa alemana en Hamburgischer Correspondent, Hamburg, 3 July
1872.

% Biblioteca Nacional de Alemania, Leipzig. “Sammlung der Geschiftsrundschreiben der
Borsenvereinsbibliothek Verkauf der Filialen in Valparaiso und Santiago de Chile an den Prokuristen
Carl Inghirami und an Carl Brandt. N. F.: Inghirami & Brandt”. B6-GR/N/326

** Archivio Ricordi Milan, LLET014248 / LLET014249

% ElL Comercio, Lima, 6 de junio de 1857.
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Ricordi. Al parecer, Ricordi no funcioné principalmente como un editor de musica, y es posible
que hubiese dos mecanismos distintos para imprimir las partituras. Por un lado, obras como las
de Bolognesi debieron imprimirse directamente en Peru, con alguna litografia local, dado que
no estan registradas en los inventarios de la firma Ricordi en Milan.

Por otro lado, si hay partituras que fueron publicadas por Ricordi en Milan, con mayor o
menor posibilidad de haber sido solicitadas por Inocencio Ricordi en Lima. En primer lugar,
hay que mencionar que Henri Herz publicé6 tanto Las Gracias de una Tapada como su Marcha
Nacional Peruana con Ricordi de Milan, en 1851. En ambos casos llama la atencién que Ricordi
en Italia haya registrado las partituras con titulos en espanol, cosa poco frecuente, incluso con
otras del mismo Herz?. La primera edici6n italiana se titula Las Gracias de una Tapada, mientras
que las ediciones posteriores, francesas y mexicanas, se titula simplemente como La Tapada.
Dado que Inocencio Ricordi estuvo directamente involucrado en los conciertos de Herz en Lima,
es muy probable que ambas partituras hayan sido editadas por Ricordi en Milan, por solicitud
de Inocente, para el publico peruano. Esto también explica por qué las piezas de Herz en Peru
fueron publicadas, y no asi las piezas que compuso en Chile u otros lugares, con excepcién de
México.

Fuera de estas pocas piezas, la otra colecciéon que llama profundamente la atencion es la
serie de cuatro zamacuecas editadas por Ricordi en Mildn en 1854%; se conserva hoy una copia
en la biblioteca y archivo del Conservatorio de Milan, donde tuve la oportunidad de consultarla.
Es una partitura muy interesante, quizas la mas temprana edicién de zamacuecas, y que incluye
cuatro ejemplos contrastantes del género segin la usanza limena de la época: “L.a moza mala”,
“La gran zanguarana (o el golpe avisa)”, una “Zamacueca teatral” y finalmente una “Gran
zamacueca”. La portada parece utilizar, ademas, una ilustracion del tipo de aquellas de Pancho
Fierro, habitualmente comercializado y editado por el mismo Ricordi en Lima.

Si bien la partitura fue impresa siguiendo los nimeros de inventario de Ricordi (26162 a
26165, uno para cada una de las cuatro piezas), la portada no deja duda sobre el mercado
esperado para la edicién (ver Figura 1). Como editora principal, aparece “Lima. Establecimiento
y dep6sito general de Musica y inico en toda la América de Inocente Ricordi. Calle Mercaderes”,
dejando en un lugar diferente, y en igual tamano, las sucursales de Milan y Florencia, a un pie
de pagina. Asi, visualmente, Lima, Milan y Florencia se establecen como tres sucursales oficiales,
una triangulacion cuyo centro es la produccion litogréfica (de Pedrinelli).

% Catdlogo del Archivio Storico Ricordi, N°23043 y 23856
27 Catalogo del Archivio Storico Ricordi, N°26162 a 26165
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Figura 1. Portada de la coleccion titulada Zamacueca. Baile Nacional del Perii. Coleccién de la
Biblioteca del Conservatorio de Milano, Italia.

Un objeto como esta colecciéon de cuatro zamacuecas demuestra lo dificil que podia ser
imprimir un conjunto de partituras en Perti o Chile en este periodo. Requeria el envio de
materiales a Europa, la impresiéon mediante instrucciones por carta (o, en algunos casos, por
agente) y luego el reenvio a través del Atlantico. La complejidad aumenta, al considerar el
posible publico de una partitura como esta: evidentemente, como he senalado, el mercado de
estas zamacuecas era Perd, pero la partitura estudiada se conserva en el Conservatorio en Milan,
y probablemente fue vendida, y por tanto comercializada también en Italia, quizds como un
objeto exético de consumo de musica internacional®.

El trayecto de produccion de partituras en la region es mucho mas evidente en el caso de
Niemeyer. Una datacién de la produccion de Niemeyer como editor de musica ha sido siempre
compleja, dadas las confusiones que hay respecto de esta casa editorial que, como se ha visto,
cambi6 de nombre y duenos varias veces. Esto también se refleja en las partituras, en que se
observan diversas siglas de produccion utilizadas al pie de las producciones litograficas, como
era habitual en el periodo: G.W.N para Georg Wilhelm Niemeyer, luego N. e I. para Niemeyer e
Inghirami, I. & B. para Inghirami y Brandt, y asi progresivamente. Esto nos permite, utilizando
la cronologia de la firma, establecer al mismo tiempo una primera y tentativa cronologia de
produccion: esto es, aquellas partituras con la sigla G.W.N. son teéricamente anterioresa N. e L.,
y estas a su vez anteriores a I. & B.

Entre las partituras con sigla G.W.N., producidas del mismo modo que Ricordi lo hacia en
Lima, y que podemos considerar como las mas tempranas de la editorial, encontramos edicion
de repertorio que incluye la mencién de la sucursal en Valparaiso a pie de portada. Se trata,

28 Alessandra Jones ha estudiado que, efectivamente, la zamacueca se conocia en Italia en este
periodo por medio de partituras, y era considerada un ejemplo de musica “negra” de raiz africana.
Agradezco este dato, no publicado, a la investigadora.
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evidentemente, de partituras solicitadas por Eduardo Niemeyer en Valparaiso para ser impresas
en Europa y comercializadas tanto alla como en Chile, si es que no también en otras ciudades
de la costa del Pacifico sudamericano, hacia Ecuador o Bolivia®. Quizas el caso mas distintivo en
esta linea sea el Album de Chile de Guillermo (Wilhelm) Deichert®. El conjunto de ocho
partituras, op.8 a op.16, fueron impresas por Niemeyer en Hamburgo en 1853, mismo ano en
que por primera vez vemos aparecer la firma en Valparaiso, y por tanto se puede suponer que
son de sus primeras producciones. Se trata de un album de lujo, con algunas partituras carisimas
para la época, en particular la Fantasia de Concierto sobre temas nacionales de Chile.

Las partituras también demuestran un ambito de relaciones y redes: por ejemplo, las tltimas
dos piezas de la coleccion de Deichert, agrupadas como “Deux Inspirations”, estan dedicadas a
Henri Billet, quien un par de anos mas tarde imprimirfa también con Niemeyer. Ademds de
Billet, varios otros compositores franceses y alemanes “de paso” por Sudamérica imprimieron
con Niemeyer durante la década de 1850. El mismo Deichert volveria a hacerlo con dos
partituras en 1857: su Grande Fantaisie sur Lucia di Lammermoory el segundo Gran Vals Brillante,
op.19. En el caso de las partituras de Billet, mas tempranas, la indicacion de sucursal en la
portada es de “Almacen de musica de Eduardo Niemeyer”, mientras que en el vals Valparaiso de
August Rein, la mencion ya es “Niemeyer & Inghirami”. Un detalle de estas producciones, asi
como de los niimeros de plancha utilizados y las fechas segtin el catilogo de Hofmeister, pueden
encontrarse en la siguiente Tabla (ver Tabla 1).

Tabla 1. Primeras impresiones de Niemeyer para América Latina. Fuente: Catalogo
Hofmeister XIX (https://hofmeister.rhul.ac.uk/).

Compositor Titulo Plancha Ano
Deichert, Album de Chile 1160, 1161, 1162, 1167,
Guillermo 1180, 1181, 1182, 1187%
Billet, Henri La Vega de Copiaps™ 1383 1856
Billet, Henri El triunfo de Urquizas™ 1385 1856
Billet, Henri Bucéfalo™ 1386 1856%

% No es del todo claro si Niemeyer fue el primero en ofrecer este servicio en Chile. Conozco al
menos una partitura escrita en Chile y enviada a publicacién en Alemania antes de la llegada de la
firma Niemeyer, que es el Valse de Flores de Guillermo Frick, escrito en Valdivia y publicado en Berlin
por Krigar en febrero de 1846, de acuerdo con el catilogo Hofmeister. A través de este articulo, las
fechas de produccion de partituras de Niemeyer, con la sigla G.W.N. también han sido obtenidas en
dicho catalogo. Sitio web: https://hofmeister.rhul.ac.uk, [acceso: b de septiembre de 2023].

30 Archivo Central Andrés Bello, DE_049.

* Dada la falta de continuidad de los nimeros de plancha, con tres bloques, es posible imaginar
que el “album” fue preparado como tres envios separados a Europa, con algunas semanas de diferencia;
o también que el editor tuvo que hacer otros trabajos mas urgentes entre la produccién de estas obras.

32 Archivo Central Andrés Bello, PS_073

33 Archivo Central Andrés Bello, PS_072

34 Archivo Central Andrés Bello, PS_071

% Las partituras de Billet no aparecen en el catdlogo Hofmeister, pero se puede suponer la fecha
por el nimero de plancha con relacién a otras piezas publicadas por el editor, con un rango efectivo
de ocho meses (por lo que podrian ser impresas en 1857 también).
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Rein, August Valparaiso, Grande Valse™® 1476 1858

Como se ha mencionado, la firma comenzé a utilizar el nombre de Niemeyer e Inghirami
hacia 1858. Hacia este ano comenzamos a encontrar el pie de imprenta N. e L., pero este cambio
es sutil, y la transicion es relevante para entender también cémo estaba cambiando el negocio.
Si bien seria imposible abarcar aqui todas las partituras impresas por la firma Niemeyer e
Inghirami con el sello N. e 1. desde 1858 en adelante (mads de 300 niimeros de plancha en total,
y no todas se conservan en archivos publicos), el revisar una seleccién de las mismas nos permite
alumbrar varios aspectos relevantes de como cambian las formas de producciéon de musica.

Es evidente que, hacia fines de la década de 1850, la firma Niemeyer comenzé a girar
principalmente a este mercado sudamericano. Los indicios son claros. Lo primero, es que se
gener6 un convenio de venta tanto con Williez en Lima, como con una Casa de Musica del
alemdn August Dominico en Buenos Aires, estableciéndose entonces una red definida mas bien
por el mercado del Cono Sur®”. Lo segundo, es que desde estos afios las partituras impresas por
Niemeyer e Inghirami no aparecen en los catalogos de musica impresa en Alemania, como el
Hofmeister, el mas importante del periodo, donde si aparecen las anteriores partituras de
Deichert, Billet y otras impresas para América con cédigo G.W.V.

Esto es importante, porque implica que no se les reconoce a estas partituras ya como parte
del mercado europeo, pese a estar impresas y litografiadas en Alemania. Algunas impresiones
tardias de la firma con la sigla G.W.V. Niemeyer, incluso después de que Niemeyer e Inghirami
estaban funcionando con su propia nomenclatura en Valparaiso, fueron totalmente enfocadas
en el mercado hispanohablante y, probablemente, sudamericano. Una partitura que refleja la
“transiciéon” hacia una produccién con completo enfoque local, es la coleccion Flores de Alemania,
una serie de piezas de Schubert, Lachner y otros autores romanticos alemanes, que lleva el
nimero de plancha G.W.V. 1992 (atn es de la serie de Georg Wilhelm Niemeyer), pero que en
la portada solo indica como editor a Eduardo Niemeyer, Hamburgo, pese a que la produccion
es en espanol. Seria una de las tltimas producciones con estas caracteristicas.

Las partituras editadas por Niemeyer e Inghirami, en un principio, mantuvieron la
continuidad de los nimeros de plancha de Niemeyer en Hamburgo, pese a no llevar ya el
nombre de dicha firma; probablemente porque seguian utilizando el mismo taller de impresion.
Asi ocurre en la serie El Eco de los Andes, con canciones espanolas de compositores como Yradier
o Barbieri: por ejemplo, “El Sargento Federico” de Barbieri, que ya se imprimia mencionando
sucursales en Valparaiso, Santiago y Lima (y por tanto es posterior a 1863), lleva el nimero de
plancha G.W.V. 2082, uno de los mas tardios que hemos encontrado.

Esto nos lleva a una pregunta concreta: (En algtin momento Niemeyer & Inghirami dej6 de
imprimir con la sigla G.W.V. y comenz6 a identificar su produccién con la de N. e L.? :O mas
bien ambas siglas funcionaron, al menos en un momento, en forma paralela, estableciendo dos
formatos de produccién y dos variantes de mercado? Por ejemplo, ;Quizds se establecian c6digos
distintos para partituras editadas e impresas en Alemania, y otras en América del Sur? Este
problema es evidente si vemos las ediciones de Bailes Nacionales para el Piano, que se publicaron
tanto con sigla G.W.V. 1592 (y siguientes), pero también con sigla N. e I. 3 y siguientes, y en esta
segunda edicién (mas lujosa) con colores.

% Dedicada a Eduardo Niemeyer en Valparaiso. Conservada en la Lester S. Levy Sheet Music
Collection de Johns Hopkins University.

% Por ejemplo, esta casa aparece mencionada como tercera sucursal de la firma en Reve du Coeur
de Alphonse Leduc; y también en Fanella de Tito Mattei (nimeros de plancha 1878 y 1967). También
hemos encontrado partituras de Niemeyer y papeles de musica de la casa Niemeyer en colecciones
bolivianas de este mismo periodo, como la del compositor Pedro Ximénez Abrill. Gesualdo (1961: 732)
también entrega algo de informacion al respecto.
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Hay otros casos, pocos, en que hay duplicacién de nimeros: por ejemplo, en las populares
Glorias de Dn. Pedro Leon Gallo, de Fidelis P. del Solar. Estas cuadrillas debieron ser compuestas
en ocasion del retorno desde el exilio en 1863 del revolucionario Pedro Leén Gallo, lider
opositor al presidente Montt en 1859. La partitura fue editada varias veces en anos posteriores,
pero la que parece ser la primera impresién es la de Niemeyer e Inghirami, con nimero de
plancha N. & 1. 298, pero que también contiene, a continuacién, el nimero 3104, que
suponemos refiere a la continuidad numérica de la firma original en Hamburgo. Esto tiene
sentido si, ademads, vemos que Niemeyer e Inghirami mayormente siguieron imprimiendo con
los mismos litografos en Hamburgo muchas de estas partituras.

Otro aspecto interesante al revisar en detalle las partituras es que parece haber ediciones
“exclusivas”, o directamente solicitadas, tanto desde Lima como desde Valparaiso y Santiago,
pues solo se hace referencia a una de las sucursales en portada, pese a tener la sigla N. & I. (o N.
e I.) que asumimos es comun a toda la firma. Por ejemplo, es el caso de la habanera La china
chola, que es evidentemente limena y para el pablico limenio. Compuesta por Ernesto Neumann
(residente en Lima), lleva como nimero de plancha el 247, con litografia de Anst. Benrath &
Rainhardt de Hamburgo. O una completa coleccion de Danzas Habaneras para el piano,
publicadas también desde Lima con el mismo litégrafo, con nimero de plancha 141 a 165. Este
tipo de publicaciones implican que ciertas impresiones se hicieron con un foco eminentemente
local, o incluso, que ya se empezaba a construir a mediados de los 1860 una distancia real entre
las sucursales en Peru y Chile, pese a ser parte de una misma compania con sede de negocios en
Alemania.

Es importante destacar ademas que no todas las impresiones se realizaron en Alemania,
aunque sin duda lo son la mayoria. Esto es importante, si consideramos el modo en que se ha
revisado a Niemeyer en la bibliografia. Como hemos visto antes, la bibliografia ha planteado una
posicion binaria, que sin duda se cumple en casi todos los casos y es muy ttil para identificar
procesos, entre editores como Niemeyer, que tiene vinculos con Europa, y otros proyectos de
editoriales locales, como la de Eustaquio Guzman en Santiago, que import6 maquinas propias
desde 1858 (Merino 2010). Pero esta diferencia puede ocultar las multiples convergencias que
encontramos en el periodo.

En primer lugar, hubo impresion local de partituras en la medida en que la tecnologia
litografica mejoré y se hizo mas asequible. Por ejemplo, El Duelo Nacional, marcha finebre de
Ascencio Pauta compuesta en 1878 en memoria de Manuel Pardo, fue editada por Niemeyer e
Inghirami aquel ano, con dibujos de J.M. Zavala y en la imprenta de V. Cartagena, todos
limefios®™. Dada la fecha, podemos suponer que quizds fue el inminente quiebre con la casa
matriz en Alemania lo que 1llevé a publicar con tecnologia limena. Pero también es posible que
este tipo de practicas estuvieran vinculadas a emergencias: una partitura que debia ser publicada
con agilidad, sin la posibilidad de esperar meses al producto terminado. De hecho, al menos esta
partitura no tiene el acabado técnico de aquellas editadas en Alemania. También es interesante
que la partitura no contiene niimero de plancha.

En el caso chileno, también vemos algunos giros a una produccién local, con diversos
impresores: Francisco Oliva, L. Digout y el Centro Editorial de Musica en Santiago, y la litografia
de Jacobsen hermanos en Valparaiso. Por ejemplo, la edicion de las cuadrillas sobre Un ballo in
maschera de Federico Guzman, dedicada a Fidelis del Solar, aparece como editada por Niemeyer
e Inghirami, sin indicacion de sucursales en Alemania o Per, y con litografia de Francisco
Oliva™.

Mas interesante atn es ver las muchas convergencias que se producen entre Eustaquio
Guzman como editor (y luego impresor) en Santiago, y la produccién de Niemeyer. En la
siguiente tabla presento cuatro ejemplos, dos de ellos partituras de obras del compositor
Federico Guzman, entonces al inicio de su carrera (ver Tabla 2):

% JAI-PK Berlin <B 21 / 1676>.
3 Archivo Central Andrés Bello, PS_179.
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Tabla 2. Seleccién de partituras donde se produce un vinculo entre Guzman y Niemeyer
como editores o impresores. Elaboracién propia.

Compositor Titulo Editorial Litografia Plancha
Fuenzalida, Panchita. Redowa elegante™ E. Guzmin Sin datos E.G. 10
Manuel (Santiago) / Ed.

Niemeyer

(Valparaiso)
Guzman, Zamacueca para piano solo E. Guzman L. Digout Sin datos
Federico (Santiago) / Ed.

Niemeyer

(Valparaiso)
Guzman, Cuadprillas brillantes sobre los E. Guzman L. Digout E.G.19
Federico mds bonitos temas de la opera EI | (Santiago) / Ed.

Trovador de Verdi"! Niemeyer

(Valparaiso)
Heitz, Las arpas chilenas™ E. Niemeyer e Guzmén G.H.13
Santiago Inghirami hermanos

(Valparaiso) /

Almacen de 1.

Pellegrini

(Santiago)

Tal como puede observarse, hay un universo complejo de relaciones entre la familia Guzman
y los trabajos de Niemeyer. Por un lado, parecen distinguirse dos zonas de mayor influencia
comercial (Valparaiso y Santiago), evidentemente diferenciadas. Por otro, si bien editaban con
Digout en Santiago, luego también tenemos el caso de una obra —la de Heitz— que no fue editada
y vendida por Guzman, pero fue litografiada por ellos. Esto también lleva a diversos niimeros de
plancha, pero siempre asociados a la familia Guzman. Esto es importante, puesto que, a la fecha,
no he podido encontrar una partitura con asociacion entre Niemeyer y Guzman que lleve la sigla
de Niemeyer. En principio, considero que esto tiene una importante implicancia: pareciera que
mas bien Niemeyer estd sirviendo, entonces, como un socio para canales de distribucion de las
partituras; quizds solventando parte de los costos, aunque es dificil saber mds acerca de este
punto mientras no tengamos fuentes documentales de las propias firmas, que hasta ahora no
han aparecido en revisiones en los diversos archivos.

Conclusiones
La edicion de partituras es un fenémeno crucial para entender el mercado de musica del siglo

diecinueve, especialmente considerando la dimensién de la musica de salon, o el consumo
privado de un publico mayormente aficionado. Este campo de aficionados, tanto creadores

40 Archivo Central Andrés Bello, JZ_14.
41 Archivo Central Andrés Bello, PS_180.
2 Archivo Central Andrés Bello, PS_201 y 202.
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como intérpretes, es vital para el mercado musical de entonces, y cualquier revision de
bibliotecas y archivos con fuentes del periodo demostrara la tremenda relevancia del mismo. De
hecho, podriamos ir mas alla, y plantear que el volumen de esta musica es tal, que ha generado
una distorsién que nos impide ver otros tipos de musicas, de practicas y de fuentes.

Pero lo cierto es que este es un mercado que cambi6 rapidamente durante estos anos, desde
un lugar subordinado y sostenido por casas europeas, a una organizacion de un mercado
latinoamericano y local con sus propias necesidades. Si bien los nombres se mantienen, no
necesariamente hablamos de las mismas firmas, de las mismas estrategias, o de las mismas formas
de produccion. La musica, mayormente, se mandaba a imprimir a Europa, pero la relacién con
dichos impresores europeos, asi como con un creciente volumen de litografos locales, hizo que
la forma de llevar adelante una editorial o una casa de musica cambiara bastante entre 1850 y
1880.

