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I Rubén Capdevila / Ministro Secretario Ejecutivo - Secretaria Nacional de Cultura

Enjulio de 2016, en el Centro Paraguayo Japonés (CPJ), bajo el titulo «La Musica
en Paraguay: Situacion Actual y Perspectivas de Futuro» se llevo a cabo el Primer
Simposio de Musica. Este arte, que ha sido siempre un terreno especialmente fértil
en nuestro pais, es una pieza clave en la construccion de nuestra identidad.

El arte musical se ha abierto a la inquietud de los investigadores desde hace mu-
chos anos, y ellos han realizado importantes aportes documentando los rastros y
signos de la musica nacida en territorio paraguayo, desde los tiempos precoloniales
hasta nuestros dias. Pero nunca se habian reunido en un espacio de dialogo vivo
creadores, cultores e investigadores para compartir sus visiones e intercambiar ex-
periencias.

Eso es justamente lo que permitié este primer simposio, que contd con la partici-
pacion de un importante niimero de actores del quehacer artistico-cultural que
rodea a la musica. Investigadores, musicos, especialistas, docentes y estudiantes,
provenientes de Argentina, México, Paraguay y Uruguay se dieron cita en las mesas
redondas, conferencias y conciertos que se llevaron a cabo. Los logros obtenidos
rebasaron ampliamente las expectativas creadas en torno al evento, con un abani-
co asombroso de reflexiones y estudios que también abarcaron propuestas para
avanzar hacia politicas, programas y metodologias que impulsaran la musica nacio-
nal hacia un mayor desarrollo.



Este libro, que retine los textos de esos aportes presentados en el Simposio, enfo-
cados desde los mas diversos angulos que propone la musica —desde el histérico
hasta el de género, pasando por las condiciones locales para su progreso—, consti-
tuye un testimonio valioso de esas jornadas pioneras que dejaron un saldo auspicio-
soy nutritivo para la busqueda de mejores caminos a ese arte.

La Secretaria Nacional de Cultura se congratula en presentar las interesantes po-
nencias del | Simposio de la musica en Paraguay y renueva su compromiso de apo-
yar alos creadores, intérpretes e investigadores de la mUsica del pais.
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I M?° Juan Carlos Dos Santos / Director Titular - Orquesta Sinfonica Nacional

La musica en el Paraguay tiene numerosas vertientes creativas que van mas alla
de la tradicion. Las maneras contemporaneas de encarar la musica se convir-
tieron en notables desafios para los creadores, las cuales reconfigurarian todos
aquellos procesos que giran en torno al fortalecimiento de un repertorio nacional
inigualable. Musicos paraguayos, de todos los estilos, siguen siendo participes de
los cambios vy sincronias que implica hacer, producir y gestionar obras musicales.

Se hace necesario que los profesionales, trabajadores vy artistas del dmbito musi-
cal accedan a espacios en los cuales puedan nutrirse y conocer todas las implican-
cias del hacer musica en nuestro pais. A esa necesidad respondio la organizacion
de un importante Simposio de la MUsica, que convoco a artistas, gestores, pro-
ductores e intelectuales cuyos trabajos se han volcado en el quehacer musical
local y han contribuido satisfactoriamente con la construccion de una identidad
musical que va dando sus frutos.

La Orquesta Sinfonica Nacional se sumé a este proyecto que beneficiard no sélo
al sector musical, sino a todo el sector artistico y cultural pues los modelos de
gestidn son similares vy faciles de traducir a las demés disciplinas valorando sus
complejidades. Hay que recalcar que la gestion de la Sinfonica se cifd a los linea-
mientos del Plan Nacional de Desarrollo que contempla la promocién de la ima-
gen pais en el mundo y ha encontrado un notable medio como la musica para lo-
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grarlo. Cada vez més, la producciéon musical del Paraguay va ganandose espacios
en el concierto de las naciones.

Por mas espacios como el Simposio de la MUsica, las instituciones, estoy segu-
ro, seguiran trabajando de manera a compilar experiencias e intercambios entre
todos los actores del &mbito musical que nutren en el dia a dia la musica en Pa-
raguay. Al respecto, el Simposio logré su cometido en la union de todos los que
perseguimos un mismo objetivo.
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Paraguay tiene una amplia y compleja historia cultural y musical. Diferentes for-
mas musicales han estado presentes en la historia, desde las expresiones indige-
nas, las creaciones populares paraguayas vy la aparicion de figuras musicales uni-
versales como Agustin Barrios. Estos temas han sido estudiados por la etnografia,
la historia, la sociologia y la musicologia, fruto del esfuerzo y el compromiso de in-
vestigadores e intelectuales quienes han valorado las diferentes formas artisticas
y culturales que se han desarrollado en el pais, a pesar del poco apoyo por parte
de lasinstituciones estatales y académicas e, incluso, sufriendo la persecucion du-
rante la dictadura de Stroessner. Existen estudios, investigaciones etnograficas,
histéricas vy trabajos de gran valor como las investigaciones de etnomusicologia,
las recuperaciones histoéricas y los trabajos de musicologia sobre la musica en las
reducciones jesuiticas del Siglo XVII.

El Simposio “La musica en Paraguay: Situacion actual y perspectivas de futuro” re-
unid a musicos y estudiosos de la musica paraguaya y latinoamericana para sumar
informacion, recuperar y construir conocimientos de tal forma a establecer linea-
mientos para formular politicas publicas especificas a la luz de aquellas referidas
al campo de la culturaen general. El Simposio tuvo tres dias de duracion e incluyd
conferencias, mesas redondas y conciertos, cuyos resultados se traducen en esta
publicacion con las ponencias presentadas.
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Las presentaciones estan organizadas en los siguientes ejes teméticos: a) Proce-
sos Culturales, historia, institucionalidad cultural y musica en el Paraguay, b) Co-
rrientes y expresiones musicales en América Latinay Paraguay, ¢) La Musicaenel
contexto académico en Paraguay y América Latina: escritura, formacién musical
e investigacion y d) Las Industrias Culturales, la difusion vy el derecho de autor. A
continuacion, se realiza una breve descripcion de estos ejes tematicos:

a. Procesos Culturales, Historia, Institucionalidad
Cultural y Musica en el Paraguay

La historia de la nacion paraguaya, al igual que la de los paises de América Latina,
ha estado marcada por la colonizacion de los pueblos originarios, de parte de los
conquistadores europeos. Como lo sefala Bartomeu Melid, “Por el modo como se
proceso la nacion paraguaya, su cultura es necesariamente colonial”.