Como espero haber hecho notar, creo que un trabajo acabado y detallado acerca de estas
firmas no solo tiene implicancias para nuestro conocimiento histérico y patrimonial de las
mismas, un negocio que era evidentemente relevante para el creciente publico burgués del
periodo. También tiene importantes alcances para nuestro conocimiento en detalle sobre el
periodo, sus cronologias, los compositores, las decisiones que llevaron a realizar distintos tipos
de partitura, e incluso ciertas preferencias locales de mercado que posiblemente diferenciaran
ciudades de América Latina. Cada nueva fuente, en tal sentido, permite dar mayores luces sobre
las que sean, quizas, las mas relevantes entre las mercancias musicales del siglo XIX: las partituras
impresas por estos mismos editores.
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El objetivo general de este texto es el estudio de la voz a partir de su intertextualidad en la obra
electroacustica £l arco de luz (Macarena Aguild)y el largometraje documental El edificio de los chilenos. Para
ello, se abordaran objetivos especificos como analizar del uso electroactstico de la voz, desde sus
pardmetros acusticos y sus temporalidades, analizar las fuentes sonoras presentes en el documental
desde una perspectiva acusmatica y, finalmente, relacionar ambos universos sonoros desde un analisis
de la narracion, en términos de construcciéon de memoria, indagando sobre las posibles conexiones
entre ambos objetos sonoros. En este contexto de trabajo se plantea y problematiza un régimen distinto
de visibilidad entre ambas obras, ya que en el documental el sonido de la voz interactia con la
visualidad y sus modos de representacion, versus la visualidad relegada del sonido en la escucha de la
obra electroacustica. Desde aqui es posible proyectar, de todos modos, un punto de interseccion entre
ambos objetos: la corporalidad ausente, acusmatica, del sonido de la voz.

Palabras clave: memoria, posmemoria, cine documental, acusmatica, derechos humanos,
autobiografia, musica y cine, Latinoamerica.

The main purpose of this text is the study of the human voice based on ils intertextuality in the electroacoustic piece
El arco de luz (Macarena Aguil6) and the feature-length documentary El edificio de los chilenos. To do this,
specific objectives will be addressed, such as analyzing the electroacoustic use of the voice, from its acoustic paramelers
and temporalities, analyzing the sound sources present in the documentary from an acousmatic perspective and,
Sfinally, relating both sound universes from an analysis of the narrative, in lerms of memory construction,
investigating the possible connections between both sound objects. In this working context a different regime of
visibility between both works is proposed and problematized since, in the documentary, the sound of the voice interacts
with visuality and its modes of representation versus the relegated visuality of sound in listening to the electroacoustic
work. From here it is possible to project, in any case, a point of intersection between both objects: the absent, acousmatic
corporality of the sound of the voice.

Keywords: memory, postmemory, documentary cinema, acousmatic, human rights, autobiography, music and
film, Latin America.
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Antecedentes

Este estudio nace desde una investigaciéon previa (Aliaga 2019) centrada en los temas de
memoria y posmemoria, trabajo en donde se observa de qué manera una composicién musical
aplicada participa en el contexto de una obra cinematografica de género documental
autobiografico, contribuyendo, mediante una experiencia estética, a la directora-protagonista y
ala audiencia, en la elaboracion de un trauma original. En esta indagacién previa, la voz musical
es puesta en valor desde sus articulaciones emocionales, intertextuales y topicas, buscando
evidenciar, por medio del andlisis musical, procedimientos y herramientas aplicadas en la
elaboracion de un trauma. Se us6 como estudio de caso la obra cinematografica documental 7
edificio de los chilenos (2010) de la chilena Macarena Aguilé'.

Con este antecedente, se realiza un nuevo abordaje, esta vez vinculando la pieza
electroacustica del género acusmatico El arco de la luz (Macarena Aguils) del compositor chileno
José Miguel Candela? con el mencionado documental El edificio de los chilenos, ambas elegidas en
este estudio debido a que comparten como eje tematico un trauma de posmemoria vivido por
una misma protagonista.

Pieza acusmatica El arco de luz (Macarena Aguilo): analisis formal

El dia 2 de julio de 2016 se publicé el CD titulado 4 piezas acusmdticas por los Derechos Humanos,
editado en Chile por el Netlabel Pueblo Nuevo. El disco, que posee cuatro pistas de autoria de
José Miguel Candela, esta basado en cinco testimonios de personas violentadas en sus derechos
humanos durante la dictadura de Augusto Pinochet (1973-1990). Estd concebido de forma
acusmatica y mediante técnicas compositivas electroacusticas. Nace como una reflexién de autor
y, a la vez, como un vehiculo de memoria testimonial. Por medio del analisis de una de estas
piezas, evidenciaré de qué forma se construye una elaboracién del trauma en las voces de los
protagonistas y se proyecta hacia una memoria colectiva. Desde esta memoria es posible
profundizar y acercarse a una justicia transicional, que el autor de la obra musical sentencia de
manera inexorable, “para que nunca mas” (Candela 2016).

La pieza elegida para este texto es la primera, Il arco de luz (Macarena Aguilo), con testimonio
de Macarena Aguil6, quien narra los hechos asociados a una reclusion forzada durante su
infancia. Durante veintiiin dias, Macarena fue utilizada como carnada en la busqueda de su
padre, militante del MIR (Movimiento de Izquierda Revolucionario), por parte de los servicios
de inteligencia de la DINA (Direccion de Inteligencia Nacional).

José Miguel Candela, en relacién con la forma de su obra, senala: “el orden en que se
presentan las piezas persigue generar un contraste expresivo de los relatos, respondiendo
estructuralmente a una interpretacioén libre de los movimientos de una sinfonia. Asi, la primera
y cuarta piezas son muy intensas y dialogan en un plano estructural inspirado en la forma sonata”
(Candela 2016).

! Macarena Aguilé Marchi (n. 1971), comunicadora audiovisual, titulada en el Instituto Profesional
ARCOS. Desde 1997 se desempena como Directora de Arte y Ambientadora de peliculas y series de
television tales como Paraiso By Justicia para todos de Nicolds Acuna, Sangre eterna de Jorge Olguin, entre
otras. En 2004 inici6 el trabajo de su primer largometraje documental El edificio de los chilenos,
colaborando a partir de esta experiencia en los documentales Imagen final de Andrés Habegger y La
otra cara de la Moneda de Marcia Tambutti. (http://cinechile.cl/persona/macarena-aguilo/).

? José Miguel Candela Pavez (n. 1968), compositor, Licenciado en Misica de la Universidad de
Chile, es Magister y Doctor. en Artes con Mencién en Musica de la Pontificia Universidad Catolica de
Chile. Ha realizado obras para cine, teatro y, muy especialmente, para danza contemporanea. Se ha
destacado en el drea de la musica electroacustica, editando hasta la fecha tres cds-obras. Entre 2000 y
2006 fundé y dirigio, junto con otros compositores chilenos, la Comunidad Electroacustica de Chile
(CECh) 'y el Festival Internacional de Musica Electroactustica de Chile Ai-Maako
(http://nave.io/artista/jose-miguel-candela/).
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La propuesta de forma de sonata, entendida desde la definicién de Webster (2001)?, podria
ser representada con el siguiente esquema (ver Figura 1):

Figura 1. Esquema de forma sonata, elaboracién propia

EXPOSICION DESARROLLO RECAPITULACION
TEMA A Puente TEMA B Coda TEMA A Puente TEMA B Coda
Cardcter Modulacién Cardcter Parte libre con Cardcter Modul Caracter
Ritmico ala Melédico elementos Ritmico ar al mel6dico
(I) dominante V) tematicos tono
recogidos de la princip
exposicion al

Si aplicamos este esquema formal a esta obra acusmatica, se puede proponer una
representacion grafica de su forma y sus respectivas secciones, desde una construccion
morfolégica reducida de la acustica y de forma extensiva en relacion con la voz. En la Figura 1
se observan referencias temporales directas a los momentos de la obra, segtin sus cambios de
naturalezas y usos del material sonoro, los que son detallados a continuacién (ver Figura 2).

239 326 18 439 446 531 540 558 613 650 7:53 801 828 850 11:01 1428 1503

Tema A Tema B coda Tema A Tema B coda
. I I\ )\ s A
Exposicién Desarrollo Recapitulacién

Figura 2 — Representacion grafica del andlisis formal de El arco de luz
(Macarena Aguilo)y sus componentes
En la parte superior del diagrama se han indicado, en minutos y segundos, los respectivos
inicios de comportamientos sonoros evidenciados en el andlisis. Al centro se despliega una linea
de tiempo con alusiones tanto a las apariciones de la voz (rectangulos, cuadrados y circulos),

3 “Un movimiento tipico de forma sonata consiste en tres secciones principales, incrustadas en una
estructura tonal de dos partes. La primera parte de la estructura coincide con la primera seccién y se
denomina "exposicién". La segunda parte de la estructura comprende las dos secciones restantes, el
"desarrollo” y la "recapitulacién”. La exposicion se divide en un "primer grupo” en la ténica y un
"segundo grupo" en otra clave, la mayoria de las veces dominante. Tanto el primer grupo como el
segundo pueden incluir numerosas ideas diferentes; el primer tema o el mds prominente puede
llamarse 'tema principal’, 'primer tema’, 'material primario’, etc., mientras que el tema mds prominente
en el segundo grupo a menudo se llama el 'segundo tema' (o 'tema'), sea o no realmente la segunda
idea musical importante. El desarrollo (el término engafioso "fantasia libre" ahora esta obsoleto)
generalmente desarrolla material de la exposicion, ya que modula entre una o mas tonalidades nuevas.
La ultima parte del desarrollo prepara la recapitulacién. La recapitulacién comienza con un "retorno
doble" simultdneo, al tema principal y a la ténica. Luego reafirma la mayor parte o todo el material
significativo de la exposicion, por lo que el segundo grupo se transpone a la ténica. E1 movimiento
concluye con una cadencia en la ténica paralela al final de la exposicién, o con una coda después de
la recapitulacién” (Webster 2001, traduccién del autor).
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como a los comportamientos sonoros asociados a ella. Abajo se presenta una propuesta de las
distintas partes evidenciadas de la forma sonata, mencionada por su compositor como base
formal de la pieza.

Analisis de la voz en El arco de luz (Macarena Aguilo)

La obra incorpora el uso de la voz como material sonoro, a partir de un relato testimonial
grabado por Macarena Aguild, su protagonista. Su tratamiento sonoro se desarrolla en distintas
categorias, dependiendo del sentido del texto, la dimensién de temporalidad del relato, las
inflexiones de la voz y alteraciones de tipo digital y dindmicas. Todas ellas con el propésito de
construir un espacio de representacién que dialogue con el discurso de lo sonoro, incluyendo el
diseio sonoro-musical electroactstico. Comenzaré por exponer las técnicas usadas y las
decisiones tomadas por Candela* en relacién con las formas de registro de la voz utilizadas en su
obra:

1. Unagrabacién de lavoz principal, realizada en una sola toma, a manera de testimonio
y en forma de mondlogo, “en un lugar que no fuese muy ruidoso, pero tampoco
estuviera totalmente limpio de “foot-noise”, para dar asi un color “documental” a la
voz grabada”.

2. Una grabacion de una conversacion mas extendida hacia lo simbdlico y gréfico, que
resonara desde el testimonio, la cual alude a las reflexiones subjetivas de las vivencias
tenidas y narradas desde el testimonio.

3. Finalmente se realiz6 una “grabacion de campo” desde una grabadora de bolsillo, y
con una unica condicién, que registrara “ideas o sonidos que tuvieran para ellos
alguna relacion con el presente y/o el futuro”.

Desde esta definicién de usos y técnicas, realizo un analisis que permite contrastar y
evidenciar las diversas categorias en que la voz es utilizada en la obra de Candela, segiin sus
caracteristicas particulares y sus reincidencias en el tratamiento efectuado y que a continuacién
detallo:

a) Voz narradora exterior’: Es la voz en primera persona, libre de efectos, limpia y con una
resonancia natural del espacio (room tone). En términos de plano sonoro, siempre frontal y
central en las panordmicas de la mezcla. En la Fig. 2 [2:39, 4:18, 5:31, 6:50, 7:24, 8:01, 11:01,
15:03] se presenta mediante la linea del eje horizontal, en donde cada cuadrado o rectingulo
de interior blanco grafica un bloque sélido de voz narradora exterior. Es una voz protagonista,
portadora del discurso y se refiere a los hechos, a lo sucedido.

b) Voz narradora alterada: Corresponde a la voz anteriormente descrita, pero que ha visto su
fluyjo sonoro alterado mediante intervenciones dinamicas y manipulaciones digitales de
frecuencia, o de edicion digital. Esto se puede evidenciar en Fig. 2 [3:26], momento en que la
voz principal es alterada producto de una disminucién dinamica que pone en riesgo la
comprensién del texto por medio de un ocultamiento temporal de la voz. Esto va de la mano
con la intervencién sonora que pasa a un primer plano en ese momento de la pieza. Otro
momento de voz narradora alterada, via procesamiento digital, se produce en [6:36] y en [6:45],
en ambos casos se altera la materia sonora, la que se de-construye al extremo de alterar la fuente

“ »

significante del fonema “y” en [6:36] y “San Vicente” en [6:45]. Este tipo de tratamiento se

* Comunicacién personal al autor (julio de 2019).

®En el Anexo 1 se presenta la transcripcién del texto completo de El arco de luz (Macarena Aguil),
ajustado a la “forma sonata” y con cada una de estas categorias de voces representada por un tipo de
letra diferente.
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aproxima a los fallos, interferencias o cambios inesperados de energia de una materia sonora, lo
que nos acerca a la estética del glitch, como menciona Allen (2022: 19):

En el arte medidtico, el glitch se reconoce como una estética que surge de estados entre
estados, conectividades alternativas y uso indebido. Los fallos ilustran conexiones entre
interferencias de circuitos y aumentos repentinos de niveles de energia, momentos en los
que los codigos se equivocan y se repiten, distorsiones de imagenes a nivel de pixeles y
granulaciones de audio, voces y rostros que se difuminan y musica o patrones que se
desmoronan.

Esta deconstruccion textual favorece a una tensiéon dramadtica, dada su fragmentacion y
ruptura, tanto literal como simbdlica, de la semdntica del texto. Para Cage (en Lane 2006) esto
seria “como una libertad del control, una desmilitarizacion del significado, como una especie de
liberacion hacia la vida”. Esta voz, al igual que la principal, se mantiene en el espacio central del
discurso sonoro, sin haber tratamientos de espacialidad que signifiquen una voluntad de
transformacion temporal en el relato.

¢) Voz narradora interior: Desde lo puramente sonoro, es una voz que posee una ecualizacion
de frecuencias, la cual produce un efecto de “voz telefénica”. Esta sensacion de “lejania” se ve
reforzada desde la espacialidad, mediante su ubicacion a la derecha radical en el espacio sonoro
de la mezcla estéreo. Esta voz narradora interior sucede en dos momentos de la obra, [4:46] y
[8:28]. Es interesante constatar que existe una diferencia en el tratamiento de la espacialidad,
dado por el uso extremo de sus panoramicas, primero a la derecha y luego a la izquierda en la
segunda intervencion. Es una voz que procede de un lugar sin tiempo, distinto del presente, mas
psicolégico en el relato, reflexiva, que expresa experiencias emocionales desprendidas del relato
de la narracion externa. Es una voz alejada, contrastante, que habla de si misma. Ademas, esta
voz sucede en [5:58], pero aqui se produce un cambio de rol; pasa de ser una voz hablada a una
voz cantada, lo que se vincula con la siguiente categoria.

d) Voz documental: Esta voz documental suena con menos dindmica que la voz narradora interior,
razén por la que en el analisis del texto (ver Anexo 1) es de menor tamano y su progresiva
coloraciéon gris, establece un paralelo con la disminucion de su intensidad, la cual
progresivamente avanza hacia el inaudible. Es una voz que hace referencia a un archivo sonoro
familiar, en donde mas alla del relato en su contenido, se produce una imagen sonora del
pasado, un espacio documental en que el pasado fue alguna vez vivido, ausente de tiempo y
espacio en el relato, una cotidianidad desprovista de contexto. Su primera aparicion sucede en
la mencionada transformacion de la voz hablada en voz cantada [5:58], en donde la protagonista
canta la cancién Rabo de nubé®, y constituye asi un momento “documental” al interior de su voz
narradora interior. Otra intervencion de voz documental sucede en [8:50]. En este momento, de
manera escalonada y paralela, se suman dos temporalidades en la obra: el tiempo psicolégico de
la voz narradora interior a la izquierda, y el tiempo de una voz documental a la derecha, ambos
mundos graficados en circulos en la Fig. 2 [8:28 a 8:50]. La diferencia visual en el diagrama se
hace notar por el uso de un borde negro en el caso de la voz documental, a diferencia de la voz
narradora interior que no posee borde en sus circulos.

Segun las evidencias constatadas, se confirman las decisiones iniciales del compositor, en
relacion con los usos y categorias de la voz que se presentan en su obra. Ya en su primera
categoria del tipo “mondlogo de una voz principal testimonial”, el que en mi propuesta llamo
“voz narradora exterior”, con su variante alterada, es la voz que narra la historia y sus
acontecimientos desde una condicion controlada, realista y en algunos casos con

5 Cancién de autoria del cubano Silvio Rodriguez y parte del disco del mismo nombre (1980).
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deconstrucciones de sus palabras. Si bien esta voz habla del pasado, su conducta sonora es
definida y realista en similitud a lo que seria una sonoridad presente. La segunda modalidad de
grabaciéon de Candela, mas simbdlica y subjetiva, alude a lo que se ha definido como la “voz
narradora interior”, la que expresa los estados internos de la protagonista, sumado a momentos
de subjetividad espaciotemporal que la dejan en un estadio casi onirico. En este ultimo caso, si
bien la voz esta tratada con distancia, es mas bien una distancia psicolégica que realista.
Finalmente, Candela propone una grabaciéon de campo, que se presenta en el andlisis como una
“voz documental”, la cual, mds que a un relato de comprension directa, se acerca a una voz que
es parte de un registro sonoro, libre y de contexto atemporal. Realizada esta verificacién en la
obra de Candela, se podria postular una tensién entre las temporalidades de la voz y sus
respetivos tratamientos sonoros en su propuesta inicial. Esto debido a que el pasado del relato
es sometido a un tratamiento sonoro realista y de presente, en lo que a limpieza se refiere,
mientras el presente de momentos subjetivos es tratado con distanciamiento de pasado, por
medio del uso de filtros de ecualizacion (voz telefénica) y la reverberacion aplicada
(espacialidad).

Documental El edificio de los chilenos

En la Cuba de los anos setenta, mientras un grupo de militantes del MIR luchaban
clandestinamente en Chile por un ideal de proyecto social comunista, una pequena parte de
este movimiento trabajaba en un proyecto social denominado “Proyecto Hogares”. Su objetivo
eravelar por la crianza de los hijos de militantes en el frente y brindar asi proteccion y educacion
centrada en un marco valdrico que se proyectaria, no sin utopia, en un futuro Ministerio de la
Familia. Esta labor de cuidado era realizada por veinte padres sociales, los que intentaron ser
facilitadores y contenedores de un dificil proceso de separacion familiar.

Macarena Aguilé, directora del documental’, después del trauma sufrido y descrito
anteriormente, fue una de las ninas que vivié ese proceso, marcado por la distancia y la
incertidumbre de no saber con certeza si podria reencontrarse con sus padres biologicos. Desde
una sensacion de abandono, el documental realiza multiples preguntas que desde hoy se
cuestionan acerca de lo vivido.

Las peliculas en si son también un viaje desde el presente hacia el pasado; desde la madurez
y la estabilidad de la edad adulta hacia la inseguridad, las angustias y los miedos de una
infancia que no tuvieron derecho de vivir como tal, una infancia sobresaltada por los
acontecimientos politicos de un pais dispersado y fragmentado (Bello Maria J., 2011:7).

El documental aborda la historia desde distintos dispositivos audiovisuales: el recuerdo fragil
de sus protagonistas, ninos que hoy bordean los treinta y cinco anos; un dialogo franco y abierto
con y entre los padres biologicos y sociales, como espacio de perdon, reconciliacion y lugar de
memoria. Otro dispositivo proviene desde las entrevistas a otros ninos, los que compartieron esta
misma experiencia, pero desde miradas muy distantes entre si. Esto manifiesta las distintas
implicancias de lo que habria sido un proyecto que, metaféricamente, se derritié en el mar,
fracasando en la concrecion de la utopia que lo impulsaba.

Este trabajo es particularmente desgarrador no solo por la intimidad y fractura que logra
[En referencia al documental El edificio de los chilenos], sino ademds porque en muchos

sentidos esta es la historia de un fracaso, un fracaso que adquiere dimensiones sociales y
afectivas que sobrepasan el alcance individual (Blanco 2012).

7 Susana Foxley fue codirectora del documental.
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Desde este lugar de memoria colectiva se construye un relato donde, libre de toda
sobreexposicién individual, se establece una narracién coral que permite comprender un
fragmento de la historia de nuestra nacién y sus protagonistas.