El desarrollo de la cultura paraguaya tuvo sus particularidades, por ejemplo, el
uso de la lengua guarani, mas alla de los grupos pertenecientes al pueblo guarani,
lo cual influyo en la identidad nacional y en el desarrollo de las expresiones artisti-
cas como la poesia, el teatro vy la musica. Comprender los procesos de desarrollo
cultural y sus diferentes expresiones constituye una base necesaria para analizar
las corrientes musicales que emergieron en el pais.

lgualmente, las politicas publicas culturales han dado giros importantes, bus-
cando dar cuenta de diferentes dimensiones de los procesos simbolicos vy de sus
imbricaciones con otras facetas de la realidad. Resulta pertinente analizar como
los avances institucionales han favorecido la produccion musical en la region vy,
particularmente en Paraguay. Hay diversos arreglos organizacionales y multiples
experiencias. Se trata de analizar el caso paraguayo a la luz de su contraste con
los de otros paises ;Como fomentar la produccion vy circulacion musical en dialo-
g0 con otras expresiones artisticas y a la luz de los objetivos de desarrollo de las
naciones?

Por tanto, este eje tematico ayuda a comprender y contextualizar las diferentes
expresiones musicales que se han desarrollado en el pais.

b. Corrientes y expresiones musicales

en América Latina y Paraguay

En este eje se analizaron las diferentes expresiones musicales que se desarro-

-14-



llan actualmente en Paraguay y en América Latina. No se tratard solamente de
describir y categorizar estilos, autores, épocas, sino de examinar los procesos de
cambio, de integracion de elementos de distintas corrientes. Un tema que se tratd
con especial énfasis es laincorporacion de elementos contemporaneos en formas
musicales populares y tradicionales, sin que estas pierdan su particularidad. Para
trabajar este tema se contd con expositores nacionales y de otros paises de la
regién donde se presentaron experiencias muy innovadoras en la musica popular
y tradicional.

c. La musica en el contexto académico
en Paraguay y América Latina: escritura,
formacion musical e investigacion

En este eje se debatieron temas relacionados a la formacion musical v la inves-
tigacion en el Paraguay. También se contd con expositores internacionales que
nos permitieron conocer como han avanzado estos campos en otros paises, por
ejemplo, la experiencia de creacién de una carrera de musica folklorica a nivel uni-
versitario en Argentina, el desarrollo de la musicologia v la investigaciéon musical
en México.

d. Las Industrias Culturales, produccion,
circulacion y distribucion

Segln un informe de la UNESCO, las industrias culturales son un componente
cada vez mas trascendente en las economias post-industriales: “No sélo contri-
buyen al crecimiento econémicoy la creacidon de empleo, sino que también acttian
como elementos vehiculares en la transmision de la identidad cultural, aspecto
éste esencial en la difusién y promocion de la diversidad cultural”. Sin embargo,
como sefala este informe, el sector creativo es todavia poco comprendido en la
gran mayoria de paises. Este eje analizar la situaciéon de la industria musical en
particular, en el Paraguay vy la region, en cuanto a la difusion de las creaciones na-
cionalesy la situacion de los derechos intelectuales de los creadores musicales.

El impulso del Simposio se inscribe en una agenda programatica que, articulada
por la Secretaria Nacional de Cultura, busca dinamizar todo el ciclo de la produc-
cién cultural, desde la creacidon hasta el acceso o consumo, incentivando el didlogo
entre tradicion e innovacion; a la vez de activar relaciones provechosas con otras

1 http://portal.unesco.org/culture/es/files/30850/11467401723cultural_stat_es.pdf/cultural_stat_es.pdf
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dimensiones del desarrollo, como la promocion de la diversidad, la generacion de
fuentes de trabajo y la proyeccién del pais en el mundo.

Paraguay es un palis desconocido. Sin embargo y en diferentes momentos de su
historia, facetas de su produccion musical han generado - vy lo siguen haciendo
- canales excepcionales de didlogo, intercambio vy visibilidad con otros paises y
otras latitudes del globo.

La participacion del pais en diferentes plataformas regionales como el MERCO-
SUR Cultural, el Consejo Suramericano de Cultura (UNASUR), el Sistema Intera-
mericano de Cultura (OEA), la UNESCO v el Espacio Iberoamericano de Cultura,
propician nuevas condiciones para la creacion y circulacion, tanto en circuitos co-
merciales, como no comerciales.

Una de las expresiones mas sensibles y activas de la memoria colectiva se sor-
prende en un escenario global, nuevo e interpelador. Un mundo que ofrece opor-
tunidades nuevas y que, en medio de no pocas contradicciones, favorece la hete-
rogeneidad y el impulso de emprendimientos de todo tipo.

Es el momento para indagar sobre cudl ha sido el devenir de la musica en Para-
guay, las diferentes musicas, de una sociedad que empieza a ver en la diversidad
mas oportunidades antes que amenazas.

En esta indagacion interesa identificar los factores, las situaciones y los mecanis-
mos que pueden favorecer la creacion musical, asi como recrear la memoria sobre
las musicas que han hecho parte de diferentes momentos de la historia y de dife-
rentes colectividades del pais. Interesa recrear los paisajes sonoros de la nacion,
pasadosy presentes, a sabiendas de que la comprension sobre no pocos aspectos
de la subjetividad -y el cuerpo - hallan relacién con los sonidos, los ritmos vy las
emociones de esos cuadros auditivos.
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I Ticio Escobar

La cultura en el Paraguay:
los tiempos de lo diverso

Lejos de ser considerada un conjunto homogéneo, resultado de un trayecto
lineal, la cultura desarrollada en el Paraguay debe ser encarada como un com-
plejo de procesos diferentes; cabe, pues, hablar més de “culturas”’, en plural,
que de una sola cultura, aun enriquecida ésta con la diversidad de sus expre-
siones. Diferentes en sus tiempos vy direcciones, entrecruzados muchas veces
y, otras, por momentos confundidos, diferentes modelos culturales traman re-
des inestables que, consideradas sincronicamente, conforman lo que podrian
ser llamadas configuraciones culturales.

Trazar un marco de discusion, Util como trasfondo de este encuentro sobre la
musica, supone tratar de determinada manera aquel proceso continuo y com-
plejo que configura lo cultural. Y ese tratamiento demanda un recorte analitico
capaz de detener vy aislar por un momento ciertos conceptos vy figuras. Ni unos
ni otras podran dar cuenta del conjunto de una experiencia inabarcable en tér-
minos de lenguaje, pero podrian servir para levantar ciertas figuras y cuestio-
nes vy, desde las mismas, delinear un encuadre posible para los temas tratados
en este seminario.

En su primera parte, el articulo delinea la matriz historica de muchos momen-
tos del proceso referido. El conflicto producido desde los primeros tiempos
coloniales genera un corte tajante que escinde determinadas practicas cul-
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turales, pero también actia como un haz desde el cual se abren trayectos no
siempre divergentes; por Ultimo, aquel conflicto abre un espacio, fracturado y
desigual, que actuia como escena fundacional de determinadas configuraciones
simbdlicas y expresivas cuyos alcances llegan hasta hoy. En su segunda parte,
el texto trabaja algunas figuras, tales como las de cultura, identidad vy politicas
culturales, que no aparecen nitidamente separadas en sus conceptos pero cu-
yos contenidos traman una parte sustancial del debate actual sobre la cultura.