Analisis de la voz acusmatica en El edificio de los chilenos

El tratamiento de la voz en este documental estd regulado por los usos tradicionales del género.
Asisten los lugares habituales, y no tan habituales, como la voz en camara de la protagonista, la
cual es minima en la obra. Existe una voz fuera de campo (off), aunque no por eso no-diegética,
presente en las conversaciones y desde un rol entrevistador. Se trata de una voz narradora exterior
que corresponde a los hechos del relato. Al mismo tiempo, hay una voz narradora interior, que en
este filme esta generalmente asociada con la resonancia expresiva que ocasiona la lectura de
cartas de su madre o la lectura de notas de infancia. Ademas, se observa una voz documental,
distante, la que se vincula con hechos pasados y vividos y que, desde lo sonoro, nos lleva a una
experiencia mas cercana al archivo sonoro. A ella se agrega una voz metaforica que desarrolla
presencia generacional en el discurso por medio de la sustitucién de roles: la voz de la hija para
las cartas de su madre, la voz de su propio hijo para el recuerdo de su propia infancia, son
ejemplos de estas transiciones generacionales y metaféricas de la voz.

Desde estas categorias, me enfoco solo en aquellas que ocultan la fuente de la vista del
espectador, aquellas que trabajan desde una sensacién acusmatica, es decir, en donde la fuente
no esta considerada en la experiencia visual: la voz sin cuerpo. Recordemos que el analisis de la
obra de Candela entrega categorias del uso de la voz (externa, interna, documental) que
dialogaran en un andlisis comparativo con los casos de voz acusmatica presentes en tres
fragmentos de esta obra audiovisual. Estos casos son aquellos que comparten los mismos
territorios de uso, centrados en una voz subjetiva, des-corporeizada de su inmediato origen:

Fragmento 1 [0:07:01 a 0:10:40]: La escena comienza con un sonido de vinilo e imagenes de
un pasaporte de la protagonista, para inmediatamente ir a una secuencia de fotos en blanco y
negro que describen un viaje en avién [0:07:33]. Aparece una voz narradora exterior que expresa
Ia historia vivida®, 1a cual, inmediatamente después, pasa a la voz de un nino (voz documental). Se
trata del hijo de la protagonista, que canta Duerme negrito’. En paralelo suenan rieles de trenes
que grafican un viaje, junto con imagenes de Paris. En [0:08:18] se suma la voz de la protagonista
en la cancioén, lo que instala una metifora generacional entendida como un relato de la madre
en su infancia, pero desde la voz de su hijo, a la edad que ella habria tenido en el relato (voz
metaforica). En [0:08:39] se retoma la voz narradora exterior, 1a historia. En [0:09:01] sucede un
hecho intertextual'’, dado por la superposicién de dos fuentes sonoras: por un lado, suena un
discurso politico al interior de una reunién de partido y, en paralelo, un audio de un nino
jugando. Luego, y junto con estos dos audios documentales, se suma una guitarra solista como
fuente sonoro-musical que, desde un estilo de huayno (ver Figura 3) [0:09:21], interpreta una

8 “Sali de Chile a los cuatro anos a reencontrarme con mi madre [...], ella estaba en Francia”.

9 Cancién tradicional recopilada por Atahualpa Yupanqui y grabada por varios artistas, entre ellos
el chileno Victor Jara. Aparece en el contexto del reencuentro en Francia de la protagonista con su
madre a la edad de cuatro anos y los miedos de un reconocimiento fallido. La cancion abre el tema de
la distancia entre madre e hija, presente en la cancion, tan llena de promesas por cumplir, de parte de
una madre alejada por trabajo de su hijo. La analogia que se da es campo-exilio, y “las cosas que traera”
(la hablante lirica de la cancién le dice a su hijo “Te va a traer [...]”) seran todos esos momentos no
vividos producto de la distancia. La cancién establece una calma en forma de promesa, que es este
respiro de reencuentro en Paris a los cuatro anos. El exilio y los pendientes emocionales son el
hipotexto de la escena, desde la metifora de la historia.

10 “Por mi parte, defino la intertextualidad, de manera restrictiva, como una relacion de
copresencia entre dos o mas textos, es decir, e idéntica y frecuentemente, como la presencia efectiva
de un texto en otro” (Genette 1989: 10).
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musica original. Esta pieza genera vinculos de proximidad estilistica con el huayno Viene una
carta, presente en los créditos finales del documental''. Hay una utilizacién de la galopa
arpegiada, usual del estilo campesino del huayno y en forma atresillada. La construccién de
imagen utiliza una fotografia de la protagonista en aquel tiempo, creando una vinculacién
directa con la voz de nino. Luego se observa una carta escrita por Macarena a sus padres (Fig.
3), lo que confiere al momento un sentimiento de vacio y de distancia, ya presente en la mirada
de la nina en la fotografia.

Hr=lrsiv=lrSrsirsirsirsi
J 7 7
4
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Guitarra Nylon ﬁ 3 s . 3 . ! F, F, |
Figura 3 - Transcripcion del autor de los primeros
compases del huayno instrumental presente en la escena.

O p

La musica, en este momento de la escena, termina la conjugacién intertextual con una cita
del tema musical principal del documental. Este aporta toda la base emocional que cohesiona
los tres discursos sonoros: la relaciéon madre-hija, la razén politica de la distancia y la cita al
huayno como territorio emocional y sensacion de viaje. Finalmente, en [0:09:56], otra vez la voz
narradora exterior nos declara los hechos, la historia, el pasado.
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Figura 4 - Macarena y carta a sus padres (fotogramas de FEl edificio de los chilenos)

Fragmento 2 [0:28:41 a 0:29:50]: Lectura de cartas. Este es el recurso acusmatico mas usado a
lo largo del documental, el cual opera como construccion metaférica desde la sustitucion de la
voz de la madre, autora de las cartas, por la voz narradora interior de la protagonista, su hija. Esta
voz metaforica cample, ademas, un rol de integracién generacional, desde lo emocional, desde lo
interno y desde la comprensiéon de los hechos narrados. Es también una voz que genera
intimidad, debido a que las cartas siempre estin cargadas de una condicién de premura
emocional que instala un tono de relacién inmediata en el espacio de la representacion.

Fragmento 3 [1:30:38 a 1:31:20]: Se escucha la ultima frase de la pelicula, “El vacio es un
camino, que solo se llena al recorrerlo”, dicho desde la voz narradora interior. Se trata de una
reflexion de la protagonista que va mds alld del relato, lo que se entiende como inner voice'?,

! La banda sonora musical del documental fue creada por la compositora chilena Elizabeth Morris
Keller (n. 1972).

12 “Al igual que los fantasmas, el sonido y la narrativa no tienen presencia fisica y no pueden ser
contenidos ni vistos, sin embargo, nos rodean en su presencia invisible, suspendidos en el aire,
esperando ser escuchados una vez mads. Juntos, persiguen las geografias efimeras e ilusorias que se
construyen a través de la escucha. Las historias especificas del sitio y sus desarrollos audibles nos
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instalando asi una temporalidad subjetiva y distanciada de lo inmediato en lo visual y, junto con
ello, el horizonte, el mar, la distancia y el anhelo de un reencuentro.

La voces narradoras, externas e internas, la voz documental y la voz metaférica, sitdan los
distintos espacios de construccion del relato, en donde se perciben directas similitudes con las
evidencias actismaticas en la obra electroacustica. Especial atencioén hay en la voz metaforica, como
sustitucion de infinidades de lugares y que, en este contexto, actia como sustitucion
generacional entre sus actores fundamentales, madre, hija, hijo, tres generaciones cruzadas por
una experiencia de vida.

Relacion entre tipos de voz acusmatica y tipos de memoria

Desde los hallazgos realizados en la observacién del uso de la voz acusmatica en ambas obras
analizadas, es posible resumirlos en una tabla conceptual comparativa, en donde vemos (ver
Figura 5) a la izquierda, las categorias del uso de la voz en la obra de Candela y, a la derecha, las
categorias evidenciadas en la obra de Aguil6'®:

El arco de luz (Macarena Aguilo) (AL) El edificio de los chilenos (ECL)
Voz Narradora Exterior Voz Narradora Exterior
Interior Interior
Alterada
Voz Documental Voz Documental
Voz Metaforica

Fig. 4 — Resumen comparativo de las categorias de la voz usadas en los estudios de
caso. Elaboracion propia.

El discurso en ambos relatos (obras) es testimonial y corresponde, en su condicién de
primera persona, a una construccion testimonial autobiografica, la que se asocia a las categorias
definidas en ambos casos como voz narradora (interior/exterior). Winter y Sivan (1999) mencionan
que las huellas de memoria, cuando se habla de memoria testimonial, son mas perdurables,
desde una idea de experiencia densa, marcada por la intensidad dramatica con que los eventos
fueron vividos.

La densidad (o el peso de una memoria) esta formada en gran medida por la naturaleza
dramatica de la experiencia, su singularidad, que se reconsidera o reinterpreta después del
hecho como un punto de inflexion. La densidad se ve reforzada por la naturaleza emocional
de la experiencia (a menudo dramatica) y su naturaleza autobiografica (Winter y Sivan 1999:
12, traduccion del autor).

Esta “densidad” de memoria define, segtin estos autores, una diferencia entre una memoria
asiva, la cual actda como un reconocimiento (recognition) del pasado, sin mucho detalle de los
) B

permiten caminar dentro de las muchas "realidades" posibles construidas a través de su lugar de
escucha, su voz incorpérea y nuestra propia voz interior” (Anderson 2018, traduccién del autor).

¥ Las abreviaciones AL y ECL, serdn usadas en este apartado para referirse de forma abreviada a
los titulos de las obras estudios de caso, las cuales seran mencionadas en las notas a pie de pagina que
ejemplifiquen los distintos textos del anadlisis.
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eventos sucedidos'!, versus una memoria activa de recuerdo (recall), asociada a recuerdos
emocionales significativos'®.

El testimonio corresponderia a un tipo de activacion de un reconocimiento, el que es
conducido hacia una construccién de recuerdo por medio del ensayo (rehearsal), entendido este
ultimo como la representacion presente de este recuerdo.

El ensayo [rehearsal] lo realiza el individuo, no la sociedad, por medio de la narracién [voz
exterior] o lameditacion [voz interior], aunque los individuos refuercen sus ensayos personales
en eventos sociales o rituales. Tales rituales proporcionan senales que son esenciales para
desencadenar el proceso de recuperacion del recuerdo (Winter y Sivan 1999: 14, traduccion
del autor).

Asi, la voz narradora construye su propia memoria, que es memoria de otros y de nuestra
sociedad. Desde el reconocimiento de los hechos en la narracion, desde una voz narradora exterior,
hacia el recuerdo emocional, por medio de una voz narradora interior, ambos caminos son
expuestos en un ensayo o representacion [rehearsal] testimonial, que viaja entre niveles de
densidad que van desde lo exterior a lo interior en el discurso.

Para los autores (Winter y Sivan), el acceso al recuerdo se ve mejorado cuando es
vehiculizado por varias personas. Esto constituye un eje central en los relatos de estas dos obras,
particularmente en el documental, en donde la construccion coral de testimonios actia como
una articulacion colectiva de memoria. Estos recuerdos estin determinados por sus contextos,
segin Winter y Sivan, sean estos intrinsecos, como por ejemplo un estado de animo, o
extrinsecos, por medio del olor, el sonido o los colores.

En ELC es la voz narradora exterior-interior, la que construye una representacion [rehearsal],
por medio de recuerdos que viajan entre los hechos vividos y las sensaciones emocionales
asociadas a ellos, siempre desde un protagonismo narrativo del relato, en cuanto a la sucesion
lineal de los acontecimientos. Como ya fue mencionado, esta articulacion no solo es
autobiografica en el caso del documental, también es coral desde la construccion de una
memoria colectiva intergeneracional.

Una sensaciéon de mayor densidad en la recuperacion de recuerdos por medio de las
representaciones [rehearsals] es la que se reconoce como “trauma”. Esta corresponde a un lugar
del recuerdo en donde la densidad de la experiencia traspasa un umbral, generando una
reiteracion en el tiempo de esta experiencia. El trauma, en este sentido, se identifica como
memoria latente o retardada y esta especialmente marcado por su recurrencia repentina,
cualquiera que sea la voluntad del individuo para recordar (Winter y Sivan 1999: 15).

Para LaCapra (2005), esta densidad conlleva una fijacién de recuerdos por medio de lo que
él define como “acting out”, entendido como el bucle de persistencias en el presente de un
trauma vivido'®.

Los acontecimientos traumadticos conllevan grietas en la capacidad narrativa, huecos en la
memoria [...], es laimposibilidad de dar sentido al acontecimiento pasado, la imposibilidad
de incorporarlo narrativamente, coexistiendo con su presencia persistente y su
manifestacién en sintomas, lo que indica la presencia de lo traumatico (Jelin 2012: 61).

La reconciliacién con el pasado no sucede desde la reiteracion. Se requiere una nueva
mirada al trauma que vaya mas alld de la fijacion y considere la distancia critica como una forma

" AL [5:31] ”A la vuelta nos atrasamos, porque perdimos parece el bus esa noche, y al llegar a
Santiago a mi mama ya la habian tomado presa”.

15 AL [4:46] "Quedar con una sensacion rara también, de no saber a quién le estoy hablando...”

16 “El acting out tiene que ver con la repeticion e, incluso, con la compulsion a la repeticién: la
inclinacion a repetir compulsivamente algo. Es algo patente en la gente afectada por algtin trauma”
(LaCapra 2005: 156).
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de integracién y superacion del trauma. Es necesario tomar un distanciamiento critico del
trauma, distinguiendo entre pasado, presente y futuro, agencia ética y politica (LaCapra 2005:
155). La elaboracion, segiin LaCapra, plantea la posibilidad de reconocer el trauma y delimitar
sus implicaciones y, a la vez, saberse en el presente con vida por vivir. Esa elaboracién moviliza
hacia el futuro!” (LaCapra 2005: 157) y significa aceptar el trauma, no evadirlo y lidiar de manera
critica con él. La elaboracion como una repeticion modificada por la interpretacion, permite
favorecer el trabajo del sujeto frente a mecanismos repetitivos asociados a experiencias
traumaticas.

Existe una voz narradora interior'® en ambas obras, que difieren en sus territorios, pero no en
sus naturalezas emocionales y de rol. Ambas se usan como vehiculo de una memoria emocional,
por tanto, son portadoras de una intimidad no presente en la voz narradora exterior.

Un aspecto presente en el testimonio es que, al estar elaborado en primera persona
autobiografica, conlleva un estado emocional de quien habla. Esta cuota de verdad que proviene
de la experiencia narrada es algo que Leonor Arfuch (2018) ha evidenciado desde la
importancia del testimonio autobiografico. Este es visto como un lenguaje en primera persona,
afectivo y poseedor de una verdad, dandole una importancia a las emociones como fuente
privilegiada de verdad, por medio de lo que se ha establecido como el “giro afectivo”. Para
Arfuch la construccion de un testimonio autobiografico conlleva una articulacion entre las
emociones, sentimientos y memoria personal, construyendo asi una “autobiografia compleja”
(Arfuch 2018: 24), una conciencia extendida, una conciencia con un yo que nos asocia, segin
Halbwachs (2004), a la memoria individual proveniente de la intuicién sensible, al hecho de que
exista un lugar personal inicial, que dialoga de manera colectiva con el todo.

Un contar historias donde un personaje —apreciado o resistido, como también suele
suceder— ocupa el lugar protagénico en el contexto de una época, que a su vez cobra vida,
mas alla de documentos, acontecimientos y archivos, a través de la vida de ese personaje.
Ahi es donde la relacion con la historia se hace nitida y hasta necesaria: la biografia aporta
ala historia un acercamiento a la dimension vivencial de la experiencia del pasado, anclada
en la singularidad de un cuerpo, una presencia, y —a diferencia de novela— un “nombre
propio” (Arfuch 2018: 46).

Se puede decir que existe una relaciéon dial6gica (Bajtin 2008) del sujeto en sus testimonios
autobiograficos, al incorporar multiples dimensiones temporales, un dialogo abierto a otroy con
otros. Es la expresion de una memoria colectiva en la individualidad, son los trazos de recuerdos
que dialogan desde asociaciones libres, conducidas desde la presencia de un yo inicial, afectivo,
en donde la narracién de recuerdos se construye a partir de un didlogo colectivo, entre muchos.

Esta simultaneidad de voces y recuerdos esta afecta a interferencias, las que Winter y Sivan
(1999) definen como interferencias “retroactivas” e interferencias “proactivas”. Las primeras
suceden cuando la memoria reciente se ubica como capas que remodelan, cubren y eclipsan la
memoria pasada. La memoria “proactiva” es la memoria temprana que modela nuestro sentido
de contexto o de relativa importancia de experiencias anteriores. Cuando el recuerdo es mas
denso emocionalmente, mds posibilidades de interferencia posee debido a su caracter
ramificado, a diferencia del evento que es mas lineal.

Esta relacion de densidad emocional dialégica y testimonial sucede en el estudio del
fragmento 1 [0:07:01 a 0:10:40] del documental, en donde se superponen la voz narradora interior
a la voz documental de forma simultanea, en el momento que aparece una musicalidad subjetiva
unificando el momento del discurso. Aqui se observa una densidad emocional y narrativa que
alterna tiempos y espacios y que establece una elaboracion de memoria, instalando todos los
elementos necesarios para tomar una distancia critica de los hechos. Se aprecia una tensién entre

'7En ECL [1:30:38 a 1:31:20] “El vacio es un camino, que solo se llena al recorrerlo”.
8 AL, Fig. 2 [4:46] “Alla afuera llueve, y los dias estdn raros”, [8:28] “Estoy corrigiendo exdmenes, un
monton de carpetas de direccion de arte”.
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la posicién politica y el vinculo familiar, y cémo esa tension marcé un trauma en sus
protagonistas, desde las elecciones tomadas como prioridad de vida.

Existe otro tipo de testimonio, mds cercano al archivo sonoro, desde una fuente oral
documental. En ECL [0:07:01 a 0:10:40] una voz de nino canta la canciéon Duerme negrito. Y en
AL [5:58] Macarena canta la cancion Rabo de nube, mientras en [8:50] se presenta una
conversacion cotidiana (voces documentales) entre madre e hijo. Aqui, segtiin Portelli (2016),
existe una dimensién contextual que es mas relevante que la informacion misma que estas
fuentes relatan.

El primer aspecto que hace diferentes a las fuentes orales es su capacidad de informarnos,
mas que de los acontecimientos, de sus significados. [...] Informan no solo los hechos, sino
lo que estos significaron para quien los vivié y los relata; no solo respecto de lo que las
personas han hecho; sino sobre lo que querian hacer, lo que crefan hacer, o sobre lo que
creian haber hecho; sobre las motivaciones; sus reflexiones, sus juicios y racionalizaciones
(Portelli 2016).

De acuerdo con este autor, “las fuentes orales, mas que dar cuenta de lo que realmente
ocurrio, informan del significado que los hechos tuvieron para quien los narra y del que tienen
en los distintos presentes del testimonio (Portelli 2016)”. Me interesa incorporar esa mirada
subjetiva que los testimonios ofrecen, cuando son expresados desde un contexto sensible de
significado, lo que permite profundizar en una capa mas interna, desde un relato de memoria
mas simbolico y subjetivo (voz documental).

En ambas obras se instalan relaciones intertextuales por medio de la voz documental, toda vez
que esta se enuncia en forma de cancién y construye una relacién de significado adherido que
profundiza intertextualmente, como una obra al interior de otra. Las capas de significados
heredados en las canciones elegidas son de un palimpsesto en materias de memoria. Duerme
negrito'y Rabo de nube instalan las dos grandes utopias del trauma. En la primera se desarrolla el
anhelo del reencuentro afectivo familiar (término del vacio), desde una promesa por cumplir,
evidenciada en un extracto de su letra:

Duerme, duerme, negrito
Que tu mamd estd en el campo, negrito
Te va a traer codornices para ti
Te va a traer rica fruta para ti
Te va a traer carne de cerdo para ti
Te va a traer muchas cosas para ti

Y en la segunda se expresa la superacion del trauma, desde la necesidad de que venga un
tornado que se lleve todo lo malo, para que asi todo lo bueno suceda, evidenciada en un extracto
de su letra:

Si me dijeran: pide un deseo
Preferiria un rabo de nube
Que se llevara lo feo
Y nos dejara el querube

Durante el andlisis me he referido, ademas, a la voz metaforica, vinculando esta linea de
analisis al pensamiento de la posmemoria, para asi comprender como su uso reiterado en
distintas sustituciones generacionales permite hilar una memoria que conduce a una memoria
colectiva filial mas amplia y llena de nuevos matices generacionales. Las voces también pueden
proceder de una memoria generacional heredada (posmemoria), en donde los limites que
permiten diferenciar lo propio de lo ajeno se hacen cada vez mas difusos. Es una “estructura”
intergeneracional y trasgeneracional del retorno del conocimiento traumatico y de la
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experiencia fisica del cuerpo. Se trata de una consecuencia del recuerdo traumatico, aunque a
una distancia generacional.

Esta posmemoria, segiin Marianne Hirsch (2015), puede ser familiar o afiliativa, en donde
la primera es de la segunda generacion directa intergeneracional (vertical) y la segunda es
indirecta desde la intrageneracional contemporanea (horizontal). En el caso de ambos estudios,
la memoria es intergeneracional, vertical, directa y en tres generaciones.

La vida familiar estd anclada, incluso en sus momentos mds intimos, en una imagineria
colectiva conformada por relatos e imagenes de un archivo comin que modulan la
transferencia del recuerdo y la accesibilidad a los recuerdos personales y familiares (Hirsch
2015: 61).