I. LAS ESCENAS DE LA HISTORIA

La Colonia conforma un punto crucial en el desarrollo del enrevesado com-
plejo que hoy llamamos “cultura del Paraguay”. Las diferentes posiciones de
los actores en esa escena heterogénea traza un mapa irregular y cambiante,
sacudido por historias contrapuestas. El cuadro de las diferentes situaciones
de los indigenas en este espacio fundacional resulta decisivo para marcar el
inicio de lineas que se abrirdn hacia rumbos discordantes o correrdn paralelas
o entrecruzadas, identificadas por tramos.

Por una parte, la situacion del indigena reducido en las misiones jesuiticas de-
fine un modelo cultural basado en la imposicién de los prototipos europeos
resistidos, tergiversados y/o apropiados por el indigena. Asi, la fuerza de sen-
sibilidades y concepciones singulares del mundo, tanto como las inevitables fi-
suras entreabiertas en el sistema misionero, posibilitaron la continuidad furtiva
de las formas propias o el surgimiento de nuevas expresiones. Por otra, debe
ser considerado el modelo adoptado por el indigena dependiente del régimen
civil o franciscano de los tava (pueblos provinciales de indigenas). Aungue
ambos regimenes fueran promotores de sujecién colonizadora y explotacion
encomendera, los indigenas de los tadva se encontraban menos controlados
a causa de la flexibilidad o el desorden criollo-franciscano vy, en consecuen-
cia, tuvieron mayores oportunidades de manifestar su propia sensibilidad. Una
parte importante de la cultura popular, en sus diversas manifestaciones, deriva
de este espacio hibrido vy prolifico. Por Ultimo, los llamados “ava monteses” -
los indigenas no sometidos al sistema colonial (provincial o misionero), aunque
amenazados siempre por este sistema- mantuvieron conformaciones cultura-
les propias, desarrolladas a través de diversos procesos de reajustes, renova-
ciones, pérdidas y asimilaciones. Esta situacion permite esbozar un esquema
basico de la escena fundacional de las formas culturales desarrolladas en el
Paraguay a partir de la matriz colonial.

En este punto se consideran tales conformaciones en cuanto referidas al dmbi-
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to de la produccion de las artes (visuales, musica, literatura, teatro, etc.).

e Las formas culturales desarrolladas en las reducciones jesuiticas, con es-
tribaciones en las de los indigenas diseminados por el Paraguay provincial
luego de la expulsion de la Compania de JesuUs.

e Las expresiones de diferentes subculturas rurales, producidas mediante
procesos de transculturacion y mestizaje entre los guaranies de los tava y
los campesinos jornaleros, chacareros o encomendados de zonas aledafas.

e La cultura emergente provista de rasgos ilustrados, producida por las cla-
ses criollas acomodadas, rurales o asuncenas, basicamente a partir del siglo
XVIII.

o Las diferentes manifestaciones tradicionales de los indigenas “monteses’,
libres de reducciones misioneras y sujeciones provinciales.

Estas figuras culturales conforman los antecedentes histéricos de los diversos,
y casi siempre conflictivos, fendmenos transculturales que se fueron dando a lo
largo de un tiempo enrevesado. A partir de los mismos se puede bosquejar ra-
pidamente otro cuadro, que enumera, siempre de manera esquematica, los re-
sultados y posiciones generados por la irrupcion colonizadora en las culturas lo-
cales. En primer lugar, las distintas formas de destruccién del universo simbdlico
e imaginario de los indigenas, asi como la imposicion de los modelos coloniales;
en segundo, la resistencia de las culturas indigenas v, por Ultimo, los diferentes
procesos de asimilacion, negociaciéon y apropiacion que estas culturas hicieron
(y siguen haciendo) de las formas europeas. Aunque expuestos por separado
para su mejor claridad, estos casos no configuran fendmenos aislados, sino que
ocurren casi siempre de manera simultdnea y trenzados unos con otros.

Aculturaciones

Muchas de las expresiones indigenas fueron extirpadas por el régimen colo-
nial (misionero y provincial). Lo primero que fue desmantelado, o se intenté
desmantelar, fueron los rituales y ceremonias, nucleo de las creencias vy las
expresiones mejor arraigadas (la musica, la escena, el mundo visual). Aniquila-
das éstas, resultd méas facil desmantelar las otras. Este proceso exterminador
buscaba “civilizar al barbaro” y limpiarlo de supersticiones y herejias para que
pudiera integrarse, sumiso, al lugar ultimo que el pais le tenia designado. Pues-
to que el complejo de creencias miticas vy practicas rituales constituye el eje de
la cultura étnica, arrancado aquél, las diversas formas estéticas -tanto como
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las politicas, las juridicas o las econdmicas- pierden cohesién y fundamento,
se derrumban. Y ante la pérdida de las referencias colectivas, los indigenas co-
mienzan a sufrir dolorosos procesos de destribalizacion y pauperizacion, crisis
de identidad vy deterioro personal.

Resistencias

A lo largo de por lo menos cinco siglos, los indigenas fueron desarrollando dra-
maticos procesos de defensa de su identidad, que duran hasta hoy. Estos desa-
rrollos se han dado de manera paralela a los muchos casos de resistencia acti-
va, enfrentamientos vy rebeliones sostenidos durante siglos para salvaguardar la
autonomia, la vida y los territorios étnicos. Afrontando la presién de la sociedad
envolvente, la mayoria de los pueblos indigenas ha logrado preservar sus nu-
cleos mitico-rituales, readaptandolos, en muchos casos, a las condiciones nue-
vas segln el curso de la memoria vy el rumbo propios. Gran parte de las formas
originales ha desembocado en escenas populares, rurales y, aun, suburbanas: alli
renuevan argumentos y expresiones asumiendo sensibilidades diferentes.

La resistencia cultural incluye no solo la conservacion de los repertorios tradi-
cionales, sino también la incorporacion deliberada de nuevas formas en las que
las comunidades populares se reconocen y se sienten expresadas. El siguiente
punto se refiere a este hecho.

Los cambios

El enfoque de la diversidad cultural permite discutir la posicion segun la cual
solo las formas de la cultura erudita tienen derecho -la obligacion- de renovar-
se y cambiar, mientras que las del arte popular, en general, estan condenadas a
permanecer idénticas a si mismas, incontaminadas por la historia. Esta posicion
es etnocentrista porque, al negar el derecho al cambio que tienen las culturas
diferentes -sobre todo en momentos de bruscas transformaciones-, introdu-
ce un principio discriminatorio que impide reconocer los nuevos hechos de
creacion y las soluciones adaptativas que tales culturas generan en situaciones
de conflicto. EI concepto de “aculturacion”, empleado como argumento por la
postura citada, presume una contradiccion basica entre las culturas diferentes:
la dominante impone sus figuras v sus discursos a la subalterna, décil y pasi-
va. Por el contrario, el concepto de “transculturacion” vuelve més compleja la
comprension del conflicto intercultural. Supone interacciones mutuas, diversos
vinculos transitivos y movimientos de ida vy vuelta capaces de generar nuevas
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formas culturales. Tal concepto no se basa, pues, en una dicotomia, sino en
procesos nutridos de diferentes fuerzas y movimientos de choque, resistencia,
negociacion, mistura y renovacion.