Esta modulacién y transferencia se articulan por medio de una metafora vocal que cruza
estas generaciones, incorporando valores emocionales que permiten profundizar en las distintas
capas generacionales expuestas en los relatos. En ellos la voz metaférica literalmente se viste de
un recuerdo con nuevos aires, el que permite una elaboracion y distanciamiento critico que nos
acerca a una posibilidad cierta de reparacién del trauma original vivido y, por qué no, estrechar
la brecha de una justicia transicional necesaria.

Conclusiones

El anilisis efectuado evidencia un uso de la voz que, desde una relacién acusmatica en su soporte,
posee similitud de lugares entre ambos casos de estudio. Se instala un discurso, a veces claro, a
veces subjetivo, de la palabra enunciada. En ambas obras existe una voz narradora que expone
autobiograficamente los hechos (voz narradora exterior), audible desde un uso definido de color
y desde una espacialidad, siempre en un primer plano sonoro, que no se arriesga hacia la
ambigiiedad. Es una voz testimonial que, desde el reconocimiento de los hechos, hace ensayo
[rehearsal] de los recuerdos que elaboran un distanciamiento del trauma en el presente, un
analisis de los hechos. Desde la mirada acusmatica en su contexto audiovisual, esta voz narradora
exterior se acerca a la llamada voz en off del relato, lo que le otorga cierta aura de neutralidad
por estar vinculada a una narracién de los hechos.

Respecto del uso de la woz narradora alterada, esta solo sucede en el contexto de la obra
electroacustica, en donde, sin modificar su caracteristica sonora, es “intervenida” externamente
por transformaciones que de-construyen su materia, alterando su cualidad sonora de forma
integral. Esto equivaldria a una manipulacién directa del fonema, que, en términos de memoria,
se puede interpretar como la interrupcion narrativa repentina, ocasionada desde el trauma en
el discurso autobiografico, en un vacio en la memoria, una zona sin llenar.

La voz narradora exterior no se involucra con una interpretacion de los hechos, sino mas
bien intenta ser neutra en la transmision de estos, a diferencia de la voz narradora interior, que es
todo lo contrario. Esta es una voz que expresa estados, interpreta momentos, subjetiviza
contextos e instala zonas ambiguas por llenar; es una voz difusa, portadora del trauma
emocional. La voz narradora interior posee una temporalidad entremezclada de capas de
memoria, s una voz autobiografica compleja desde una memoria activa. Esta, como resultado
de su densidad emocional, se encuentra mas propensa a las interferencias de la memoria, ya sean
retroactivas o proactivas. Hay matices comunes y diferenciados en la utilizacion de la voz
narradora interior en ambas obras, un uso intimo, cercano al concepto de inner voice. En El arco de
luz (Macarena Aguils), 1a voz interior es tratada en su ecualizacién para simular una intimidad
agenciada desde un teléfono, cercana, y con un color menos definido que la voz narradora
exterior. Esta voz se muestra en una temporalidad subjetiva, interna, desde una sensacién de no
tiempo, no espacio, puesto que estd planteada como una mirada subjetiva que interpreta el
presente de los hechos.

Existe un material sonoro que posee una cualidad sonora sucia, indefinida, y que contiene
momentos audibles de voces en una cotidianeidad que fluye en un presente pasado, en un lugar
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distinto del relato. Esto debido a la naturaleza documental con que opera, un registro de campo,
una grabacion espontanea y de temporalidad subjetiva. Su relato se aproxima a lo simbélico
desde la condicién atemporal de su narrativa. Se da en este territorio y en ambas obras una
construccion intertextual desde el uso de la cancion (Duerme negrito, Rabo de nube), lo que aporta
un sentido de contexto agregado en la construccién emocional del relato desde sus valencias
propias, contenidas por la naturaleza de sus letras y la musica. Estas, como ya fue mencionado,
instalan las dos grandes utopias del trauma, el anhelo y la superacion.

En ambas obras, ademas, se da un uso intertextual de la voz por medio de la simultaneidad
de voces de distintas procedencias (voz narradora interior, voz documental). Es el caso de El arco de
luz (Macarena Aguilo) en [8:28] y [8:50], lugar en que se cruza en un mismo tiempo la voz
documental que expresa una conversaciéon madre-hijo, versus un relato de una voz narradora
interior que desarrolla reflexiones emocionales de un presente de algiin tiempo vivido. Todo lo
anterior se diluye en términos dinamicos y es absorbido por la misma obra en el momento
climax, el olvido. La relacion intertextual presente en El edificio de los chilenos se construye en el
fragmento 1, en donde se hacen dialogar tres niveles sonoros, desde el uso de voces
documentales de archivo que reflexionan, por una parte, desde la relacién madre-hija y, por
otra, desde la razon politica de la distancia. La musica, como tercer discurso, cita al huayno (tema
general) como territorio emocional y sensacién de viaje del momento audiovisual, actuando
como voz unificadora de la experiencia sonora.

Finalmente me referiré al hallazgo de la voz metaforica, tan llena de capas de significacion
emocional en su uso intergeneracional, apreciado desde una voz de la hija que lee a la madre,
una voz del hijo que representa a su madre en la edad de su trauma, y como las heridas se llenan
de un afecto generacional. Desde esta posmemoria se construye una elaboracion afectiva que
permite avanzar en un distanciamiento critico del trauma y asi poder sanar las heridas de un
pasado familiar en el seno de la misma familia, desde una circularidad proactiva de
emprendimiento y transformacién hacia una superacién del trauma original y un renacer a una
nueva vida.
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ANEXO 1
Transcripcion del texto de El arco de luz (Macarena Aguil6) de José Miguel Candela e
identificacion de tipos de voz acusmatica en el marco de “forma sonata”

Voz narradora exterior: letra tamano normal

Voz narradora alterada: letra-tachada

Voz narradora interior: letra en cursivas con tamasno normal

Voz documental: letra en cursivas con tamario menor (paso al gris indica disminucion dinamica de la
voz)

Tema A
2:39 Mi nombre es Macarena Aguild Marchi [...]
2:43 El ano setenta y cinco yo tenia tres anos y medio [...]
3:00 A mi madre la estaban buscando los servicios de inteligencia de la DINA, a mi padre
también, por ser miembro de la direccion politica del MIR [...]
3:21 Y[-ly bueno yI mi madre me me..
3:26
3:39 Ademas de en mi casa, muchas veces me llevaba a la suya cuando habian problemas
de seguridad, etc. y mmm
4:18 Y como en enero del 75 en un momento ella le pide que viaje conmigo al sur. Mi
Nana tenfa, mi nana Elsita, tenia familia en el sur y parece que ya lo habia hecho
otras veces. Me llevo a pasar un fin de semana con ella alld.
Tema B
4:46 Alla afuera lueve, y los dias estan raros,
esa cosa asi como de que se acaba el
mundo pasado manana, y yo la verdad es
que no tengo ninguna de esas sensaciones
a pesar del diluvio. Y a pesar tambien de
mi sensacion de ayer, del testimonio... y
tambien de que hoy dia me toco de nuevo.
Quedar con una semarwn rara tamblm,
de no saber a quien le estoy hablando. .
5:31 A la vuelta nos atrasamos, porque ’ ;
perdimos parece el bus esa noche, y Y. y nada,, me acorde de la cancion de
al llegar a Santiago a mi mama ya la | 5:40 Sitvio Rodriguez, rabo de nube, con esta
habian tomado presa. Entonces mi lwvia...

Nana se quedo conmigo, y mi mama
de alguna manera en ese momento se
quedo tranquila sabiendo que yo
estaba protegida porque estaba con
ella, y que nadie sabia en realidad
donde yo estaba.

5:58 [canta]

6:13 Algo que no fue tan asi porque
finalmente poco tiempo después mi
tio, el hermano de mi mama, al saber
que mi mama estaba presa, busco
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donde yo estaba y se hizo cargo mio.
Algo que era mads o menos predecible
porque la familia estaba preocupada
por lo que estaba pasando,

6:36 | ¥

6:39 y me llevo a la casa de el que esta en El Tambo cerca de
6:45 San-Vieente

Coda
6:50 Y estando alld, eso fue en febrero del *75, llegaron agentes de la DINA buscando en
el fondo a mi papa, tratando de ver si podian obtener informacién mfa o de mi tio.
Y bueno, llegan ahi y se instalan por varios dias, eh [...]

7:23 Como no pasa nada durante varios dias, se llevan a mi tio. Se lo traen a Santiago, a
Villa Grimaldi, por creo que mas de una semana, eh, lo vuelven a traer y hacen un
operativo y me traen a mi a Santiago a casa de mi Nana haber si desde ahf existe
algiin tipo de vinculo por parte de mi papa conmigo.

Desarrollo

8:01 El relato fue que en el momento que
me trajeron a Santiago con mi tia
desde San Vicente, desde El Tambo, | 8:27
pasamos por Villa Grimaldi. Pasamos Escena 2.

digo, estuvimos no sé cuanto tiempo, Interior noche, camerino.
no fue mas de un dia, pero estuvimos
en Villa Grimaldi. Existe el relato de
que a mi me interrogaron en Villa
Grimaldi

y €so en ese momento, claro, fue un
golpe muy fuerte. Sobre todo... por
no saber que habia estado en un
centro de tortura y todo, porque en
el fondo.. mas que nada fue un
golpe a mi memoria.

8:46 Patricia se encuentra en un camerino [conversacién madre nino]
sentada frente a un espejo 8:50 Nino: 4 y como era cuando era bebe? sera
desmaquilldndose. Se escucha a alguien rico? Macarena: ; quien?
tocando la puerta. Patricia voltea su cabeza Nino: ; Batman cuando era bebe? )
hacia la entrada del camerino y dice “p(lse Macarena: No se porque yo no lo conoct
quien quiera que sea’. ‘/'“f{”do era bfbe .

Entra un joven de 18 anos vestido con un Nino: §Y tema una mascara cuando era

bebe? s La tenia puesta o despues se la
puso? s La tenia puesta cuando era bebe o
(les[)ue"s la tuvo?

Macarena: De.spués se puso la ma'smm,
cuando era grande.

traje de seda azul.

Este lleva en su mano un ramo de rosas
rojas y le dice a Patricia que son para ella.
Patricia recibe el ramo y ve que en el hay

una nota. ) Nino: 3 Por que?
La toma ve que en ella dice que su nombre Macarena: Porque cuando era grande fue
esta escrito con tinta roja en la lista de la que necesitaba salir con mascara.
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muerte.
Estoy corrigiendo examenes, un monton de

Nino: ; Por qué?
Macarena: Porque el no queria que

supieran quien era.

Nino: ; Por qué?

Macarena: Porque era un secreto. Como era
un .vuperhé'roe, nadie p()dz"a saber quzm era.
Nino: ;Por qu()' tenia unos cachos?
Macarena: ; Batman?

Nino: ;si?

Macarena: ;tiene cachos?

Nino: Si, ast. (no se entiende)

Macarena: Si, parece que si

Nino: Y una capa. Es verdad lo que yo
digo. Macarena: Es verdad en la historia
de Batman, que

carpetas de direccion de arte, y entremedio
pienso como hacer para que despues, el
proximo ano, cuando tenga que volver a
explicar esto, ellos puedan imaginar este
guion como cuando uno imagina una
imagen al leer algo, pero que eso no sea
necesariamente finalmente la propuesta de
arte que se va hacer, sino solo un punto de
referencia para (//’S/)l/(;\ desarmarlo y armar
la imagen que uno quiere transmitir en
/1/;11‘/'())/ de una idea.

Recapitulacién

11:01

Y finalmente deciden, en el momento en que no hay ninguna respuesta, eh.

11:20 En el fondo usarme como rehén para ver si existe la reaccién de mi papa a
entregarse.

11:36 Y ahi deciden llevarme al Hogar de Menores nimero uno (de nifias) y ahf estuve
veintiin dias para los que para la familia yo estuve desaparecida, digamos.

12:00 Mi abuelo paterno, que en ese momento se hizo cargo de ver que hacer, interpuso
un recurso de amparo. De ahf se hizo como un llamado internacional, también
una denuncia ante Naciones Unidas, y empczé a aparecer en la prensa extranjera
que habia una nina en Chile que estaba siendo utilizada por los servicios de
inteligencia para la captura de su padre.

12:36 Y no habiendo reaccién por parte de mi papa tampoco, ni teniendo ningun tipo
de informacién sobre €l, deciden entregarme.

13:15 Oficialmente la declaracién fue que Carabineros me habia encontrado botada en
la calle, que mis padres me habian dejado, y que ellos ante un muy buen gesto me
habian dejado en este hogar, y que bueno, finalmente habia aparecido, ¢no?

Coda

14:01 Y tengo la imagen de la salida, que fue asi como... Yo siempre recordé esto como
una especie como de... casi de un arco de triunfo enorme, por el cual iba en el
fondo saliendo hacia como... hacia la luz.

14:28 Esto me pasd,

14:50 Esto me paso,

15:03 Esto me paso.
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Waldo Rojas. El bolero, seduccion y clave. Vina del
Mar: Ediciones Mundana, 2022, 143 pp.

La aproximacién como lectores a un libro que .
vincula procedimientos usualmente literarios, como Waldo Rojas
la configuracién de una poética, con un género EL BOLERO'
musical, ineludiblemente nos conecta con diversas seduccién y clave
reflexiones tedricas acerca de las relaciones ’
interartisticas y la cada vez mas creciente ’b
inespecificidad en el arte contemporaneo. Sobre los ’
estudios interartisticos y su consolidacién, Claus
Cliver (2007: 20) menciona que ha sido un drea j.,
interdisciplinaria creciente en el campo de las
humanidades, y observa un anclaje inicial en las ”5
interrelaciones entre literatura y otras artes, para ' &3
luego abrirse a las interconexiones entre otras ¢
disciplinas como las artes visuales, la musica, la ’ o
danza o el cine. Los estudios en esta materia han 0/\’
puesto en evidencia los estados de hibridez de ’ ®:
algunas manifestaciones artisticas en que las &
fronteras disciplinares parecen ser cada vez mas
complejas de delimitar, como ocurre en la
aproximacion al estudio de letras de canciones y su
fragil frontera entre lo literario y lo musical, lo que
para Florencia Garramuno responde a un estado contemporaneo de inespecificidad en el arte:
“Algunas transformaciones de la estética contemporanea propician modos de organizacion de
lo sensible que ponen en crisis ideas de pertenencia, de especificidad y de autonomia”
(Garramuno 2025: 13).

Los estudios que vinculan literatura y musica provienen de una gama diversa de disciplinas
y constructos teéricos, como los estudios literarios, la musicologia, la intermedialidad, la
semiética musical, los estudios acerca del fenémeno de la escucha y la intersemiética. Sin
embargo, también los enfoques de analisis de las relaciones entre ambas disciplinas provenientes
del ambito literario son diversos. Algunos han puesto mayor énfasis en lo textual, donde es
posible agrupar estudios en torno a los vinculos tematicos entre ambas disciplinas, propuestas
de analisis de la escritura poética de algunos musicos o, a su vez, de poetas con una marcada
inclinacion hacia el ambito musical, ademas del estudio de letras de canciones desde la
dimension literaria y de perspectivas sociohistoricas y politicas, pero sin ahondar atin en su
dimension sonora. Otros enfoques se han centrado en el estudio de géneros musicales y sus
vinculos con la literatura, tanto rastreando su poeticidad, sus vinculos con lo corporal y
performatico, como sus connotaciones sociales y politicas.

Desde este ultimo enfoque han proliferado en gran medida los estudios acerca de literatura
y rock, y la dimensién sonora suele estar mas presente. Otros enfoques han puesto el énfasis en
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el estudio de las transformaciones y desplazamientos de la literatura hacia otros formatos y
soportes, en la experimentacion sonora y vocal y en la hibridez e inespecificidad de algunas
creaciones vinculadas a estas disciplinas. Aqui encontramos el estudio de manifestaciones como
la puesta en voz de la poesia, las musicalizaciones de textos poéticos, la poesia sonora y estudios
que abordan la experimentacion vocal, sonora y musical. Considerando lo descrito, el poeta
Waldo Rojas, con su propuesta de poética del bolero, se acercaria a los dos primeros enfoques,
pero no limitado a ellos, ya que excede estos marcos de referencia al incorporar a su analisis
aspectos como el cuerpo, el baile, el erotismo, los afectos, la identidad latinoamericana y las
relaciones entre masculinidad y feminidad.

Para abordar un libro de estas caracteristicas se requiere precisar algunos aspectos
relacionados con la letristica musical. La letra de cancién presenta una naturaleza compleja que
seduce tanto desde su literariedad como desde su encarnacion vocal y realidad sonora, lo que
permite multiples vias de acceso para su analisis. La letra de cancién no permite ser analizada
solo desde su dimension textual, ya que deja afuera elementos constituyentes de su naturaleza,
como la afectacion en el oyente y su realidad sonora; tampoco desde su dimensiéon tnicamente
musical, ya que seria reductible a una melodia que no atiende a la riqueza de las dimensiones
del texto, como la sintaxis y la semantica. Por lo tanto, la letra de cancién puede ser entendida
como un discurso auténomo de naturaleza multiple, lo que desde la semiética musical puede
ser clasificada como un producto “heterosemiético” (Gonzalez Martinez 2007), en tanto los
codigos semidticos del texto se mezclan con los codigos semiéticos de la musica para generar
una tercera realidad musico-textual que, ademads, involucra aspectos corporales, performaticos,
histéricos, culturales, animicos y emocionales. En el estudio de la letra de cancion la instancia
de recepcion por parte del oyente es tan importante como su composicion y ejecucion vocal, por
tanto, un enfoque tnicamente textual o literario no bastarfa para abarcar su naturaleza. Tal
como indica Diego Colomba, basta leer en silencio o en voz alta una letra de cancién para
verificar que “cada vez que nos obstinamos en someter una letra a alguna de esas practicas, la
primera impresion que sobreviene es la de que algo esencial —sobre todo el poder de afectacion
emocional que le reconocemos— se ha perdido, al tiempo que se revela, desde una mirada
literaria, una evidente tosquedad prosédica y ritmica (Colomba 2011: 13)”.

Tomando en consideracién lo descrito, en el libro que resenamos Waldo Rojas da cuenta de
esta complejidad en la letra del bolero: “La fusién de musica y palabras resulta asi tan intima
que, amputada de la melodia y el ritmo, la letra de muchos boleros célebres pierde todo o parte
de su encanto, se futiliza en un prosaismo mds o menos inane (p. 43)”, lo que ya es una buena
senal para un libro que toma como materia prima la letristica del bolero para, desde ahi, indagar
en la configuraciéon de una poética de este género musical y abrirse paso hacia reflexiones que
apuntan en distintas direcciones. Al respecto, el autor, ademas de abordar la relaciéon texto-
musica en las letras, expande sus planteamientos hacia diversos aspectos asociados al bolero
como acontecimiento colectivo e individual, tal como indica Macarena Garcia en el proélogo:
“Este libro puede leerse al mismo tiempo como una poética y como una erética del bolero: hay
palabras, acordes y movimientos del cuerpo asociados a €l; hay aspectos sociol6gicos, literarios,
musicales y psicologicos” (p. 10).

Por “poética del bolero” lo que Waldo Rojas propone es el reconocimiento de ciertas
constantes discursivas y temdticas que son propias y caracteristicas de este género musical,
resultantes tanto de la dimension textual como de la encarnaciéon vocal de su letristica,
conectando esto con su afectacion en el oyente, principalmente en las dimensiones afectiva y
emocional. El autor indica: “existe asi una poética del bolero, si entendemos por tal un
repertorio léxico caracteristico y recurrente, una panoplia de figuras tépicas de consabido poder
expresivo, en fin, una retérica, o mejor, un fondo de peroracién, en cuanto provision de recursos
surtidos y disimiles orientados a suscitar afectos y emociones, con el fin de plegar la sensibilidad
del auditor (p. 42)”.

En funcién de esto, el libro presenta un recorrido por diversas reflexiones que abordan el
bolero desde distintas direcciones. Desde el ambito corporal y emocional: el bolero como reflejo
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de la cultura amatoria de Latinoamérica, entendido como un lenguaje comun entre los oyentes
que apela al erotismo; el bolero como arquetipo del enamoramiento en Latinoamérica, es decir,
las marcas afectivas identitarias del continente contenidas y expresadas en este género musical;
y el bolero encarnado en los cuerpos mas que en las voces, desde donde el autor presenta un
repertorio alegérico de significaciones de la manera en que se baila el bolero.

En cuanto a su historia, raices musicales e influencias literarias, Waldo Rojas contextualiza
de forma precisa estos aspectos. Acerca de la musica menciona las relaciones de transculturacion
entre aspectos musicales de América, aculturaciones africanas y ciertas tradiciones venidas de
Europa (p. 31). Es necesario destacar que un lector entendido en musica podria extrahar
descripciones mas técnicas y menos alegoéricas de la especial arquitectura musical del bolero —la
mencion de los aspectos ritmicos, armoénicos y meloédicos que lo distinguen de otros géneros
musicales—, sin embargo, el objetivo del autor va en direccién a proponer lineamientos que
permitan configurar una poética del bolero, por tanto, esta ausencia se justifica en gran medida
al no ser la temadtica principal del libro.