Estos procesos redefinen continuamente el contorno de culturas que, cruza-
das por figuras ajenas -y contaminadas por su paso permanente-, han podido
asimilarlas desde su propia sensibilidad y adaptarlas a sus requerimientos par-
ticulares. O bien, han seleccionado ellas mismas los signos extranjeros para co-
nectarlos con las nuevas necesidades, aun desnudas de formas, y para poder
expresar, a través de ellos, la realidad de una historia diferente.

Por eso, no todo cambio aculturativo debe ser necesariamente condenable,
como no toda conservaciéon de lo tradicional v lo “puro” ha de ser considerada
garantia de “autenticidad” cultural. Y, también por eso, asumir la “contamina-
cién” de la cultura popular no significa promover el abandono de la tradicién,
sino reconocer la constitutiva heterogeneidad y el indispensable dinamismo de
toda conformacion cultural. Encerradas en si mismas, fijadas en la imagen idea-
lizada de su propio pasado, las culturas no tendran posibilidades de enfrentar
los desafios de los procesos historicos que las condicionan.

No obstante, el empleo de la figura de “transculturacion” requiere ser preserva-
do del riesgo que, creado por la fascinacion generada por la figura del cambio,
termina abandonando el cuidado de lo propiamente diferente. Borroneados
los limites entre lo popular v lo erudito, muchas veces se conciben los sistemas
culturales como una nueva totalidad en cuyo interior entreverado resulta im-
posible identificar las diversidades, diluidas en la mezcla de lo indiferenciado.
Ante esta posicion, resulta importante recordar que, aunque hoy se debiliten
las fronteras entre culturas distintas, los ingredientes que conforman cada una
de ellas se entremezclan siempre segln formulas distintas. Asi, lo que define la
particularidad de una cultura no es la lista de componentes que la integran, sino
la manera particular en que ella combina esos componentes: esa particularidad
produce la diferencia.

En este punto cabe considerar, ademés, la cuestién del contexto propio de las
culturas. Las distintas sensibilidades y cosmovisiones recodifican constante-
mente las imagenes y referencias de las cosas, que adquieren desigual sentido
seglin varian los encuadres historicos. La elasticidad que impone a las culturas
el azaroso devenir de la historia (de las historias), favorece los movimientos de
apropiacion e intercambio intercultural y plantea una de las posibilidades mejo-
res que tiene toda conformacioén cultural: la de asumir el desafio de renovar sus
imagenes vy sus discursos a medida que se transforma, se rompe o se pierde el
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tiempo que ellos elaboran. Y este desafio no atafe solo a las culturas de origen
tradicional y popular, indigena y mestizo, sino a las provenientes de diferentes
sectores eruditos y audiencias masivas que operan con la creacion, difusion y
empleo de los significados e imagenes que traman las texturas culturales de
cada presente, enfrentadas hoy a las innovaciones bruscas que, a todos, impo-
ne la globalizacién.

Asi, mientras sean los propios agentes culturales -indigenas, populares o ilus-
trados, rurales o urbanos- quienes decidan las transformaciones, es seguro
que éstas seran capaces de vincularse con la memoria, hacerse cargo de las
grandes preguntas que inquietan el trayecto diario y ubicarse ante la ineludible
construccion de porvenires deseables.

II. ACERCA DE LO CULTURAL

La cultura es hoy considerada un conjunto de procesos contingentes. Esta
concepcion supone criticar tanto el modelo clasico marxista, que hacia de lo
cultural un reflejo de la infraestructura socioeconémica, como el liberal, que
identificaba lo cultural con un excedente ilustrado y superior que corona lo
social. Ambos modelos partian de un concepto de cultura como expresion
o remate de una sociedad va constituida. Criticar ambas posiciones requiere
encarar la cultura como articulacion de diversas producciones imaginarias y
simbdlicas que intervienen en la propia conformacion de la sociedad. Esta no
puede va ser concebida en una instancia anterior al momento cultural, sino que
se configura a través de representaciones, imagenes, conceptos, creencias y
valores. Desde este punto de vista, lo cultural es lo social puesto en escena:
la cultura es la propia sociedad en cuanto construye discursos y ficciones para
reflexionar sobre si, imaginarse y reinventarse; para asegurar, cuestionar y re-
novar, desde distintas perspectivas, las razones oscuras del pacto social.

Este complejo concepto de lo cultural, renuente a toda clausura que lo fije de
modo definitivo, supone un replanteamiento de las figuras desde las cuales ha
sido tradicionalmente definido en América Latina: las Bellas Artes v el patrimo-
nio, fetichizados vy sustraidos a la diversidad y la contingencia. Las dos figuras
traducen respectivamente posiciones liberales (que promueven una compren-
sion de la cultura como produccion erudita) v nacionalistas (desde las cuales
la cultura es entendida como acervo homogéneo, expresivo de la “identidad
nacional”). Ante estas posiciones, el dmbito de la cultura es ampliado hoy hasta
coincidir con diversas operaciones de sentido que se traducen en memorias,
codigos, sensibilidades vy formas particulares mediante las cuales distintas co-

-24-



lectividades tanto se autorreconocen vy se diferencian como se relacionan me-
diante el intercambio de signos vy figuras.

Este replanteamiento facilita el enfoque de diversidad y permite que la cul-
tura sea considerada un factor de desarrollo sustentable, vinculado con las
sensibilidades y representaciones sociales y la defensa del medio ambiente.
La construccion de memorias y subjetividades, asi como la particularidad de
patrimonios tangibles e intangibles, quedan comprendidas como derechos cul-
turales, parte de los derechos humanos fundamentales. Este concepto amplio
de cultura es el utilizado por la Constitucion Nacional para proclamar la vigen-
cia de aquellos derechos y garantizar su ejercicio. Pero la misma amplitud del
concepto (que lo hace coincidir con la perspectiva antropoldgica, determinada
por el vasto campo de lo simbdlico) precisa que el mismo sea ajustado en cuan-
to objeto de politicas culturales, cuya aplicacion supone intervenciones orga-
nicas del poder publico: regulaciones orientadas a corregir las asimetrias que
impiden el acceso equitativo a la creacion, difusion y consumo de los bienes
culturales. Tales intervenciones constituirian casos de intervencionismo estatal
si recayesen sobre la cultura en sentido amplio. El Estado no puede intervenir
en los habitos, sentimientos, convicciones y opiniones de los particulares, toda
vez que estas practicas se muevan dentro del orden legal.