En cuanto a las influencias literarias, el autor observa, por una parte, el influjo del
romanticismo espanol, principalmente en las tematicas, asi como la exaltacién de la pasion, el
paroxismo sensual, el placer en el dolor y la melancolia resultante de la diada amor-desamor,
que serian los elementos conectores. Por otra parte, la influencia del modernismo rubendariano,
en este caso reflejado con mayor énfasis en el plano de la forma expresada en “cierta manera de
desenfado y audacia metaforicos, sostenida por un léxico de rebuscamientos inesperados” (p.
31).

También el autor hace un recorrido por las alusiones tematicas entre el género del bolero y
la literatura, es decir, la manera en que el bolero es mencionado en diversas obras literarias del
continente, reparando en distintas modalidades como obras literarias que mencionan canciones
de este género, personajes literarios que escuchan o cantan boleros y el bolero o titulos de
boleros mencionados en los nombres de algunas obras literarias.

Un aspecto que merece especial atencién es la manera en que el libro estd escrito, pues se
puede observar una riqueza poética en la prosa de Waldo Rojas, donde no solo importa lo que
se dice como tematica (el bolero), sino el como se dice, esto es, mediante un lenguaje poético,
sugerente y cargado de evocaciones en la forma, cuya belleza coquetea con la sensualidad del
bolero aludida en su contenido.

Por ultimo, me parece de suma importancia destacar el momento de gestacién de este libro
mas alla de la fecha de publicacion de la presente version. En el post scriptum del libro el autor
menciona que una sintesis de su contenido fue presentada en seminarios fechados en 1999 y
2000 y publicada en 2001, mientras que un extracto compuesto por lo esencial de las primeras
tres secciones del libro fue publicado en 2013. Me parece de especial relevancia este momento
de gestacion del libro debido al estado de desarrollo de propuestas critico-teéricas para abordar
las relaciones entre literatura y musica, ya que se concibié en un momento en que el abordaje
de los géneros musicales desde el ambito literario atin se ejercia con cierta timidez. Esta situacion
es mencionada por el mismo Waldo Rojas: “Potencialmente innumerables, los asedios tedrico-
criticos del objeto bolero se hardn manifiestos desde hace ya medio siglo, y llegaran a ocupar
debido espacio hoy dia en los estudios eruditos que dicen relacién con las ciencias sociales. En
este campo hay que reconocer que la musicologia tomé ventaja sobre las investigaciones
literarias (p. 31)”.

Este escenario critico-tedrico al que alude el autor ha sido actualmente equilibrado por la
proliferacion de varios estudios literarios desde el ambito académico que abordan temas como
la letristica musical, la musicalizacion de textos poéticos y los vinculos entre poesia y géneros
musicales, por mencionar algunos. Sin embargo, esta observacién nos permite concluir que, con
este libro, el poeta Waldo Rojas no solo nos entrega un ensayo profundo, bien documentado y
sugerente acerca del bolero y la posibilidad de configurar una poética que distingue a este
género musical de otros fenémenos culturales en términos musicales, discursivos y
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sociohistéricos; sino que, ademas, anticipa modalidades del estudio de la letra de cancién que
hoy han ganado espacio y desarrollo en los estudios culturales y literarios.

Gabriel Meza Alegria
Universidad Alberto Hurtado, Chile
gmeza@uahurtado.cl
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“Se abre el ropero magico”. Con esas palabras Juan
Carlos Poveda comienza la introduccion de su libro, el
que se propone responder la interrogante de cuales son
las representaciones de la infancia que se pueden
identificar en el trabajo artistico del grupo musical
chileno Mazapan.

Si bien el grupo cuenta con mas de cuarenta anos
de trayectoria, tiene catorce dlbumes de estudio, giras
por Latinoamérica y Estados Unidos, premios vy
reconocimientos, el autor asegura que no existe una
produccién académica que haya abordado la relevancia
del trabajo de la agrupacion. Esta cuestion convierte a
Mazapan en un objeto de estudio interesante no solo en
si mismo o el contexto en el que se desarrollg, sino que
también en funcién del publico al que estaba destinado:
la infancia.

En cuanto al marco tedrico, Poveda se posicioné desde dos tradiciones: la sociologia de la
infancia, particularmente, los postulados que entienden a las infancias como construcciones
sociales que varian en funcién del tiempo, el medio y el contexto (Jenks, 2005); y la perspectiva
histérica de la infancia de Jorge Rojas (2001; 2016). De aqui proviene el primer aporte del
escrito: situar la necesidad e importancia de investigar temas relativos a la ninez de manera
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interdisciplinaria, permitiendo que distintos lenguajes, especialidades y temdticas converjan en
la discusion. En este caso, la musicologia, la sociologia y la historia.

Metodolégicamente se explicita la utilizaciéon de varias técnicas y aproximaciones al
problema planteado. En particular: 1) revision de la literatura académica; 2) trabajo de archivo,
tanto audiovisual de los programas Masamigos (C11, 1983-1984) y Mazapan (C7-TVN, 1985) y
periodistico (archivos de prensa, revistas, documentos e imagenes), como propiamente musical
(albumes de estudio); y 3) realizacién de entrevistas semiestructuradas a las integrantes de
Mazapan, el ingeniero en sonido de la banda y el profesor de musica Manuel Donoso.

Estos elementos dan cuenta de una aproximacion cualitativa bastante completa y con amplio
material disponible para su posterior analisis. Se debe destacar la muy buena utilizacién del
material de archive; ademas de usarlo, se invita a revisar y escuchar ciertas referencias musicales
y audiovisuales. No obstante, también hay una falta de detalle, por ejemplo, en la cantidad de
entrevistas (o si se entrevisté mas de una vez a cada integrante de la agrupacion), su duracion,
cuales fueron los topicos consultados, la modalidad de las entrevistas o qué se utilizo en el analisis
y qué se dejo afuera.

Cerrando el apartado, Poveda divide el libro en tres capitulos, cada uno aludiendo a una
representacion de la infancia, y un cierre. El primer capitulo, La infancia compleja, comienza
planteando que, desde el mundo adulto, se tiene una concepcién de la musica infantil que se
materializa en la composicion y ejecucion de foérmulas que priorizan la repeticion y la
simplificaciéon de todos sus apartados (en tanto melodia, uso de instrumentos, desarrollos
tematicos, propuestas ritmicas, etc.).

En este panorama musical las integrantes de Mazapan vieron una oportunidad de hacer algo
distinto y pedagogico: entender a los niflos y ninas como individuos capaces de asimilar un
amplio abanico de estimulos musicales, es decir, elaborar un tipo de musica que resultaba
elaborada, y no convencional para lo que se entendia por musica infantil.

Bajo esta idea, el autor identifica que Mazapan se apropié de diversas manifestaciones
musicales, entre ellas la cultura musical estadounidense, latinoamericana, eslava, africana,
musica antigua o tradiciones musicales de la zona norte, centro y sur de Chile. En este espectro
de culturas y géneros musicales hubo una utilizacién de diversos instrumentos (violas, clarinetes,
guitarras eléctricas, etc.), elementos ritmicos (polirritmias, tejidos contrapuntisticos, etc.) y
propuestas armonicas (disonancias, elementos bitonales, entre otros).

En otro nivel de analisis, las letras de las canciones muestran que los tépicos desarrollados
también fueron diversos, tomando elementos de la fantasia o el medievalismo; la ecologia y el
reino animal; la familia, el cuidado o la amistad, por nombrar algunos. Se debe destacar la
importancia del desarrollo y legitimacién de canciones que abordaban tematicas como la
frustracion, la rabia, el miedo o la tristeza, cuestiones que no siempre son aceptadas o permitidas
en la infancia. En ese sentido, el mundo de Mazapan, en ocasiones, estaba habitado por
personajes de fantasia, como espantapajaros o basureros que se quejaban, pero siempre en un
contexto educativo, incentivando la imaginacién y sensibilizacién respecto al autoconocimiento,
asi como depositando una confianza ciega en las ninas y ninos, en tanto receptores e intérpretes
del mensaje.

Como fruto de este andlisis, Poveda considera este legado musical como una representacion
de la infancia compleja, entendiendo a los ninos como sujetos capaces de recibir, jugar e
interpretar distintos estimulos musicales. A propésito de esta argumentacién surgen algunas
preguntas: ¢es la complejidad musical un signo de la complejidad del sujeto al que alude?, es
decir, ¢la cantidad de géneros musicales o elementos ritmicos desarrollados nos hablan de la
complejidad que tiene la infancia? Ante ello emergen algunas ideas: 1) precisar que la
representacion de la infancia en la agrupaciéon no es compleja en si misma, sino mas bien, la
musica desarrollada por Mazapan es la que resulta compleja debido a su construccion, tépicos 'y
elementos utilizados; y 2) que la musica de Mazapan amplia lo que se entiende por infancia y
musica infantil, lo que permite que cada nina y nino, sus familias y oyentes en general,
construyan una categoria de infancia mas amplia, diversa y holistica a nivel descriptivo, cuestion
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que contribuye a complejizar la mirada sobre los dos conceptos senalados (infancia y musica
infantil).

El segundo capitulo, La infancia televisada, se sale de lo propiamente musical para abordar
algunos aspectos de los medios de comunicacién y las posibilidades que brindan estos espacios
para las infancias. En este apartado el autor reflexiona sobre la tension que surge entre entender
la television como un espacio para el entretenimiento y la television como un espacio formativo.

Tomando como base que Mazapan estuvo en la television entre 1981y 1985, el capitulo parte
con un breve recorrido histérico de la television chilena. Con esta base, si bien hacia 1980 se
emitian mas de cuatrocientas horas semanales de programacion, el autor asevera que la literatura
especializada evidenciaba una carencia o falta de calidad en esta, lo que se acentuaba en los
programas dirigidos hacia el publico infantil, quienes destinaban cada vez mds horas a ver
television.

Esta critica se hacia patente en la literatura especializada debido a la responsabilidad social
que le asignaban a los medios de comunicacién, ya que eran entendidos como agentes
socializadores de ninas y ninos. Independientemente de esta critica, Poveda es cauteloso al
senalar que estos pronunciamientos tenian una concepcion conservadora sobre la ninez,
considerandolos como televidentes pasivos e incapaces de tomar distancia, interpretar y
discriminar lo que estaban viendo y oyendo.

Se debe senalar que esta carencia no significaba una inexistencia de programas, puesto que
desde sus inicios la television chilena tuvo espacios infantiles en su programacion. Ejemplos
como Teleteatro del cuento Calaf o TVgrama infantil muestran este énfasis en lo educativo y el
servicio publico que brindaba la televisién en sus primeros anos. El problema acaecié en los anos
ochenta, pues poco mas del 5% se destinaba a programacién infantil. Estos espacios estaban
copados por producciones foraneas de dibujos animados (particularmente de Estados Unidos y
Japon), los que eran cuestionados por su contenido violento. Hubiese sido interesante haber
abordado cudles eran esos dibujos animados emitidos durante el periodo senalado, ya que,
independientemente del nivel de violencia que podian contener, estos también abordaban
temdticas “complejas” o poco convencionales para ese publico'. Asimismo, nifias y nifios podian
ser criticos con el contenido emitido.

En este contexto, Mazapan llegé a la televisiéon en 1981, contribuyendo al espacio Yo me
expreso: la expresion creadora del parvulo transmitido en C13 de la Pontificia Universidad Catdlica
de Chile. Luego participaron componiendo y compartiendo su musica para El Rincon del Conejo
T.V. en C7. Aun cuando el rol de Mazapdn en este periodo era mucho mds limitado, su
participacion en estos proyectos fue premiada por el Premio Consejo Nacional de Television en
1981.

Un punto de tensién en este capitulo es la critica que hacian las integrantes de Mazapan a
los demas programas infantiles de la época. Su postura estaba en oposicién a programas como
El show de los Bochincheros, donde se incentivaba la participaciéon de lo ninos a base de gritos y
concursos similares a los del publico adulto. Tampoco estaban de acuerdo con programas que
utilizaban musica disco, eso si, sin mencionar cuales eran los elementos que no compartian con
este tipo de musica.

El momento para hacerse cargo de estas deficiencias y limitaciones en la programacion llegd
en 1983, con la creacioén del programa Masamigos. Este programa se bas6 en canciones, juegos,
sketches, talleres de manualidades, narracion, recreacion de cuentos, notas educativas,
apreciacion estética (literatura, artes visuales y musica) y una apuesta por las visualidades. Incluso
algunos segmentos estaban protagonizados por ninas y ninos.

En ese sentido, Fernando Barraza (1984) tild6 a Masamigos como un “antiprograma infantil”,
debido a que rompia con todos los estindares y canones convencionales que tenian los

! Por mencionar un caso, se transmitié en Chile, en esa época, la serie animada japonesa Marco: De
los Apeninos a los Andes, que desarrolla la tristeza e incertidumbre del personaje principal como
producto del desconocimiento del estado y ubicacion de su madre.
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programas destinados al publico infantil. En efecto, no obstante la representacion especifica de
la ninez televisada, se generé un espacio catalogado como seguro, que permitié que los ninos se
formaran y entretuvieran con el contenido emitido.

Hacia 1985 surgi6 la posibilidad de emigrar a Television Nacional de Chile, lo que traia mas
recursos y la posibilidad de llegar a mas telespectadores como producto de la cobertura del canal.
Asi naci6 el programa Mazapdn, de transmision diaria y con un resumen el fin de semana. Sin
embargo, estando en la cispide de su popularidad, Mazapdn fue cancelado luego de que sus
integrantes se negaran a participar de un evento de CEMA Chile, institucion que tenia como
cara visible a Maria Lucia Hiriart Rodriguez?.

De esta manera, este capitulo muestra la tensién que emana del rol que pueden asumir, ya
sea de caracter formativo o enfocado en el entretenimiento, los programas de televisién dirigidos
hacia el publico infantil. En ese sentido, se puede comprender que Mazapan entré a disputar
una posicion intermedia en este terreno, nunca olvidando su rol formador -lo que también
puede interpretarse como una postura politica que se distancié de otros experimentos
televisivos—, pero tampoco desprendiéndose de su faceta de entretencion. Una lectura de esta
relacion es que no son excluyentes, por el contrario, ambas facetas son indisociables; en la
medida que aparezca una se va sumando la otra®. No se debe desconocer que, insertas en el
mundo de las comunicaciones, operan en conjunto ante la atenta mirada de los espectadores.

Por ultimo, el tercer capitulo, La infancia protegida, aborda el lugar que tuvo en el imaginario
social el trabajo desarrollado por Mazapdn, tanto en sus programas de television como en sus
discos de estudio. El punto de partida de este capitulo es la idea de una infancia que se
desenvolvia en un mundo musical lleno de delicadeza, magia, naturaleza, belleza, etc. en
contraposicién con las desigualdades, injusticias y violencias del periodo de la dictadura militar.

Para identificar este lugar y sus significados, Poveda vuelve sobre los estudios de la infancia
en dictadura para contextualizar la diversidad de experiencias por las que pasaron ninas, ninos
y adolescentes, destacando que ain no existe acuerdo acerca del nimero de situaciones en que
estos fueron objeto de represion o el alcance de los delitos que hasta ahora han sido
considerados (Rojas Flores 2016; Saez Flick 2003).

Con base en esto, el autor plantea que Mazapan se convirtié en un espacio protegido para
la infancia mediante una representaciéon de esta, desenvuelta en un mundo que evitaba las
asperezas de la realidad circundante. Poveda defiende esta idea a partir de elementos
desarrollados en el primer y segundo capitulo, particularmente las ideas de legitimidad de
emociones y sentimientos; y la produccién de un espacio audiovisual libre de violencias. Ademas,
agrega que la protecciéon también tuvo que ver con la dimensién espiritual que se ofrecia por
medio de la retorica catdlica; con el animo de alertar y proteger a ninas y ninos del consumo
desmedido; y con la no adultizacién de la industria del entretenimiento.

Mas alla de esta dimension espiritual, se destaca su relacién con la naturaleza, el imaginario
bucélico e imagenes de la vida cotidiana. Respecto de la dimensién del consumo, ante la
intensificacién del mercado de productos y servicios destinados al segmento infantil, Mazapan
se dirigi6 hacia su publico advirtiéndoles que no se dejaran enganar, que solo necesitaban sus
ganas de jugar; en otras palabras, volver sobre la experiencia y no sobre las materialidades. Por
ultimo, Mazapan puso en cuestionamiento qué era una musica adecuada para la infancia,
distanciandose, por ejemplo, de las tematicas relacionadas con el amor adulto.

Si bien hay diversas razones para considerar su trabajo como un espacio protegido para
desenvolverse, este no estuvo exento de criticas por parte de algunas personalidades de la
sociedad, quienes veian en Mazapan una representacion de la ninez del barrio alto, acomodada
econémicamente, neutral a nivel politico y homogénea culturalmente. En otras palabras, de

2 Esposa de Augusto Pinochet Ugarte (N. del E.).
3Un programa que tiene en su base un caracter formativo también puede entretener, asi como un
programa enfocado en el entretenimiento también puede tener una cuota formativa.
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acuerdo con estos criticos, hubo una intencién de representar una cierta realidad de la infancia,
una entre muchas otras.

Hacia el cierre del capitulo se intenta poner en practica esta nocién de espacio protegido
haciendo converger los argumentos dados con los relatos de diversas personalidades y entrevistas
extraidas de tesis de grado. Si bien el intento es valido, hay que destacar que este subapartado,
metodolégicamente hablando, requiere de otro material empirico que permita poner en tension
la critica de la representacién que emerge del trabajo de Mazapan®. A nivel de la recepcién que
pudo tener el publico de Mazapan, hoy adulto, aparecen algunas preguntas pertinentes en
funcién de la argumentacion del capitulo como: ¢cuales son las percepciones de los adultos que
vieron y crecieron con Mazapan en los ochenta?, ¢las canciones se asemejaban a sus realidades?,
mirando en retrospectiva ¢les hacian sentido las canciones y sus programas?, ;como se sentian
cuando escuchaban sus canciones?, ;cudl fue el aporte de Mazapan al dia a dia de la ninez en
dictadura?, ;como era el encuentro intergeneracional (padres/madres/cuidadores - hijos)
alrededor de Mazapan?

Por dltimo, a propésito de la utilizacién de un testimonio y la comparacion que se hace entre
la ninez de antes y la de hoy, es clave no perder de vista lo que pueden ser espacios o categorias
claves a la hora de estudiar a ninas, ninos y adolescentes en la actualidad. La ninez, como
cualquier otro sujeto, ha experimentado cambios en el dltimo siglo, por ende, desvalorizar lo
que hoy pueden ser estrategias de convivencia entre ninos, como lo son las comunidades de
videojuegos, no le hace justicia al resto del analisis. ;Qué dirian los nifios acerca de la utilizacién
que hacen de estas tecnologias y espacios? y mas alld, ;cudles son las razones para utilizarlos,
hipotéticamente, en exceso? Quizas también sienten algo de proteccion en esos espacios.

Cerrando el ropero magico, en alusion al cierre que hace el texto, mas alla de algunas
interpretaciones y comentarios metodolégicos, el libro de Juan Carlos Poveda es un insumo
necesario que pone en valor las concepciones e ideas con las que nos relacionamos con la
infancia en tanto sociedad, en este caso mediante la exposicion de tres representaciones de la
infancia en la musica de Mazapan. Este esfuerzo cobra mayor importancia situandolo en su
contexto interdisciplinario, tomando elementos de la musicologia, la historia y la sociologia.
Como se abordé en la resena, algunas de las posibilidades analiticas que presenta el texto son la
apertura de lineas de investigacion y preguntas relevantes al quehacer de la musicologia nacional
que tensionan dimensiones socioculturales fuertemente arraigadas en la sociedad chilena, como
lo que se entiende por “musica infantil”. En este libro el andlisis musical y cultural brindan esa
posibilidad.

Felipe Pérex Carvallo
Antropdlogo Social, Universidad de Chile, Chile

Jelipe. perez@uchile.cl
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Silvia Herrera Ortega. La cancion politica en Sergio

Ortega. Santiago de Chile: RIL editores, 2023, 387 ) 5

pp- LA CANCION POLITICA
EN SERGIO ORTEGA

No es justo iniciar la resena de este libro sin antes
reconocer el valioso trabajo realizado por Ia
musicologa Silvia Herrera Ortega, la que, con mas WADA BALA PiNochEr

Cetrcion sz psy cor oot T s et

de ochenta y cinco anos —y “portena de corazén”—,
continua activa en el campo de la investigacion
musical. De hecho, recién el ano pasado ella 0s6
publicar La cancion politica en Sergio Ortega. Ortega
fue un destacado compositor chileno con una
importante trayectoria internacional. Son casi 390
nutridas paginas, las cuales merecen ser leidas con
especial dedicacion, en tanto se deben al resultado
de un trabajo riguroso y profundo, que incluso
permitié a la autora plasmar su tesis doctoral de
musicologia.

Detras de esto, como suele ocurrir, hubo un
importante equipo de apoyo, tal como la propia
investigadora lo reconoce al comienzo del libro, en
sus palabras de “Agradecimiento” (p. 13). De
partida, para ella fue clave la colaboracion de
Sophie Geoffry-Duchaume, esposa de Sergio Ortega, y de su hijo Chanaral, pues ambos la
acogieron generosamente en su casa de Pantin (localidad contigua a Paris), permitiéndole
ingresar al archivo personal del compositor. Alli Herrera investigé durante dos meses en forma
ininterrumpida y pudo acceder a un riquisimo material de primera fuente. Tan solo esto ya da
cuenta de la potencia que tiene su libro, en tanto se nutre de contenidos generados por el propio
compositor (apuntes, manuscritos, partituras, cartas, proyectos, etc.).