El terreno de accion de las politicas culturales queda, asi, definido por dimen-
siones macrosociales! y referido a las practicas mediante las cuales los proce-
sos culturales asumen basicamente un caracter especializado y un formato ins-
titucional. De este modo, la cultura, en cuanto objeto de politicas publicas, se
refiere a producciones creativas y reflexivas realizadas por sectores diversos
de manera basicamente organizada y estable. En el campo de la musica, una
parte significativa de tales producciones recae sobre la creacién de sectores
populares e indigenas, cuya institucionalidad no se encuentra definida en tér-
minos académicos ni inscripta en grandes circuitos comerciales, sino afirmada
mediante tradiciones y practicas comunitarias, crecidas al margen de los gran-
des intereses de las industrias culturales.

Este hecho mueve a una consideracion relativa a tales industrias, provistas de
notable incidencia en la vida cotidiana, la educacién, la sensibilidad vy las repre-
sentaciones sociales vy, por lo tanto, de considerable peso en la construccion
de las subjetividades v la constitucion de la esfera publica. Esta importancia
tiene un doble signo; por un lado, resulta innegable que la masificacion de las
audiencias vy los cruces interculturales pueden ampliar el acceso a los bienes

1 Ver José Joaquin Brunner. América Latina: cultura y modernidad, Grijalbo, México, 1993, pp. 205 v ss.
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culturales por parte de grandes publicos y permitir recepciones activas de la
cultura industrializada. Por otro, el cumplimiento de esas posibilidades requie-
re condiciones dificiles: niveles basicos de simetria social y cohesién cultu-
ral, formas elementales de institucionalidad democréatica y politicas publicas
efectivas, capaces todas de promover las producciones locales y de regular el
mercado para compaginar los intereses de éste con los de la sociedad civil. Lo
que a su vez demanda la presencia de un Estado con aptitud efectiva de ges-
tion publica y la de una sociedad civil organizada vy participativa. De hecho, en
nuestro pais, como en América Latina en general, aln se registra déficit de Es-
tado y de sociedad civil contra el abultado superavit del mercado, lo que levan-
ta el riesgo de que las industrias culturales, antes que actuar como factores de
democratizacion, profundicen las desigualdades y aplanen las diferencias iden-
titarias que traman la diversidad cultural. Por lo tanto, el acceso democratico
a los opulentos mercados culturales demanda el fortalecimiento de la esfera
publica y la cohesidn social. Este refuerzo resulta indispensable para asegurar
mayor presencia del Estado en el &mbito cultural e impulsar un consumo més
participativo; pero también para consolidar la produccion local con vistas a la
generacion de industrias culturales enddgenas, capaces de amortiguar el peso
aplastante de las trasnacionales.

La dinamica de la cultura oscila entre dos extremos: el de la creatividad v la
critica, por un lado, y el de la produccion econdmica, por otro. Este caracter
bipolar de lo cultural promueve conflictos diversos. En una punta, ciertas posi-
ciones tradicionalistas, eruditas o populistas, se muestran renuentes a atender
la dimension econdmica, considerada prosaica y contaminante para la pureza
del idealizado espacio cultural. En la otra, las posturas economicistas, de cuno
neoliberal, privilegian la rentabilidad en detrimento de los aspectos poéticos y
expresivos. Por encima de esta tension, las politicas culturales deben compa-
ginar el afan cultural con los intereses econdmicos y propiciar la participacion
de sectores empresariales en la escena publica, buscando que actiien no solo
en pro de mejor renta, sino a favor de un modelo de desarrollo que trascienda
el nivel de los beneficios del mercado y apunte a consolidar, en beneficio de
todos, la escena publica.

Digresion: acerca del arte y la cultura

Ya queda dicho que, en sentido amplio, la cultura comprende el sistema de
los codigos y representaciones: basicamente el de los lenguajes sociales. Para
afinar esta caracterizaciéon y vincularla mejor con el tema del encuentro que
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convoca este texto, conviene plantear el lugar del arte en este sistema. Esté
claro que el arte forma parte de la cultura, pero lo hace de manera compleja,
ubicandose en un punto extremo de la misma. La cultura corresponde al orden
simbdlico, el que establece convenciones vy representaciones dirigidas a pro-
veer de un marco de orientacion y acercar posibles sentidos a las personas vy
las sociedades. El arte se aposta en el limite de ese &mbito y mira con ansiedad
lo que estad del otro lado: trabaja el orden simbdlico, pero en su intento de
trascenderlo v sugerir las zonas innombrables, convoca imagenes capaces de
iluminar brevemente lo que las palabras no alcanzan a decir?.

El arte corresponde al momento critico de la cultura: pone en cuestion las cer-
tidumbres que ésta levanta, hace zozobrar la estabilidad de las significaciones.
Sila cultura busca brindar seguridades mediante encuadres firmes, el arte hace
sospechar de lo establecido para sugerir el otro lado de lo visible y pensable,
el mas alla de la escena de las representaciones. El arte apela a la sensibili-
dad para movilizar el quehacer poético, que siempre opera mediante rodeos vy
atiende menos a la presencia que a la falta. Termina, asi, enriqueciendo la com-
prension del mundo, cuya complejidad impide todo intento de transparentarlo:
se opone a la prepotencia del logos que busca explicar y revelar las incognitas
ineludibles que espesan la condicién humana.

De este modo, la cultura pone en juego no solo las representaciones y explicacio-
nes, sino los imaginarios, las ilusiones y las operaciones retéricas y poéticas que
tanto revelan como oscurecen, muestran y ocultan de modo a sefalar una rea-
lidad esquiva a las pretensiones totalizadoras del lenguaje. Solo en ese contexto
se explica la presencia de la musica, que nunca opera Unicamente transcribiendo
sonidos que traducen la realidad, sino haciendo resonar las pausas, los silencios,
los cortes e interrupciones para acorralar el lenguaje y hacerlo callar: para permitir
gue las imagenes (sonoras en este caso) se hagan cargo de ecos y resonancias
que reverberan mas alla de lo decible y pensable. El arte impide que, atascada en
sus certezas, la cultura se inmovilice o gire en puros circulos cerrados sobre si.