Entrando en materia, valga primero aclarar que el apellido “Ortega” es una simple
coincidencia, pues entre la rama genealdgica de Silvia Herrera Ortega y Sergio Ortega Alvarado
no existe ninguna relaciéon. La autora conoci6 al compositor por iniciativa propia, cuando él
vino a Chile en 2003 especialmente para el reestreno de Fulgor y muerte de Joaquin Murieta (version
opera, 1998). Al respecto, Silvia explica que siempre se sintié motivada a investigar temas que
aun no estuviesen trabajados, de tal manera de contribuir a llenar los diferentes vacios que
existen —hasta hoy— en la historia de la musica chilena. En especial, a ella le interesaba estudiar
la generacion de vanguardia de los anos sesenta (del siglo XX). Asi lleg6 a interesarse por el
compositor con el que, confiesa, se sentia ideol6gicamente identificada.

Precisado lo anterior, referirse a Sergio Ortega —su vida, su obra, su exilio y trayectoria— no
es nada facil, pues €l fue un musico multifacético, que se desenvolvié con toda naturalidad y
creatividad tanto en la musica de tradicion oral (popular) como de tradicion escrita. Gracias a
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su versatilidad y transversalidad, estableci6 valiosos puentes y dialogos entre ambos ambitos
musicales e incorporé, por cierto, la componente politica. En este sentido, no hay dudas de que
a nivel masivo —e internacional— al compositor mas se le conoce por su simbolica cancién £l
pueblo unido jamds serd vencido (1973). No obstante, Sergio Ortega tiene un amplio y variado
catalogo; fue también pianista, poeta y politico, cre6 bandas sonoras para cine y teatro, y trabajo
en su juventud como sonidista. Complementariamente, dentro de su quehacer social y artistico,
fue amigo de Pablo Neruda y Victor Jara, logrando, ademas, que su musica tuviera una notoria
participacion e influencia en el movimiento de la Nueva Cancién Chilena. Asi y todo, parte
importante de su vida la realizo en el exilio, en Francia, aunque su mente y corazén siempre
estuvieron puestos en Chile (y en Antofagasta, sus raices y lugar de nacimiento).

En este contexto, la publicacion de Herrera despierta especial interés, curiosidad y
pertinencia. Esto ya se puede apreciar en el prélogo del libro, a cargo de la musicéloga Laura
Jordan Gonzélez. Con igual rigor, pasion y sensibilidad, Jordan se involucra en los contenidos y
hace una buena preparacién para involucrar a la persona lectora, reflexionando acerca de cada
punto de interés, identificando y destacando las diferentes potencialidades y proyecciones que
tiene el libro, y provocando e invitando a leerlo atentamente. El mismo indice ya genera esta
motivacién, pues en sus titulos se constata que se trata de un trabajo muy completo y bien
elaborado.

Sus contenidos estan organizados en dos partes principales, ademas de la bibliografia y los
anexos. La primera se titula “La musica y la politica”, que opera como un marco conceptual y
contextual, fundamental para poder comprender mejor lo que viene después. Esta, a su vez, se
divide en dos capitulos: (1) “La relacion entre miusica y politica”, y (2) “La cancién de
compromiso social en Chile”. La segunda parte se concentra en la obra misma del compositor,
en el ambito de sus canciones. Consecuente con ello, esta se titula “L.a cancion politica en Sergio
Ortega”, tal como el nombre del libro. Alli se profundiza en su poética, con un primer capitulo
referido a su vision especificamente ideologica. Entonces, la autora explora en el grado de
compenetracion que logra el compositor, por ejemplo, cuando dice que “Ortega era conocedor
del perfil del concepto masa y su diferencia con el de pueblo y, obviamente, con el de
proletariado” (p. 73). Después explica cémo la intencién politica-ideoldgica se puede manifestar
musicalmente, mostrando diferentes alternativas para hacerlo. Y mas adelante precisa que “No
se puede pensar que el realismo o realismo socialista sea un método o técnica de composicion,
sino que hay que entenderlo como una ‘actitud’ del compositor” (p. 81). Luego, el segundo
capitulo se orienta “Hacia un enfoque metodolégico en el estudio de Musica y Politica”. Por su
parte, el tercer capitulo entra de lleno en el analisis musico-poético, incluyendo una seleccion
de veintiuna canciones, a partir de una “matriz interpretativa” que ayuda a acercarse mejor a la
comprension de la relacién musica-politica. Profundizando en esto, la autora lo expresa
sintéticamente vinculando al poema con la forma cancién; al verso con la frase musical; a la
palabra con el motivo y, finalmente, a cada letra con cada sonido (p. 89).

El analisis propiamente lo hace segiin un enfoque tripartito, desde una perspectiva poiésica,
neutra y estésica, la que le permite acercarse técnicamente a aquellas “verdades ocultas” que se
pueden encontrar en cada cancién, tanto desde la perspectiva compositiva como receptiva-
auditiva. Se trata de “verdades” que no afectan a sus valores artisticos intrinsecos, cuyos secretos
creativos permanecen intactos, para asi poder adentrarse en el fuero interno de cada auditor sin
interferencias. Al respecto, a modo de sintesis, Silvia Herrera, en la contratapa del libro, dice:

La cancién politica de Ortega es bandera de lucha, crénica de época, historia
memorial subjetiva popular y obrera, y también cancion viajera cuando es
reconocida en otros paises. Sergio Ortega representa la vanguardia musical de la
academia (1960-1973) y al mismo tiempo implica la vanguardia popular de esa
misma época. Su presencia en ambos estratos juega el papel de puente de
estéticas que van de ida y vuelta nutriendo estos mundos musicales que hasta el
momento se mantenian divorciados.
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El libro finaliza con una amplia y nutrida resefa bibliogréfica, junto con un completo
catalogo sobre la obra del compositor. Este incluye doscientas composiciones ordenadas
cronolégicamente, con indicacion de los correspondientes autores de los textos, junto con
informacién relevante acerca de sus intérpretes, contexto y lugar de ejecucion. Asimismo, como
una seccién complementaria, Silvia Herrera hace referencia a 73 composiciones adicionales, las
que estan sin fecha de creacion.

Con todo, esta publicacion no solo permite adentrarse en la vida, pensamiento y obra del
compositor, sino también en una parte importante de la historia musical, politica y social de
Chile. Se trata de un libro amplio, completo e integrador, que merece estar en las bibliotecas de
diferentes escuelas, institutos y conservatorios nacionales e internacionales, en especial en
aquellos lugares que consideran a la investigacién musical como un campo fértil y relevante de
trabajo, en pro del mayor desarrollo y enriquecimiento de nuestro patrimonio.

Gabriel Matthey Correa
Compositor, socio de la ANC, Chile
gmattheyc@hotmail.com

Roberto Kolb-Neuhaus. Silvestre Revueltas.
Sounds of a Political Passion. Oxford: Oxford ROBERTO KOLB-NEUHAUS
University Press, 2023, 705 pp. Incluye acceso a
recursos digitales.

Silvestre Revueltas Sanchez es uno de los
compositores mexicanos mas emblematicos de
la primera mitad del siglo XX. Frecuentemente
retratado como figura antagénica de su
contemporaneo, el compositor y director Carlos
Chadvez, la musica de Revueltas se ha arraigado

en el imaginario cultural como parte del Sounds
repertorio representativo del modernismo y [ of a

nacionalismo musical mexicano. No obstante, Y Political
en su mas reciente libro Silvestre Revueltas. Sounds Passion

of a Political Passion (Oxford 2023), el oboista,
gestor artistico y musicélogo Roberto Kolb-
Neuhaus nos presenta una propuesta
completamente antitética: Revueltas como un
compositor politico, caracterizado por su
oposicién al nacionalismo mexicano y su critica
al modernismo eurocéntrico.

Con mas de cuatro décadas de experiencia REV U E LTA S
como docente e investigador en la Facultad de
Musica de la Universidad Nacional Auténoma
de México UNAM y miembro del Sistema Nacional de Investigadores de México, Roberto Kolb-
Neuhaus se ha dedicado fervientemente a la investigacion de la obra y vida de Revueltas. Una de
sus contribuciones mas destacadas es el catilogo completo de las obras del compositor. En esta
ocasion, Kolb-Neuhaus hace entrega de su quinto libro acerca de Silvestre Revueltas: un
exhaustivo trabajo de investigacion historica y andlisis musical centrado en los ideales y acciones
politicas del compositor, y como estas se ven reflejadas en su obra musical. Para llevar a cabo este
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estudio, Kolb-Neuhaus ha recurrido a cartas y otros textos inéditos del archivo personal del
compositor como fuente principal para sustentar su propuesta.

Publicado en inglés, este libro consiste de dieciséis capitulos separados en cinco partes,
ademads de incluir una introduccién general, tres introducciones intermedias, reflexiones finales,
referencias e indice. Adicionalmente, se proporciona una direccién web que permite acceder a
materiales digitales del archivo personal de Revueltas. Cada capitulo ha sido concebido como un
ensayo independiente, organizado segin temadticas correspondientes a las diversas formas que
el compositor ha hecho manifiesto de sus sentimientos o convicciones politicas. Por tanto, el
orden no siempre sigue una cronologia, lo que permite una lectura asincrénica de libro.

La primera parte explora de manera general las diferentes participaciones politicas de
Silvestre Revueltas, y como esto se conecta con su actividad musical, presentando algunos de los
conceptos principales que se abordan a lo largo del texto. Esta seccion se desarrolla a partir de
lo que Kolb-Neuhaus propone como el ‘sonar politico’ (political sounding) de Revueltas por
medio de dos elementos principales: su “ser politico” (political being) y su “accion politica”
(political doing). En el primer capitulo, Kolb-Neuhaus se concentra en estos dos ultimos
elementos, presentando lo que llama la biografia politica y social de Revueltas. Se destaca la
construcciéon de la identidad politica del compositor mediante su participacion o falta de
participacion en diversas organizaciones artisticas y politicas, con el fin de establecer un vinculo
entre su musica y el contexto social, aspecto que, de acuerdo con Kolb-Neuhaus, habia sido
ignorado por sus biégrafos y en lecturas musicologicas hasta ahora. El segundo capitulo se enfoca
en el “sonar politico”, mostrando céomo las experiencias y pensamientos de Revueltas se
manifiestan en su obra musical. Se hace hincapié en las transformaciones de las herramientas y
elementos musicales para establecer lo politico en su sonar y asi construir su propio simbolismo
musical.

La segunda parte del libro consta de cuatro capitulos, cada uno dedicado al analisis de
diferentes piezas. En esta seccion, Kolb-Neuhaus se centra en refutar una de las dos grandes
malinterpretaciones de la musica del compositor mexicano: la idea de que Silvestre Revueltas
era un representante del modernismo europeo. En los capitulos de esta parte, el autor ilustra la
aversion de Revueltas hacia el canon europeo, mostrando que, a diferencia de lo que
comunmente se cree, el compositor no solo era critico de los valores del modernismo y
cosmopolitismo musical eurocéntrico, sino que buscaba distanciarse de ellos como un acto
politico. No obstante, esto no significé que rechazara por completo a sus homologos del “viejo
continente”, pues Kolb-Neuhaus también menciona la admiracion y respeto que Revueltas
manifesté hacia compositores como Erik Satie e Igor Stravinski, con los que coincidia en maneras
de abordar la musica. Como concepto central en este bloque estd el de “composicion fronteriza”
(border composing) haciendo alusion al concepto de “pensamiento fronterizo” de Walter Mignolo.
Mediante el cual Kolb-Neuhaus establece el posicionamiento de Revueltas como compositor y su
forma de representar lo politico en su musica.

La tercera parte del libro presenta como idea principal el desmentir la segunda gran
malinterpretacién sobre la figura y obra de Revueltas, que lo declara representante del
nacionalismo mexicano de la primera mitad del siglo XX. Para ello, Kolb-Neuhaus establece una
distincién entre nacionalismo y nacién, notando que el primer concepto era rechazado por
Revueltas, mientras enfatiza el papel central que el segundo jugé en sus composiciones. Aunque
cada uno de estos capitulos es un analisis independiente, Kolb-Neuhaus hace referencia entre
ellos para reforzar sus ideas centrales: la presencia de la satira y la ironia, el uso de collage y
montaje, y la identificacién social de Revueltas como parte de la clase trabajadora. Esto tltimo
fue determinante para que el compositor utilizara su misica como un espacio para la voz de las
clases trabajadoras y subalternas. Un tema comin en todos los andlisis es el juego de las
expectativas creadas intencionalmente por Revueltas, ya sea a través de los titulos de sus piezas,
las notas del programa o algunos elementos musicales, para luego decepcionar, criticar, o
mofarse de su audiencia y sus colegas nacionalistas y modernistas extranjeros.
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La parte cuatro de este libro toma forma en tres capitulos que abordan los ideales politicos
de Revueltas y su expresion por medio de la musica, haciendo alegorias a una revolucién social.
Igual que en la parte tres, cada capitulo de esta seccion presenta un andlisis de una pieza o serie
de piezas musicales compuestas por el compositor mexicano que, segiin Kolb-Neuhaus, reflejan
un sonar mas evidente y accesible de la agenda politica de Revueltas. Es relevante mencionar
que las piezas presentadas aqui también son tomadas como ejemplos de trabajos intermediales
del compositor. La tematica principal de esta seccion gira en torno a la creencia y conviccion de
Revueltas de que la musica tiene la capacidad de comunicarse con las masas mas alld de su
codificacién intelectual.

La quinta y dltima parte del libro consta de dos capitulos y se centra en la recepcién de la
obra de Revueltas. En el capitulo 15, Kolb-Neuhaus aborda este tema durante la vida del
compositor, primero analizando la recepciéon en México y luego en Estados Unidos. Para el
primer caso, Kolb-Neuhaus argumenta que la agenda mexicanista predominante contribuy6 a
que los intentos de Revueltas por crear un paisaje sonoro alternativo enfocado en la identidad
sociopolitica pasaran inadvertidos en su momento o que fueran malinterpretados, perpetuando
la imagen del compositor como nacionalista en vez de politico. Asimismo, el autor discute cémo
la historizacion de la musica de Revueltas se vio afectada por la tendencia estadounidense de ese
momento de despojar a la musica de su rol politico, lo que resulté en un sesgo y prejuicio
musicolégico que aliment6 la historia del arte occidental cuando compositores del pais
anglosajon se encontraron con la musica de su colega mexicano. Posteriormente, el capitulo 16
se enfoca en la recepcion de Revueltas después de su muerte, donde Kolb-Neuhaus explica como
un perjuicio convencionalizado influyé en estrategias de programacién sinfénica que
confirmaron y perpetuaron una lectura de la musica de Revueltas como “folclorista pintoresco”
y “salvaje culturado”, especialmente por medio de la interpretacion y difusion que José Yves
Limantour dio a La noche de los mayas (1939/1959). Kolb-Neuhaus presenta una critica
contextualizada a la postura de Limantour, no solo en relacion con los discursos politicos
hegemonicos de la época, sino también en el estado de la investigaciéon musical acerca de
Revueltas en aquel momento.

Kolb-Neuhaus presenta finalmente sus pensamientos, a manera de conclusién y cierre del
libro, respecto de por qué la identidad de Revueltas como compositor politico fue
sistematicamente ignorada por tanto tiempo.

Aunque el cuerpo principal del libro esta presentado en cinco partes, también es posible
hacer una division en tres secciones: la primera parte (capitulos 1y 2) centrada en un giro
contextual y biografico del compositor, seguido por las partes dos, tres y cuatro (del capitulo 3
al 14), enfocadas en el andlisis de obras especificas como estudios de caso y, finalmente, la parte
cinco (capitulos 15 y 16) centrada en la recepcién de la musica de Revueltas. Se debe destacar
que los capitulos dedicados al analisis de obras son muy diferentes entre si en cuanto a forma,
estructura y metodologia de analisis, algunos mas enfocados en la narrativa y contexto histérico,
mientras que otros se centran en elementos formales de las partituras. Aunque Kolb-Neuhaus
indica que este libro estd dirigido no solo a académicos de la musica, sino también a personas
interesadas en las humanidades e historia de Latinoamérica debido a su perspectiva
interdisciplinaria, son recomendados conocimientos previos de teoria musical occidental para
una lectura integra de algunos capitulos. Al considerar que el tema principal del texto es el
“sonar politico” (political sounding) en la obra de un compositor, es de esperar que el lenguaje
musical esté presente.

Es claro que el objetivo central del autor es desmentir la imagen difundida de Revueltas
como compositor nacionalista mexicano y de vanguardia modernista occidental. Sin embargo,
Kolb-Neuhaus también entreteje a lo largo del libro algunos de los mitos acerca de la relacién
entre el compositor duranguense y su contemporaneo Carlos Chéavez. Otra manera en la que el
autor desafia el retrato tradicionalmente difundido de Revueltas es incluyendo piezas menos
conocidas del compositor, incluso algunas que presuntamente nunca fueron estrenadas, lo que
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no solo amplia el conocimiento acerca del compositor, sino que suma a la complejidad del
artista.

El amplio conocimiento y entusiasmo de Kolb-Neuhaus por Silvestre Revueltas es evidente,
y este trabajo es sin duda el resultado de su larga trayectoria y experiencia en el tema. No solo se
trata de una exploracion profunda y andlisis de la obra musical de Revueltas, sino también de
una reinterpretacion ampliamente documentada de su vida y obra en diferentes niveles, situada
en debates contemporaneos de de/post-colonialismo e historiografia critica.

Natalia Neira Nieto

Instituto de Musicologia, Universidad de Viena, Austria
natneni@gmail.com
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RESUMENES DE TESIS

Miloska Valero Quiroz. El linaje de las cantoras chilenas. Legitimacion de la creacion femenina a través
de un legado con un andlisis critico desde el feminismo. Tesis para optar al grado de Magister en
Musicologia Latinoamericana. Santiago: Universidad Alberto Hurtado, Facultad de Filosofia y
Humanidades, 2024, 120 pp. Profesora guia: Lorena Valdebenito.

Esta investigacion pretende dar a conocer como se ha legitimado la creacion musical de las
mujeres y disidencias en Chile a partir del oficio de las cantoras (cantoras campesinas y
cantautoras), analizando los factores socioculturales que han dificultado o facilitado su practica
con una mirada critica desde el feminismo. Se estudia, ademas, su vinculacién desde lo
generacional y performatico, demostrando la existencia de un linaje de cultoras chilenas que
han realizado un aporte significativo a nuestro acervo cultural.

Primero se ofrece un acercamiento a las fuentes que han abordado las categorias de cantora
campesina y cantautora, performance y feminismo, tanto desde su dimensién conceptual como
practica, a partir de diferentes voces involucradas. Esto se complementa con las entrevistas a
cuatro cantoras (tres fuentes primarias y una secundaria) y una encuesta online a cincuenta
cantoras de diversas regiones de Chile, siendo un factor fundamental la metodologia de
investigacion mixta. Los hallazgos de este estudio son analizados desde la hermenéutica con
enfoques desde diversas ramas del feminismo. Por ultimo, se concluye que efectivamente
podemos hablar de un linaje de cantoras importante de destacar en nuestro panorama musical
chileno, el que se ha legitimado mediante la resiliencia frente a los agentes validantes que
responden a un sistema basado en las brechas de género. Pero, sobre todo, mediante la
autogestion, el trabajo colaborativo con sus comunidades y el feminismo que desalambr6 el cerco
para visibilizarlas.

Miloska Valero Quiroz

Profesora de musica, gestora cultural, cantora
Magister en Musicologia Latinoamericana
Universidad Alberto Hurtado, Chile
miloskamusica@gmail.com

Revista Musical Chilena, Ao LXXVIII, enero-junio, 2024, N° 241, p. 185
185






IN MEMORIAM

Jorge Eduardo Roman Valenzuela
(Santiago, 15 de septiembre de 1930 - 15 de diciembre de 2023)

El 15 de diciembre de 2023 la comunidad musical chilena perdié a uno de sus mas destacados
exponentes del violonchelo, don Jorge Roman Valenzuela. Con profunda admiracién y respeto
hacia su figura, hoy dedicamos este espacio para honrar su vida y significativo legado musical. A
lo largo de su carrera, se distinguié por su excelencia y un profundo compromiso tanto en su
papel de intérprete en violonchelo como en su labor como pedagogo. Quienes tuvieron la
oportunidad de ser sus estudiantes describen a su maestro como un testimonio de dedicacion
perseverante, un amor genuino por la musica y una devocién por la vida que motivaba
profundamente a quienes lo rodeaban.

La formacién musical y profesional de Jorge Romdn comenzé bajo la tutela del chelista
Adolfo Simek-Vojik en el Conservatorio Nacional de Misica y culminé con un examen en el que
obtuvo distincién maxima, un presagio de su futura excelencia como intérprete y educador. A
los veintidos anos, en 1952, su talento y habilidades le permitieron integrarse al cuerpo docente
del Conservatorio, lo que marcé el inicio de su labor pedagégica.

Su virtuosismo en el violonchelo no tardé en resonar mas alla de las aulas. En 1955, su
antiguo maestro Simek-Vojik organizé6 un ciclo de conciertos en el marco de la celebracion de
sus veinticinco anos de trabajo como musico y pedagogo en Chile, donde también particip6
Roman. A raiz de estos conciertos, uno de los criticos musicales de la época, Pablo Garrido,
resalté su interpretaciéon musical, diciendo: "el mas bello sonido de violoncello que hemos oido
aun chileno de su edad, y jqué musicalidad!"". Este reconocimiento anticip6 los triunfos que el
maestro Romdn acumularia en los préximos anos.

En 1964 Jorge Romdn gané el primer premio del concurso para instrumentistas en la
categoria de instrumentos de arco, organizado por la Compania de Refineria de Azicar de Vina
del Mar (CRAV), interpretando el Concierto para chelo y orquesta en la menor, op. 129, de Schumann.
Al ano siguiente gané el primer premio en el Concurso "Bernard Michelin", interpretando el
Preludio de la Suite No.1 de ]. S. Bach'y el Concierto para chelo y orquesta en la menor, op. 33, de Saint-
Saéns. Este primer premio incluia un viaje a Francia y un cupo para estudiar en el Conservatorio
Nacional de Miusica y Danza de Paris, lo que le permitié continuar su formacion musical bajo la
tutela del chelista Bernard Michelin. Durante su estadia en Francia, Roman tuvo una apretada
agenda de presentaciones, las que comprendieron un recital en la Maison de ’Amérique Latine
y dos conciertos gestionados por el Office de la Radio Televisién Francesa, ocasién en la que
grab6 las obras Suite No. 5 para chelo solo de J. S. Bach, Diio Concertante de Juan Orrego Salas y la
Partita No. 1 para chelo de Gustavo Becerra-Schmidt.

El camino forjado por Jorge Roman dej6 una marca permanente en los musicos, asi como
también en sus estudiantes de violonchelo, con quienes comparti6 su vision de la vida por medio
del arte. Mas alla de las salas de clases y escenarios, su influencia guio a sus estudiantes no solo
en su desarrollo artistico, sino también en su crecimiento personal como seres humanos.
Violoncelistas como Carlos Ramén Dourthé, Juan Goic, Jorge Espinoza y Gabriela Olivares?, solo

! En la seccién “Actividades Chilenas” de la Revista Musical Chilena (X/49, 1955) se cita al critico
musical Pablo Garrido a propésito del ciclo de conciertos organizado por Adolfo Simek-Vojik.

2 En 202 el Festival Patagonia Chelofest organizé un homenaje virtual por la celebracién del
cumpleanos niimero noventa de Jorge Roman. En tal ocasion los violonchelistas nombrados dedicaron
algunas palabras a su maestro.
https://www.youtube.com/watch?v=pr_UDTmbbTs&ab_channel=PatagoniaCheloFest
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por nombrar algunos dentro de su amplio alumnado, reconocen en el maestro Roman a un
hombre apasionado que, mediante su ensenanza, logré transmitir todos sus conocimientos
musicales y pasion por la ensenanza a cada uno de ellos.

A modo de comentario personal, cuando me encomendaron redactar el In memoriam de don
Jorge Roman, su extenso legado musical y pedagogico fue lo primero que consideré. Aunque no
tuve la oportunidad de ser directamente una de sus alumnas, mi educaciéon musical estuvo
influida por su escuela, ya que me formé con uno de sus destacados estudiantes, Nelson Campos
Videla. Recuerdo una conversacién en particular durante una clase con el maestro Campos,
quien me cont6 el dia que asistié a uno de los tantos conciertos en los que Roman se present6
como solista. Describié una performance llena de pasion, fuerza y vigor, con un sonido profundo
e intenso, capaz de llenar hasta los rincones mads lejanos de la sala de concierto. También
discutimos la importancia de cultivar un sonido con proyeccién y al mismo tiempo encontrar
una voz propia, ensefianzas que el maestro Nelson habia absorbido durante sus clases con el
maestro Jorge, el que siempre puso énfasis en la expresién personal en la musica.

Para profundizar mi entendimiento y apreciacion del maestro Romdn, me puse en contacto
con Angela Acuna y Gabriela Olivares, que fueron sus tltimas alumnas tituladas en la Pontificia
Universidad Catolica de Chile. A pesar de las diferencias individuales en sus experiencias
formativas y sus vidas después de la universidad, ambas coinciden en destacar el amor de Jorge
Roman por la vida y la humanidad, algo que ¢l expresaba por medio de la musica y su
violonchelo. Para €], el instrumento trascendia la interpretaciéon de melodias; era también un
medio para ensenar, formar y fomentar el arte en sus estudiantes.

Angela resalta su exigencia, tanto personal como hacia sus estudiantes, pero senala que esta
se equilibraba con un profundo compromiso con el bienestar y desarrollo personal de estos.
También comenta que se destacaba por ser un profesor flexible y atento, siempre dispuesto a
apoyar y a dar lo mejor de si. Por su parte, Gabriela recuerda cémo don Jorge fomentaba el
companerismo en su catedra: organizaba clases los sabados e incentivaba que los estudiantes mas
avanzados ayudaran a los que iban detras. En otras palabras, mds que centrarse unicamente en
el aspecto musical, Jorge Roman promovia entre sus estudiantes la vision de desarrollarse al
maximo como seres humanos integrales. Su amor por la vida se traducia en un compromiso
constante por fomentar no solo habilidades musicales, sino también el bienestar fisico por medio
del ejercicio y una alimentacién balanceada. Angela destaca c6mo la pasién de su maestro por
el arte y la cultura, mas alld de sus roles en la musica y la odontologia, se expresaba en su
dedicacion a nutrir todos los aspectos de la persona, buscando siempre potenciar el desarrollo
humano en su totalidad.

Una de las convicciones de Jorge Roman era descentralizar el desarrollo musical del
violonchelo en Chile, llevando su ensenanza mas alla de los limites de Santiago y buscando
talentos en cada rincén del pais. Fue asi como Gabriela conoci6 a su maestro durante un curso
de verano en la ciudad de La Serena. Ella recuerda vividamente el primer encuentro, marcado
por lo que describe como el “ojo clinico” que caracterizaba al maestro Roman. Capaz de
discernir el potencial de un estudiante desde la primera nota, €l analizaba no solo la habilidad
musical, sino también la personalidad, la voz, los movimientos corporales y hasta el modo de
caminar. Era esta capacidad de ver mas alla de la destreza musical lo que le permitié6 a Roman
guiar a sus estudiantes hacia su maxima potencia.

Gabriela y Angela, junto con muchos otros talentos que se formaron bajo la guia de don
Jorge Romdn a lo largo de los anos, se convirtieron no solo en herederas de su técnica musical,
sino también de su filosofia de vida. Para don Jorge, ensenar violonchelo iba mads alla de las notas
y las partituras; era impartir lecciones de vida, enfatizando la expresién individual, la dedicacién
y los valores humanos.

La partida de don Jorge Romdn Valenzuela es so6lo fisica, pero el eco de su sonido, su pasién
y sus ensenanzas perduraran y resonaran en el corazon de la musica chilena. Su sonido, profundo
y cautivador, junto con las lecciones de vida que imparti6, continuardn guiando y motivando a
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las futuras generaciones de violonchelistas y a quienes buscan la excelencia en el dia a dia, en la
vida misma.

Gracias, don Jorge Roman, por llevar su pasioén por la vida por medio del violonchelo, por
encantar a sus estudiantes con aquella pasiéon. Lo seguiremos recordando y honrando,
asegurando que su legado siga vibrando en cada corazon que se mueva al ritmo de su ensefnanza.

Paula Javiera Barrientos Advis

Violonchelista

Doctorado en Artes, mencion Misica
Pontificia Universidad Catolica de Chile, Chile
pobarrientos@uc.cl
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Jornadas en torno al andlisis, teoria y didactica musical: tendencias y
practicas teorico-analiticas a nivel internacional (Universidad Adventista
de Chile, Chillan, 2022-2023)

Por
Enrique Sandoval-Cisternas
Universidad de La Serena, Chile
enrique.sandoval@userena.cl

Desde 2022 se han realizado en Chile tres jornadas de discusién en torno al entendimiento,
practicay ensenanza de la teoriay el analisis musical, organizadas por académicos pertenecientes
a diferentes universidades chilenas. Estas han respondido a una tendencia actual, presente en
paises europeos e hispanohablantes en general, que promueve la internacionalizacion y
actualizacion de conocimientos disciplinares a nivel de estudios de pregrado y postgrado. Esta
tendencia ha sido altamente influida por los requerimientos nacidos del acuerdo de Bolonia y
su propuesta de una educacion de calidad que promueva el desarrollo de competencias, asi
como la utilizacion de contenidos actuales y una terminologia disciplinar en todas las areas del
conocimiento, impulsando asi la cooperacion y la movilidad estudiantil y académica (Wagenaar
2014: 279-283). Las tres jornadas mencionadas han sido realizadas en formato hibrido,
presencial y virtual por medio de la plataforma Zoom, y fueron transmitidas desde las
dependencias de la Universidad Adventista de Chile, Chillan, la que sirvié6 como casa de estudios
anfitriona de estos espacios de discusién y cooperacion académica.

Cada jornada ha contado con expositores de destacada trayectoria, cuyas propuestas
teoricas, analiticas y pedagogicas han impactado la forma en que se ensena y entiende esta area
disciplinar a nivel internacional. El formato de cada jornada ha incluido ponencias virtuales que
fueron seguidas por una mesa de discusién conformada por académicos chilenos y extranjeros,
los que dialogaron con los expositores y formularon preguntas relacionadas con las tematicas
presentadas, discutiendo ademas la relevancia de cada respuesta. Debe mencionarse que las
tematicas de los invitados fueron sugeridas por los académicos chilenos involucrados en la
realizacién de cada jornada; esto, con la finalidad de priorizar tematicas que representaran las
reales necesidades e intereses de la disciplina musicol6gico-analitica en Chile.

La participacion hibrida permitié que un gran nimero de académicos y estudiantes de
musica de diferentes regiones de Chile, asi como de otros paises hispanohablantes, pudieran ser
beneficiados con estas jornadas, cada una de las cuales cont6 con una participacion aproximada
de entre 100 a 150 auditores. Las ponencias fueron presentadas en el idioma espanol e inglés,
segun el ponente, y se entreg6 una traduccion in situal espanol para aquellas realizadas en inglés;
en la descripcién de cada ponencia, se indica si esta fue realizada en el idioma inglés.

La primera Jornada en torno al analisis, teoria y diddctica musical: tendencias y practicas teorico-
analiticas a nivel internacional' se realizé el 23 de junio de 2022y fue organizada en conjunto entre
las carreras de Pedagogia en Musica de la Universidad de Concepcién y la Universidad Adventista
de Chile. Esta conté como ponentes con el Dr. Cristébal Garcia-Gallardo, presidente a la sazon
de la Sociedad de Andlisis y Teoria Musical (SATMUS), Espana, y actual académico del
Conservatorio Superior de Musica de Malaga, asi como con el Dr. Kevin Holm-Hudson,
académico en The University of Kentucky y autor del libro Music Theory Remix: A Blended Approach
Jor the Practicing Musician (Oxford University Press, 2017). Los moderadores de la mesa de

! Video de jornada, https://youtu.be/7tcNaTkoWIQ?si=Y8mgbEupf7sol15Hv
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discusion fueron el Mg. Raul Almeida, académico de la Universidad de Concepcién, y el Dr.
Enrique Sandoval-Cisternas, entonces académico de la Universidad Adventista de Chile, en la
actualidad académico de la Universidad de La Serena.

La jornada comenz6 con la ponencia de Garcia-Gallardo, titulada El andlisis y la teoria musical
en Espana: problemas y perspectivas, en que el autor expuso sobre las problematicas terminologicas
y de actualizacién de conocimientos en la disciplina del andlisis y la teoria musical en Espana,
senalando que la identificacion de estas, asi como la bisqueda de soluciones, llevé a la creacion
de SATMUS en junio de 2020. Garcia-Gallardo senal6, ademas, que la disciplina del analisis y la
teoria musical en Espana presenta deficiencias al compararla con paises como Estados Unidos,
donde se ha alcanzado el desarrollo de una terminologia mds robusta y unificada, asi como una
mayor cooperacion académica entre los participantes. Se mencion6é que los problemas
encontrados en la disciplina del analisis y la teoria musical en Espana se han debido,
histéricamente, a la falta de cooperacién académica entre los participantes de la disciplina en el
pais, la falta de asociaciones de analisis y teoria musical, asi como de revistas especializadas que
permitan una constante cooperacion académica y traspaso de conocimientos. Se considera la
posibilidad de que el problema espanol pueda ser un reflejo de otras experiencias
latinoamericanas que necesiten un mayor desarrollo en lo relacionado a la cooperacion
académica en el area tedrico-analitica, una mejor organizacién de los contenidos utilizados en
la formacion de estudiantes de pregrado, asi como el uso de una terminologia musical mas
estandarizada a nivel de pregrado. Garcia-Gallardo indic6 que el reconocimiento de los
problemas de la disciplina en Espana fue el primer paso hacia una mejora de esta, senalando
que se espera que SATMUS promocione el desarrollo de la cooperacién académica entre los
participantes de la disciplina en Espana, asi como la creacion de instancias de actualizacion de
conocimientos. Finalmente, se mencion6 la necesidad de la publicacion disciplinar desde y para
los paises hispanohablantes, acompanada por una socializaciéon de estas mediante la formacién
de asociaciones o grupos de trabajo de esta area disciplinar. El autor expuso que gran parte de
la fundamentacion teérica que utiliz6 para abogar por la creacion de SATMUS —como primer
presidente de esta asociacion— fue basada en una investigacion acerca de la experiencia chilena
del autor Sandoval-Cisternas, publicada en 2018: Undergraduate music theory terminology used by
selected Spanish-speaking instructors in Chile: Development, similarities, and limitations®.

En la segunda ponencia, realizada en inglés, Holm-Hudson present6 una revision general
de la metodologia de la ensenanza de la teoria musical utilizada en los cursos de pregrado en
Estados Unidos, la que es transversal a todas las especialidades de la musica. El autor mencion6
que, en la practica estadounidense, las areas tedrico-escrita y auditiva son ensenadas separada y
paralelamente durante los primeros cuatro o cinco semestres de estudios de pregrado, indicando
que el drea tedrico-escrita no solo incluye lo relacionado a la notacién y su aplicacién al solfeo,
sino también el analisis musical y el estudio de la armonia. Durante la revision del curriculum
propuesto en su propio libro, Holm-Hodson mencion6 que los contenidos utilizados en la
preparaciéon de estudiantes de musica de pregrado incluyen fundamentos de la musica y
notacién, armonia diaténica, armonia cromatica, estructuras de frases, formas musicales y
armonia cromdtica avanzada, técnicas de andlisis atonal y otras relacionadas a la musica
contemporanea clasica y popular. Holm-Hodson resalt6 el hecho de incluir en su libro ejemplos
musicales no solo del repertorio tradicional de la musica clasica, sino también del repertorio de
la musica popular anglosajona, tales como del rock y el jazz. Durante la discusion que sigui6 a la
presentacion, se comenté que el libro de Holm-Hudson es, en general, un reflejo del desarrollo
de la disciplina de la teoria y el andlisis musical en Estados Unidos. Los comentarios finales
concordaron con la necesidad de una evaluacioén de los contenidos tedricos que se ensenan a

?La ponencia de Garcia-Gallardo, abogando por la creacion de una sociedad de teoria y analisis
musical, y que dio como resultado la creacion de SATMUS en 2020, fue originalmente presentada en
el congreso El andlisis musical actual: marco teorico e interdisciplinariedad, Sevilla, 20-22 de noviembre de
2019 (Garcia Gallardo 2021: 45-55; Garcia Pérez 2023: 329).
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nivel de pregrado en Chile, con la intencién de asegurar de que estos se encuentren alineados
con los conocimientos teérico-analiticos que se utilizan a nivel internacional, especialmente con
aquellos incluidos en publicaciones recientes. Se coment6 la necesidad de revisar criticamente
aquellas publicaciones que son traducciones al espanol desde otros idiomas, debido a la
terminologia utilizada, asi como a publicaciones originalmente hechas décadas atras.

La II Jornada en torno al andlisis, teoria, y diddctica musical: tendencias y prdcticas teorico-analiticas
a nivel internacional fue realizada el 8 de noviembre de 2022 y cont6 con la participacion de
académicos de siete universidades chilenas: Dra. Daniela Fugellie, Universidad Alberto Hurtado;
Dr. Gonzalo Martinez, Universidad de Talca; Dra. Valeska Cabrera (online), Universidad la
Serena; Mg. Claudio Merino, Universidad de Chile; Mg. Constanza Arrano, Pontificia
Universidad Catolica de Chile; Mg. Raul Almeida, Universidad de Concepcién; y el Dr. Enrique
Sandoval-Cisternas, por entonces ain académico de la Universidad Adventista de Chile.
Adicionalmente, esta jornada conté con el patrocinio del Fondo Nacional de Desarrollo
Cientifico y Tecnolégico (Fondecyt), mediante el proyecto El serialismo en América Latina como
técnica cultural, Fondecyt Regular 1220792,

La tinica ponencia de esta jornada estuvo a cargo del Dr. Miguel Roig-Francoli, distinguido
profesor de teoria musical y composicion de la Universidad de Cincinnati, Estados Unidos, y
autor de los libros Harmony in Context (McGraw-Hill Education, 3a edicién, 2020) y Understanding
Post-tonal Music (Routledge, 2a edicion, 2021). El Dr. Roig-Francoli ha publicado mas de treinta
articulos en las principales revistas especializadas de EEUU, Inglaterra, Italia, Portugal, Brasil, y
Espana, y sus libros Harmony in Context y Understanding Post-tonal Music son algunas de las
publicaciones mas utilizadas por las universidades estadounidenses para la ensenanza de la
teoria, armonia y el andlisis musical. La mesa de discusion estuvo integrada por los académicos
chilenos.

Roig-Francoli realiz6 una revision de los contenidos y el curriculum de ensennanza propuesto
en su libro Harmony in Context. En su exposicion, el autor también respondi6 a una serie de
preguntas preparadas por los académicos de la mesa de discusion. Entre los temas y preguntas
abordadas por Roig-Francoli durante su ponencia, se destacé el hecho de que Harmony in Context
representa un estandar de los contenidos utilizados para la ensenanza de la teoria escrita, la
armonia, y el andlisis musical de pregrado, en la experiencia estadounidense. El autor menciona
que, para lograr los objetivos curriculares de abordar todos los contenidos presentes en su libro
en un periodo de cuatro semestres, este es acompanado por un material online que incluye tanto
ejemplos auditivos como escritos, asi como guias o documentos de practica y tareas para el
alumnado. Roig-Francoli comenté que su metodologia de ensefnanza incluye, primero, un
acercamiento auditivo a los contenidos por medio de ejemplos musicales, para luego introducir
estos de manera escrita. Adicionalmente, mencioné que se espera que el alumnado desarrolle
competencias tanto de reconocimiento de los elementos teérico-musicales, como de creacion de
estos, segiin corresponda. Finalmente, los integrantes de la mesa de discusion reflexionaron
acerca del papel e influencia de la sociedad de teoria y analisis musical de Estados Unidos, Society
for Music Theory (SMT), formada al final de la década de 1970, en el desarrollo curricular
presente en los libros de texto para la ensenanza de la teoria musical en este pais. Se argumento
por una mayor cooperaciéon académica en Chile, en relacién con la organizacién curricular de
los contenidos incluidos en la ensenanza de la teoria musical; esto, de forma transversal a todas
las especialidades de la musica. Los panelistas concluyeron con una reflexién en torno a la
posible creacion de una sociedad de teoria y analisis musical chilena que promueva la ensenanza
de contenidos actualizados de la disciplina, asi como la cooperacion académica a nivel nacional.
Hasta la fecha de la publicacion de este documento, esto no se ha llevado a cabo, siendo una
tarea pendiente en Chile, donde la musicologia y el andlisis musical no sean necesariamente
vistas como areas independientes.

3Video de jornada, https://youtu.be/aP5Mvj7gT3g?si=kFqlm9IwTiM3Qhdlc
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La Il jornada en torno al andlisis, teoria, y diddctica musical: tendencias y prdcticas tedrico-analiticas
a nivel internacional’, se realizé el jueves 16 de noviembre de 2023y, al igual que las versiones
anteriores, fue patrocinada por la Carrera de Pedagogia en Musica de la Universidad Adventista
de Chile, contando en su organizacion con la cooperacion académica y logistica de
investigadores chilenos y espanoles. La jornada tuvo como ponentes al Dr. William Caplin de
McGill University, Canadd, y una vez mas al académico del Conservatorio de Musica de la
Universidad de Cincinnati, el Dr. Miguel Roig-Francoli. Los moderadores de la mesa de
discusion, de manera presencial, fueron el Dr. Gonzalo Martinez, Universidad de Talca, Mg.
Claudio Merino, Universidad de Chile, y el Dr. Enrique Sandoval-Cisternas, Universidad de La
Serena. Los académicos presentes de manera virtual fueron el Dr. Cristébal Garcia-Gallardo,
Conservatorio Superior de Malaga, el Dr. Enrique Igoa, excatedratico del Conservatorio
Superior de Musica de Madrid, Mg. Tomas Koljatic y Mg. Constanza Arrano, Pontificia
Universidad Catélica de Chile, Dra. Daniela Fugellie, Universidad Alberto Hurtado, Mg. Ratil
Almeida, Universidad de Concepcion, y el Dr. Cristian Guerra, Universidad de Chile. Es
importante mencionar que todos los moderadores de esta ultima jornada poseen una gran
trayectoria académica a nivel nacional e internacional; un indicador de la importancia que han
tomado estas jornadas a nivel local y global. Varios de los académicos presentes pertenecen a la
Sociedad Chilena de Musicologia (SChM) o a SATMUS.