Diversidades (acerca de lo diverso)

La cartografia cultural contemporanea es esencialmente diversa; promueve la
convivencia de configuraciones, tiempos vy sensibilidades plurales. Este carac-

2 Para establecer esta distincion se emplean, de manera muy elemental, categorias del complejo pensamiento lacaniano:
mientras el registro simbdlico se refiere al orden linglistico, el de lo real comprende aquello que no puede ser alcanzado por
el lenguaje. Por su parte, el registro imaginario no descifra lo real pero permite avistarlo a través de apariciones, mostraciones
y sombras: imagenes.
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ter hibrido integra, en una misma escena, formas de la cultura ilustrada y de la
popular y expresiones de ambas con la tecnoldgica multimedial y masiva. Las
industrias culturales se nutren de cualquiera de ellas en cuanto apunte a gene-
rar renta; en este caso, las formas integradas al complejo hegemdnico tienden
a asumir formatos globalizados que ayuden a masificar su consumo: espectacu-
larizacion, produccién de alta tecnologia, trivializacion de sus temas, etc. En el
caso de la musica, Garcia Canclini habla de estilizacién banal o “ecualizacion” de
expresiones populares e indigenas por parte de los majors macroempresariales®.

Asi, la expansion avasallante de la cultura industrializada no significa forzo-
samente el abandono de los modelos tradicionales vy eruditos de cultura que
sobreviven o crecen a un costado suyo. En contrapartida, la reivindicacion de
la diversidad cultural no implica la repulsa de las industrias culturales, sino la
defensa de las producciones minoritarias y alternativas y, aun, la de las combi-
naciones interculturales desarrolladas mas alla de la folclorizacion de las identi-
dades y la simplificacion de la memoria. Por lo tanto, el resguardo de la diferen-
cia puede ayudar a que los espectadores no devengan consumidores pasivos,
sino ciudadanos capaces de construir nuevas redes de participaciéon y espacios
publicos interactivos.

Esas posibilidades son detectables en la emergencia de ciertas subculturas
populares conformadas a partir de un sistema activo de consumo; las mismas
emplean estrategias diversas que permiten apropiaciones de los modelos de
la industria cultural y generan vinculos con la experiencia propia y el propio
proyecto. Por otra parte, debe asumirse la continuidad de modelos culturales
que, aun abiertos a distintos procesos de transculturacion, siguen organizados
en torno a matrices simbolicas propias de origen tradicional. A pesar del avan-
ce de los modelos capitalistas sobre zonas rurales y la pérdida de territorios
ancestrales, en el Paraguay, como en América Latina en general, contindian
fuertes bastiones de tradicion indigena y campesina; en ellos se siguen produ-
ciendo obstinadamente figuras e ideas diferentes, aun sitiadas por los medios
masivos o abiertas con ganas a ellos. Siguen desarrollandose, asi, otras mane-
ras de posicionarse ante la expansion avasallante de la cultura industrializada.

Ante esta situacion, las politicas culturales deben tanto facilitar las mediaciones
interculturales como apovyar el derecho a la manera propia de ejercer la dife-
rencia en medio de la escena globalizada. Este apoyo supone el fortalecimiento
de las instancias de gestion local. Reafirmando lo expresado en la primera par-
te de este articulo, asegurados en su autodeterminacion, los sectores sabran

3 Néstor Garcia Canclini. La globalizacion imaginada, Paidds, México, 1999, p. 52.
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qué cambios rechazar y qué incorporar sin arriesgar el curso de sus diferencias.

Esta cuestion remite a otras dos, estrechamente vinculadas: el de las politicas
culturales vy el de las identidades.

La funcion de las politicas culturales

Las politicas culturales buscan regular las asimetrias de los procesos simboli-
cos vy crear dispositivos aptos para equilibrar los intereses del Estado, los de
las sociedades vy los del mercado. Tales quehaceres suponen la coordinacion
orgénica de proyectos disefados seglin una determinada concepcion del papel
de lo cultural en el conjunto social.

Las politicas culturales, como las publicas en general, son adjetivas y formales:
se limitan a proteger los acervos diversos, asegurar el cumplimiento de los
derechos culturales, promover condiciones efectivas de participacion social,
regular los mercados culturales e impulsar la creacién; es decir, impulsar los
procesos culturales sin intervenir en el dmbito de los contenidos sustantivos
de la cultura. El protagonismo de la gestion ciudadana, por un lado, asi como el
empuje de frentes neoliberales que privilegian la funcion autorreguladora del
mercado, por otro, tienden a considerar esa funcion adjetiva en detrimento
de las responsabilidades del Estado. Pero lo adjetivo de las politicas no debe
ser entendido como principio de neutralidad suya; ellas deben no solo avalar
juridicamente los derechos culturales, sino consolidar las bases necesarias para
un desarrollo cultural democratico mediante acciones y programas directos.

Este desarrollo requiere, en primer lugar, la presencia ciudadana en el trazado
de las politicas mismas, asi como en las discusiones orientadas a concertar
los criterios de integracion cultural. En segundo lugar, exige la participacion
efectiva de esa ciudadania en todo el desarrollo de los procesos culturales: en
lo relativo al consumo de los bienes y servicios culturales (alentado por politi-
cas divulgacionistas), pero también, y especialmente, en la creacion de image-
nes y conceptos que generen movidas culturales propias y eviten las politicas
meramente divulgacionistas, dirigidas a promover publicos pasivos vy acriticos.
Estas jugadas demandan un fondo de cohesion social: afirmadas en torno a
una historia particular y en pos de un proyecto cultural, las sociedades tienen
mavyores posibilidades de recrear simbdlica e imaginariamente sus condiciones
especificas y de resistir, aceptar o reelaborar las senales globales segun el rit-
mo de sus tiempos distintos vy el peso de sus memorias propias.
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La idea de participacion remite a la de pluralismo, condicionada por la existen-
cia de una sociedad provista de varios sistemas simbdlicos —enredados, con-
tiguos o superpuestos-, asi como de la capacidad de asegurar la igualdad de
derechos de cada uno de ellos a expresarse, crecer y tejer imaginariamente la
trama social. Por eso, la democratizacion cultural exige la participaciéon de los
diferentes sectores sociales en el consumo equitativo, pero también en la pro-
duccion misma de hechos culturales, nutridos de muchas historias y abiertos a
rumbos diversos. Por ultimo, resulta importante recordar que la participacion
de tales sectores en la toma de decisiones relativas a los asuntos culturales,
sera efectiva solo en cuanto se encuentre respaldada por organizaciones y
préacticas sociales consistentes e inscripta en registro de ciudadania.

La funcion de las politicas culturales

Las grandes figuras que avalaban el concepto de identidad en términos esen-
cialistas (tales como nacion, pueblo, clase, comunidad, territorio) han sido de-
construidas, desprovistas de fundamento sustancial. Sin este aval metafisico,
aquel concepto retorna a la escena de la reflexion cultural con otro formato: el
proveniente no de certezas ahistoricas, sino de construcciones contingentes.
Reformuladas de este modo, las identidades no se definen ya a partir de rasgos
esenciales, anteriores a su propia historia, sino mediante construcciones colecti-
vas, identificaciones y posiciones variables. El cardcter inconstante de las nuevas
identidades genera modelos plurales de subjetividad y conforma tejidos sociales
disparejos y complejos: la textura indispensable de lo diverso. Ella sostiene el
accidentado juego democratico.

Este juego requiere, pues, la multiplicidad de actores. Por eso, si bien las iden-
tidades resultan indispensables para la integracién vy el reconocimiento de la
diversidad, el encapsulamiento de las mismas termina dejando la diferencia
fuera de la escena publica. Encerradas en si mismas, autosuficientes, las iden-
tidades impiden la asuncion de posturas compartidas que promuevan la cohe-
sion social e impulsen los proyectos colectivos. Asi, el gran reto que se genera
en torno a la cuestion de las identidades es el de conciliar particularidad y
articulacion social y afianzar de este modo la esfera publica sin comprometer
lo propio de cada sector en juego.

Enfrentar satisfactoriamente este desafio supone la intervencién de instancias
estatales mediadoras y representativas, aptas para enfocar la diversidad social
desde la mirada integradora de la esfera publica. Sin embargo, esos arbitrios
resultan exiguos ante la expansion avasallante de los poderes facticos globales,
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la crisis de representaciéon de los partidos, el descrédito de los grandes relatos
integradores vy la irrupcion de nuevos sujetos sociales que tienden a sustituir a
los agentes colectivos tradicionales.

Aunque el retroceso de los tradicionales sistemas de representacién requiere
mayor presencia de la sociedad en la tarea de integracion social, este desta-
que no debe significar el relegamiento de insustituibles funciones del Estado
y los partidos politicos. Por una parte, la sociedad civil, espacio propio de la
diversidad, no tiene como objetivo propio el cumplimiento de esa tarea inte-
gradora. Por otra, esa misma sociedad oscila entre un momento corporativo,
vuelto hacia los intereses particulares, y uno solidario, que atiende el conjunto.
La tension irresoluble entre ambos momentos posibilita que cada uno de ellos
sea enfatizado de manera contingente sin sacrificar el otro. Durante las Ultimas
décadas, las organizaciones intermedias han replanteado los limites entre lo
publico y lo sectorial en una direccion que fortalece la esfera de lo colectivo,
renueva los dispositivos de representacion y trama una textura social méas con-
sistente, dispuesta a ser confrontada con los intereses colectivos.

El dmbito de la sociedad civil deviene, asi, una base propicia desde donde asu-
mir las tensiones entre los intereses parciales y el bien comun. Ubicar en esa
escena la figura de la identidad permite que ésta se enriquezca con la idea de
ciudadania. Si aquella manifiesta la diferencia, ésta proclama el principio uni-
versal, promovido por el Estado como fundamento de la igualdad de derechos.
Ambos conceptos se benefician cuando son relacionados sobre el trasfondo
de intereses compartidos: mientras que el de ciudadania tiene la posibilidad de
trascender su encuadre formalista y su estatuto meramente legal, el concepto
de identidad puede descentrarse de si, asumir mejor la diversidad y posicionar-
se en la esfera publica sin desconocer el universalismo democratico ni renun-
ciar a sus compromisos sectoriales.

Esta posicion implica, entonces, someter a contingencia (deconstruir) no solo
el concepto de identidad, sino también el de ciudadania liberal, convencional-
mente circunscripto a derechos abstractos a la igualdad y concretado en el
voto. Liberdndolo de su definicién clésica, tautoldgica (‘derecho a tener dere-
chos”), este concepto puede asumir de manera concreta la diferencia. Asi, el
significado del término “ciudadania” no quedarfa circunscripto al dmbito de lo
universal, sino también incluiria el espacio de los diversos sectores, de modo a
justificar que se hable de una ciudadania social, cultural, racial o étnica, entre
otras posibilidades particulares. Entonces, mas alla de su caracter juridico-for-
mal, aquel concepto puede ser delimitado como el dmbito de construcciones
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historicas a cargo de diversas identidades particulares. Y puede ser proyecta-
do como el horizonte del interés comin —-de la res publica- ante el cual deben
confrontarse las posiciones desiguales u opuestas.

Asi, ambos conceptos, el de identidad vy el de ciudadania, dependen de especifi-
cas posiciones historicas, asumidas desde puestos diferentes y de cara a causas
diversas. Son posiciones que pueden abrir las razones de lo particular a un
espacio publico presto para enriguecerse con ellas con vistas a una perspectiva
de conjunto. La constante interaccién entre las causas particulares de la identi-
dad vy las razones universales de la ciudadania proveen de fuerzas internas a la
cultura y la abren a su posibilidad mejor: la de constituir un espacio abierto a los
propicios vientos del disenso. Una intemperie: reverberan alli las disonancias de
todo afan democratico.
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I David Rafael Velazquez Seiferheld

Las condiciones sociales
v politicas v la musica
en el Paraguay.

Una aproximacion

1. Presentacion

Las siguientes lineas intentan constituirse en una aproximacion al mundo de
la musica, vinculado a los aspectos socioecondmicos, en el Paraguay. Dada la
dificultad de abarcar, especialmente cuando se trata de un primer esbozo, un
marco temporal amplio, que pudiera incluir a los pueblos indigenas precolom-
binos, el periodo colonial, la primera Republica; la Guerra de la Triple Alianza
(1865 - 1870), la era liberal y luego el periodo autoritario reciente, optamos
por reducirnos al periodo que parte desde 1870, tras el final de la Guerra de la
Triple Alianza, hasta aproximadamente los afios '70 del siglo XX.

En segundo lugar, digamos que no serd posible abarcar la totalidad de las ex-
presiones musicales, de manera que, aun a riesgo de que la presentacion pue-
da ser considerada incompleta, nos centraremos en aquellas expresiones cuyo
vinculo con el medio social, econémico vy politico es mas evidente.

Finalmente, digamos, como una apelacion y un desafio, que la historiografia
paraguaya ha incursionado escasamente en lo que podriamos llamar “historias
regionales”, como la de la musica; aun cuando la Ultima personalidad ingresada
al Pantedn Nacional de los Héroes es el musico popular Emiliano R. Fernandez,
el 4 de octubre de 2011; vy en Asunciéon se ha celebrado sin interrupciones el
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festival mundial del Arpa; lo cual, sin embargo, ha sido escasamente aprove-
chado -insistimos— por la historiografia, para una mejor comprension de los
procesos histdrico-artisticos del Paraguay.

2. La era liberal

La primera tension sociopolitica tras la Guerra de la Triple Alianza se produ-
ce, en el Paraguay, entre las diversas formas de nacionalismo. Por una parte,
en primer lugar, actuando con caracter hegemonico, aparece el nacionalismo
liberal, de caracter civico, de vocacion regeneradora, deseoso de modernizar al
Paraguay, plasmado esencialmente en la Constitucion de 1870 y en el edificio
institucional sobre ella fundado. La arquitectura sociopolitica liberal, fundada
sobre la ficcion liberal del contrato basado en la negociacion entre voluntades
igualmente libres y autonomas, tuvo su correlato en una economia casi comple-
tamente leseferista, que trajo como consecuencia la formacion de monopolios
y oligopolios que controlaron (y siguen controlando, en general) la mayor parte
de los factores de produccién en el Paraguay.