La primera ponencia, realizada en inglés, estuvo a cargo del Dr. William Caplin, autor de
una de las teorias de analisis musical mas importantes de nuestro tiempo. Caplin, conocido
mundialmente por su propuesta teérica del estudio de las formas musicales (Formenlehre) funda-
mentada en la tradicion de las ideas de Arnold Schoenberg y Erwin Ratz— realiz6 una explicacion
general de su propuesta tedrica, asi como se presenta en su libro Classical Form. A Theory of Formal
Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart and Beethoven (Oxford University Press, 1998)
y en la version pedagogica de este, Analyzing Classical Form: An Approach for the Classroom (Oxford
University Press, 2013). Durante la discusion guiada por los académicos de la mesa de discusion,
Caplin indic6 que muchas de sus propuestas conceptuales, principios y terminologia —elementos
basados en las obras instrumentales de Haydn, Mozart y Beethoven— bien podrian ser aplicados
a estilos anteriores o posteriores al clasicismo, por medio de modificaciones de estos. En esta
discusion, el autor mencioné que su teoria se fundamenta en las funciones que cumplen las
estructuras de frases, asi como las estructuras formales, en el flujo musical de las obras
instrumentales de estos compositores; sin embargo, indic6 que estas no pueden aplicarse
siempre y de la misma forma a las obras de otros compositores del mismo periodo, asi como a
anteriores o posteriores, por lo que es necesario usarlas como principios generales y no como
modelos inmutables. Esta afirmacion abre la puerta a nuevas teorizaciones acerca del
entendimiento de las estructuras y las formas musicales, ya sea aplicable a la musica del pasado,
o ala de nuestro propio presente.

La segunda ponencia estuvo a cargo del Dr. Miguel Roig-Francoli. En esta ocasion, Roig-
Francoli expuso su metodologia y vision de la ensenanza de la musica atonal y contemporanea
en general, de acuerdo con lo que expone en su libro Understanding Post-Tonal Music (2* edicion,
Routledge, 2021). En su presentacién, Roig-Francoli nos coment6 respecto de su experiencia
ensenando estos contenidos a estudiantes de pregrado en uno de los conservatorios de musica
mads importantes del mundo, el Conservatorio de Misica de la Universidad de Cincinnati. El
autor comento6 propuestas teéricas y estrategias diddcticas para la ensenanza de la musica atonal
y contemporanea, asi como para mantener el entusiasmo y el compromiso de los estudiantes a
través del proceso formativo en estos contenidos. El autor comento, ademas, los criterios de
inclusion utilizados en la seleccién de compositores y obras presentes en su libro, dando razones
técnicas y editoriales; un punto no menor a tomar en consideracién en la publicacién de
cualquier material musical, especialmente si se espera que este sea establecido como un
documento validado por medio de un uso generalizado. El grupo de discusion se refiri6 a la falta

*Video de jornada, https://youtu.be/WkA3beZ7Sqw?si=3_043XB-s7hal5Po
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de inclusion de obras de compositores hispanohablantes, asi como a la importancia de incluir
obras de compositoras. Con lo anterior, se hizo referencia a la necesidad de publicaciones que
nazcan desde paises hispanohablantes, y especialmente desde Chile, donde se incluyan no solo
estrategias y contenidos teéricos de nivel internacional, sino también obras de compositores
latinoamericanos y, especialmente, chilenos.

Finalmente, cabe resaltar la importancia de estas jornadas en la creacién de redes
académicas en torno al entendimiento, aplicabilidad y desarrollo de la teoria y el analisis musical
en Chile, asi como su conexion con la musicologia histérica, permitiendo que académicos de
diferentes universidades y experiencias pudieran dialogar sobre el quehacer de su profesion,
detectar las fortalezas y debilidades de la practica tedrico-analitica en la disciplina chilena y
recibir actualizaciones de conocimientos de nivel internacional.
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Informacion para autoras y autores

Politica editorial

Fundada en 1945, la Revista Musical Chilena ha identificado como su principal area de interés la
musica en Chile y en América Latina, sobre la base tanto de los aspectos musicales propiamente
tales como del marco historico y sociocultural, desde la perspectiva de la musicologia y de otras
disciplinas relacionadas. Considera propuestas originales de estudios o trabajos cientificos que
traten acerca de temas vinculados a compositores, ejecutantes, audiencias e instrumentos de la
musica clasica, folclorica o tradicional, popular urbana y de las culturas originarias, al igual que
propuestas originales de trabajos cientificos atinentes a manuscritos, investigadores, aspectos
tedricos y modelos musicologicos, ademas de nuevos enfoques de la musicologia como
disciplina, tanto en Chile como en América Latina. Asimismo acepta propuestas originales de
informes, reflexiones u otro tipo de escritos pertinentes que se categorizan como documentos.
El propésito de la RMCh es el ensanchamiento permanente de los horizontes musicolégicos de
Chile y América Latina.

Estudios, documentos y resenas

Las colaboraciones pueden corresponder a trabajos cientificos, acerca de las tematicas senaladas
anteriormente, o a documentos. Los estudios son el resultado de una investigaciéon que aborde
un tema de manera original y relevante sobre la base de una perspectiva rigurosa, amplia y
renovadora tanto de la musica misma como del contexto sociocultural correspondiente. Junto
con demostrar un conocimiento acabado de la bibliografia y otras fuentes relativas al tema del
trabajo, debe este contener aportes renovadores de tipo conceptual, teérico, metodolégico o
contribuir con datos nuevos que sirvan de base para ulteriores investigaciones. Ademas debe
explicitar su vinculo con un proyecto de investigacién de mayor alcance del que sea resultado.

Los documentos, por su parte, no requieren necesariamente todo el aparato de un trabajo de
investigacién. Pueden informar acerca de determinados eventos o efemérides, o acerca de la
musica en general; abordar temas o documentacion especificos que puedan ser de utilidad para
investigadores; comunicar recuerdos o planteamientos personales acerca de instituciones o de
la musica en su relacion con la sociedad; analizar publicaciones musicolégicas a un nivel mas
profundo que la resena; dar a conocer entrevistas, presentar perfiles de personajes del pais o del
extranjero o reproducir discursos pronunciados en ocasiones de importancia; brindar un
homenaje en profundidad a personajes fallecidos, ademas de otras tematicas similares. Ademas
pueden ser reflexiones producto de la experiencia basada en estudios u observaciones de
fenémenos en torno a lo musical, planteando ideas personales acerca de la interpretacion, la
composicion, los procesos creativos o la ensenanza de la musica, y modos de realizar la
investigacién musical.

En el caso de las resenas, pueden corresponder a publicaciones recientes de libros, revistas,
partituras, fonogramas, registros audiovisuales o tesis musicol6gicas (o de disciplinas afines) de
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grado o posgrado. A diferencia de los estudios o documentos, las resenas son solicitadas
directamente por Revista Musical Chilena a personas que de forma voluntaria deseen colaborar
en esta tarea. Sin embargo, si alguna persona no convocada pero interesada quisiera colaborar
con la resena de alguna publicacion reciente (excluyendo las tesis) que no haya sido asignada a
otra, puede enviar su colaboracién con la condicién de que un ejemplar de la publicacion
resenada sea enviado a Revista Musical Chilena, reservandose la Redaccion el veredicto de
publicacion del escrito.

En todos los casos (estudios, documentos y resefias) la escritura del texto debe estar al nivel de
un trabajo académico, evitandose los errores gramaticales, sintdcticos y ortograficos.

Comité Editorial

La Revista Musical Chilena actualmente aparece dos veces al ano, durante los meses de enero y
julio.

Una vez recibidos y declarados como trabajos admisibles, los textos son sometidos a la
consideracién del Comité Editorial de la RMCh, el que resuelve en forma inapelable acerca de
la publicacién del texto mediante comunicacion a la persona interesada. Para este propésito el
Comité podra solicitar informes a evaluadores externos bajo el sistema doble ciego. Desde la
declaracion de admisibilidad del texto, hasta el término del proceso de revision por el Comité
Editorial y la correspondiente comunicacion a la persona interesada, transcurre un periodo de
aproximadamente seis meses, el que en determinados casos puede ser mayor. La publicacion
puede demorar otros seis meses o mas, de acuerdo con las prioridades editoriales de la RMCh, y
se realizara una vez firmado un protocolo de publicacién entre la direcciéon de la RMCh y los
autores.

Si en cualquier etapa del proceso de evaluacion se detectara plagio o autoplagio en un grado
considerable, el texto quedara automaticamente fuera de posibilidad de publicacion y su(s)
autor/a(s) inhabilitado/a(s) de manera permanente para publicar cualquier tipo de texto en
RMCh.

Forma y preparacion de manuscritos

1. La RMCh publica en la actualidad trabajos solamente en castellano. Ademas del texto, los
trabajos propuestos deben ir acompanados de un resumen no superior a 250 palabras a
doble espacio, en castellano e inglés, junto con las palabras claves correspondientes (hasta
un maximo de diez) y una breve nota biografica del autor. El largo de los textos no debe
exceder las 12.000 palabras en el caso de estudios (incluyendo notas al pie, bibliografia y
anexos), de 6.000 palabras en el caso de documentos, y de 3.000 palabras en caso de resenas.
En la redaccioén, se solicita preferir el uso de sustantivos colectivos y epicenos cuando sea
procedente.

2. Toda referencia a la identidad del autor, autora o autores, especialmente en el caso de los
estudios, debera omitirse en el cuerpo del texto.

3. En caso de estudios firmados por mas de tres autores, debera consignarse en un archivo
Word anexo el papel o tareas especificas que haya desempenado cada persona en la

elaboracion del articulo y en la investigacion de la que es resultado.

4. Los juicios y puntos de vista contenidos en los trabajos y resenas que se publiquen son de
exclusiva responsabilidad de los autores. En caso que se requiera el permiso para la
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inclusion en los trabajos de materiales previamente publicados, la responsabilidad de
obtener los permisos recae exclusivamente en los autores. La Direccion de la RMCh no
asumira responsabilidad alguna ante reclamos por reproducciones no autorizadas.

Los textos deben ir a doble espacio y en programa compatible con Microsoft Word o en
formato RTF. Tanto los ejemplos musicales como las tablas, mapas, fotos, u otro material
similar, deberan adjuntarse en el lugar que corresponda en el cuerpo del texto. Se
publicaran tnicamente imagenes que correspondan a fuentes de la investigacion, y que
sean debidamente comentadas y referenciadas en el texto. RMCh se reserva el derecho de
no publicar imdgenes que considere innecesarias. Las tablas y graficos deben ser legibles
tanto en colores como en escala de grises. Para cada ejemplo musical debe senalarse
también el titulo de la obra (en cursiva) seguido de coma, el numero de opus (si procede,
en cuyo caso la palabra opus debe ir siempre abreviada y en minusculas: op.) seguido de
coma y el nimero de compds o compases a que corresponde el extracto. A modo de
ilustracion.

Bolero, op. 81, cc.1-12.

Todas las referencias bibliograficas mencionadas en el texto principal o en notas al pie
deberan ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos y monografias musicologicas
deberan ordenarse alfabéticamente segin el apellido del autor. Dos o mas itemes
bibliograficos escritos por el mismo autor deberan ordenarse cronolégicamente de acuerdo
con la fecha de publicacion. La ortografia de los titulos debera cenirse a las reglas del
idioma correspondiente.

6.1. El nombre de la autora o autor, titulo del libro, ciudad de edicién, institucion editora
y ano de publicacion deberan consignarse de la siguiente manera:

SALGADO, SUSANA
1980 Breve historia de la misica culta en el Uruguay. Montevideo: Monteverde y Cia.

El nombre del autor o autora debe ser escrito con mayusculas y mintsculas segun
corresponde, aplicando luego efecto Versales.

6.2. En caso que un libro forme parte de una serie, la entrada debera hacerse del siguiente
modo:

CORREA DE AZEVEDO, LUIS HEITOR
1956 150 Arios de Musica no Brasil (1800-1950) [ Cole¢ao Documentos Brasileiros, dirigida
por Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.

6.3. En caso que se trate de un articulo de un libro, diccionario o enciclopedia, asi como
capitulos de libros, la entrada debe hacerse de la siguiente forma:

BEHAGUE, GERARD
1980 “Tango”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley Sadie (editor). Tomo
XVIII Londres: Macmillan, pp. 563-565.

GUERRA ROJAS, CRISTIAN

2014 “La Nueva Cancion Chilena y las misas folcléricas de 19657, Palimpsestos sonoros:
Reflexiones sobre la Nueva Cancion Chilena. Eileen Karmy Bolton y Martin Farias
Zuniga (editores). Santiago: Ceibo, pp. 81-97.
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6.4. En caso que una publicacién sea de dos o mas autores, la entrada debera hacerse de la
siguiente manera:

CLARO VALDES, SAMUEL Y JORGE URRUTIA BLONDEL
1973 Historia de la miisica en Chile. Santiago: Editorial Orbe.

6.5. En el caso de articulos publicados en revistas, la entrada debera hacerse del siguiente
modo:

REIS PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, Inter-American Music Review, IX/2 (primavera-verano),
pp- 91-104.

6.6. Debe incluirse la direccion DOl de todos los articulos publicados online que sean citados,
de la siguiente manera:

BANDERAS GRANDELA, DANIELA

2018 “La muerte como fenémeno cantado en el repertorio infantil tradicional chileno”,
Revista  Musical ~ Chilena, 1LXXII/230 (julio-diciembre), pp. 9-28. DOL
10.4067,/S0716-27902018000200009

6.7. Para el caso de publicaciones online el nombre del autor, titulo de la publicacién y aio
de aparicion, ademas del resto de la informacién bibliografica pertinente, se deben
senalar de manera similar. Al final de la entrada se debe indicar la pagina web
correspondiente y la fecha del dltimo acceso entre corchetes. A modo de ejemplo,

FERNANDEZ DE OVIEDO Y GONZALO VALDES

1526 Sumario de la natural historia de las Indias. Manuel Ballesteros (editor).
www.artehistoria.jcyl.es/ cronicas/contextos/12541.htm [acceso: 18 de junio de
2018].

1547 Cronica de las Indias: la hystoria general de las Indias y con la Conquista del Perii.
Salamanca: En casa de Juan de Junta. Disponible en:

www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0042343 [acceso:
18 de junio de 2018].

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, estas deberan agruparse
separadamente en forma cronolégica en otra lista. Lo mismo debera hacerse para los
diarios, los que deberan ordenarse alfabéticamente de acuerdo con la primera palabra del
titulo, sea esta sustantivo o articulo, y con la indicacion de el o los afios en que se publicaron
los nimeros que se indican en el texto o en las notas del trabajo.

Las referencias bibliograficas deben hacerse en el cuerpo del texto, senalando el apellido

del autor seguido inmediatamente del ano de publicacién, sin agregar coma, y la o las
paginas a que se hace referencia. A modo de ejemplo:

Hirsch 1988: 49-50.205

Las referencias a articulos aparecidos en periédicos deben incluir, ademas del titulo del
articulo, el nombre del periédico, el volumen, niimero, fecha completa y pagina, v. gr.
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Marie Escudier, “Concert Guzman”, La France Musicale, XXXII/9 (1 de marzo, 1868), p. 65.

En caso que el articulo no lleve firma, o no tenga un titulo, la referencia debera consignar
igualmente los restantes rubros indicados, v. gr.

Jornal do Commercio, 1.X/336 (3 de diciembre, 1881), p. 1.

En caso de hacer referencia dos o mas veces seguidas a una misma publicacion, debera
senalarse cada vez la referencia bibliografica de la manera indicada, para evitar recurrir a
las abreviaturas op.cit., loc. cit., ibid o idem.

9. En caso de haber agradecimientos a personas o instituciones, estos deberan aparecer en la
primera nota a pie de pagina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero no como
parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las
referencias bibliograficas, su significado debera senalarse en una lista por orden alfabético
al final del texto. Asimismo, en caso de incluirse anexos, deberan ubicarse después de la
lista de referencias bibliograficas.

10. Para los trabajos que queden aceptados, la Redaccion de la RMCh se reservara el derecho de
hacer las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones
innecesarias. Una vez publicados los trabajos, sus autores recibiran cada uno dos ejemplares
de la RMCh para el caso de estudios y documentos, y un ejemplar para otro tipo de escritos.

11. En el caso que un colaborador/a envie un texto que previamente haya sido presentado como
ponencia en un congreso, o haya sido publicado como capitulo o parte de una tesis o trabajo
de investigacién equivalente, se debe consignar en una nota al pie y el cuerpo del texto
debe ser adaptado al formato indicado entre los puntos 1y 8, para asi asegurar el caracter
de articulo cientifico que Revista Musical Chilena busca publicar.

Envio de manuscritos

Los trabajos que se presentan para publicacion en la Revista Musical Chilena se reciben
exclusivamente por medio del sitio web, http://revistamusicalchilena.uchile.cl, botén “Enviar
un articulo”. Los envios, proceso de edicion y publicaciéon no tienen costo para los autores.

Envio de material para resenias

Tanto los libros, revistas, partituras, fonogramas u otros documentos que se envien para ser
resenados, deben hacerse llegar a la Direccién de la RMCh a la siguiente direccion:

Revista Musical Chilena
Facultad de Artes, Universidad de Chile
Casilla 2.100, Santiago

En el caso de publicaciones digitales o de respaldo digital de los documentos resenados, deben
enviarse a la direccion de correo electrénico revistamusical.artes@uchile.cl.

Normas editoriales suplementarias para In memoriam y resenas de libros, partituras y fonogramas.
1. La resena de libros se titula indicando autor(a/es), titulo de la publicacion en cursiva, ciudad

de edicién, editorial, ano de publicacién, y nimero de paginas, como se muestra a
continuacion.
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Silvia Leon Smith. Vicente Bianchi. Muisico por mandato divino. Santiago: Sociedad Chilena del
Derecho de Autor, 2011, 151 pp.

Si es un libro con uno o mas editores.

Ximena Vergara, Ivan Pinto, Alvaro Garcia (editores). Suban el volumen. 13 ensayos sobre cine
y rock. Santiago: Ediciones Calabaza del Diablo, 2016, 308 pp.206

2. La resena de partituras se titula indicando compositor/a, titulo en cursivas, ciudad de
edicion, institucion editora, ano de publicacion y nimero de paginas, de acuerdo con el
siguiente ejemplo:

Guillermo Eisner. Guitarrerias. 10 monotemas para guitarra. Santiago: Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes, Microtono Ediciones Musicales, 2015, 30 pp.

Si la publicacion tiene un/a editor/a diferente al compositor/a, se le identifica después del

titulo, agregando la palabra “editor”, “editora” o “editores” entre paréntesis, como en el
siguiente ejemplo:

Enrique Soro Barriga. Recordando la niviez: 12 piezas para piano. Premiadas por la Universidad de
Chile. Fernando Cortés Villa (editor). Santiago: Facultad de Artes, Universidad de Chile,
2007, 47 pp.

3. Se puede hacer referencia al contenido de la publicacién a resenar en el cuerpo del texto,
indicando el niimero de pagina entre paréntesis. Ej. (p. 23). Para citas de otros trabajos se
debe respetar la norma para autores de la Revista Musical Chilena, con las debidas referencias
a pie de pagina.

4. La resena de fonogramas se titula indicando titulo del fonograma en cursivas, intérpretes (in-
dicando su rol entre paréntesis), soporte entre corchetes (CD para discos compactos, LP
para discos de vinilo, o Publicacion digital), institucién editora o sello fonografico, nimero
de catalogo (especialmente en el caso de fonogramas comerciales) y ano de publicacion,
como se muestra a continuacion.

Astor Piazzola, Legacy. Tomds Kotik (violin), Tao Lin (piano). [CD] Naxos Records 8.573789,
2017.

Se puede indicar informacién adicional en redondas entre el titulo del fonograma y el(los)
nombres(s) de intérprete(s) en casos pertinentes como:

Homenaje a compositores chilenos. Piano chileno del siglo XX y XXI. Obras de A. Letelier, Miguel
Letelier, Martin Letelier, P. Délano, E. Cantén, F. Carrasco, E. Caceres, o. Carmona, R.
Diaz, R. Silva, S. Carrasco H. y C. Vila. Patricia Castro Ahumada (piano). [2 CD]
Departamento de Musica y Sonologia, Facultad de Artes, Universidad de Chile, 2016.

Se debe hacer referencia al contenido del fonograma a resenar en el cuerpo del texto,
indicando numero total de piezas y titulo(s) de la(s) pieza(s), ademds de nombres(s) de
compositor/a (es/as) respectivo/a (s) y de intérprete(s) y de su(s) rol(es) segin sea
pertinente al fonograma.
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5. Los In Memoriam deben titularse con el nombre de la persona recordada, y entre paréntesis la
ciudad, dia, mes y ano de nacimiento, y tras una separacioén de guion, la ciudad, dia, mesy
ano de defuncién, como se muestra a continuacion.

Ernesto Quezada Bouey
(Santiago, 16 de abril de 1945 - Santiago, 19 de julio de 2016)

6. La firma, tanto para resefnas como para In memoriam se escribe al finalizar el texto, indicando
en cursiva el nombre del resenador/a, institucion académica a la que pertenece y correo
electrénico de contacto. Por ejemplo:

Estefania Rebolledo Tapia

Departamento de Musica, Facultad de Artes
Universidad de Chile, Chile
erebolledot@uchile.cl
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