Por otro lado, se situan otras formas de nacionalismo, tanto anteriores como
posteriores a la Guerra. Se destaca el nacionalismo catolico, enemigo del libe-
ralismo v la laicidad, que se presentaba bajo el argumento de que el catolicismo
era parte integrante fundamental e indisoluble de la historia del Paraguay. Lue-
go, con la reivindicacion social primero vy politica después de la memoria de la
Guerra de la Triple Alianza, apareceré el nacionalismo heroico y guerrero, que se
consolida luego de la disputa entre Cecilio Bdez —el mas importante pensador
liberal de la primera mitad del siglo XX-; vy Juan E. O’Leary, quien se convertiria
con el tiempo en el autodenominado “sacerdote” del lopismo.

Hacia 1915 comienza la reivindicacion de lo indigena en el Paraguay, con las
obras de Guido Boggiani vy, especialmente, Moisés Bertoni, quien, en su obra
monumental sobre la cultura guarani, cubre a ésta de virtudes y caracteristi-
cas equiparables (y aun superiores) a las de los grandes imperios. La obra de
Bertoni marca el inicio del nacionalismo lingliistico vy la reivindicaciéon del idioma
guarani, cuya eliminacion y desaparicion era considerada clave por el proyec-
to liberal. También es, por tanto, el punto de partida del nacionalismo étnico
basado en la exaltacién del mestizo, el “montanés” de tiempos de la conquista,
convertido progresivamente en arquetipo de la nacionalidad. Mas tarde, hacia
la década de 1920, aparecerdn también otras expresiones nacionalistas, como
por ejemplo, las basadas en la tierra, asi como nacionalismos econémicos como
el propugnado por la Liga Nacional Independiente.
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Los testimonios de época respecto de la musica, nos hablan de la presencia,
aungue con “riesgo de desaparicion” de las danzas tradicionales del Paraguay,
aquellas que se originaron en el Paraguay de los Lépez. Se observa, a fines del
siglo XIX 'y principios del XX, imdgenes de mujeres “con la vestimenta tradicio-
nal paraguaya”, la misma que pervive hasta hoy. Polkas vy galopas eran ejecuta-
das por las “bandas okéra”, generalmente en solo instrumental.

La presencia de inmigrantes europeos fue promovida con energia por los go-
biernos de postguerra, en el afan de “regenerar” el Paraguay. El prejuicio racial
de época relacionaba lo europeo con la capacidad del trabajo vy la inteligencia
en el comercio, a los que consideraba “superiores” al “elemento nativo”. Sin em-
bargo, las precarias condiciones socioeconémicas del Paraguay, y su pobreza
relativa, no fueron estimulo suficiente para atraer inmigracién masiva, la que
fue, a la postre, la menor de la region.

La musica, sin embargo, debid mucho a la inmigracion, especialmente por la
presencia de directores de orquesta y profesores de musica. Asi, por ejemplo,
a Luigi Cavedagni se debe la primera recopilacion de aires populares del Para-
guay, de 1887. En el Teatro Nacional se difundia la zarzuela. Incluso, la primera
zarzuela paraguaya se debe a dos extranjeros: el espafiol Fermin Dominguez vy
el italiano Nicolino Pellegrini, quienes compusieron “Tierra Guarani”.

El Paraguay urbano de inicios del siglo XX es testigo también de la difusion
musical a través de las primeras victrolas, de “enorme parlante giratorio vy su
pesado brazo en cuyo extremo habia que colocar una pua, gruesa como un cla-
vo”, seglin narra Agustin Barboza en su libro Ruego y Camino. Y en los barrios,
mediante sus victrolas, también se filtraba el tango, producto de la influencia
cultural argentina, la que seria dominante en practicamente todos los 6rdenes
de la vida nacional hasta el inicio del “giro hacia el Brasil”. La inmigracién, y sus
ocasionales tragedias, como el caso Gaston Gadin, también se tradujeron a la
musica: surgié el compuesto, de caracter anénimo, del mismo nombre.

El Paraguay liberal se convirtié en un Paraguay oligarquico. La descontrolada
venta de tierras publicas, iniciada en 1883 vy finalizada aproximadamente dos
décadas después, puso la mayor parte del territorio cultivable y productivo en
poder de empresas trasnacionales; a cuyo servicio actuaba la élite paraguaya.
Una amplia masa rural alternaba trabajos en los obrajes, en los yerbales y en
las estancias; trabajos a los que se incorporaba mediante el odioso “enganche’
y el truck system. Los pequenos y medios comerciantes, los trabajadores inde-
pendientes vy los obreros industriales eran muy reducidos en comparacién con
aquellos.
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La pobreza y las deplorables condiciones de trabajo en yerbales, estancias vy
obrajes, fueron, en el transcurso del tiempo, el leit motiv de expresiones litera-
rias y musicales. En estas primeras décadas del siglo XX se destacan tanto por
su calidad literaria como por su rigor periodistico, los escritos del anarquista
espanol Rafael Barret, uno de los primeros en denunciar las lamentables con-
diciones de vida del “mensy” -de “mensualero’-, el trabajador de los yerbales.

Ademas, el nacionalismo heroico y guerrero no solo logro reivindicar la figura
de Francisco Solano Lopez y el Paraguay de la Guerra de la Triple Alianza, sino
que, ademas, cuestionod el orden liberal y la pobreza que generaba, contras-
tandolo con una mas supuesta que real “era dorada”, precisamente previa a la
guerra. Este nacionalismo tuvo un crecimiento progresivo en todo el pais, vy
se expresd en composiciones como Rubio Nu; Cancién del Soldado y en lo que
décadas més tarde seria Cerro Cord, compuesta por Félix Fernandez aun ado-
lescente, hacia 1915; tema que Ferndndez ocultd con todo cuidado ante las
prohibiciones y sanciones recibidas en la escuela.

La sublimacion de la figura femenina, desde -por ejemplo— el poema Kygua
Vera, de Victorino Abente y Lago, también generd temas musicales como Mar-
celina Rosa Riveros, o Kurusu Ara. Esta sublimacién, abundante en adjetivos y
profusa en elogios, sin embargo, no conseguia ocultar las condiciones de ex-
plotacién y carencias de derechos civiles y politicos de las mujeres en aquel
Paraguay de deseos liberales y realidades conservadoras.

La pobreza, la exclusién y -en no menor cantidad— la politica, hicieron del
Paraguay un pais en permanente exilio. El fendmeno merecio la atencion de
intelectuales que luego serian protagonistas claves de la historia, como Eligio
Ayala, quien compuso mientras estudiaba en Suiza, “Migraciones”, un ensayo
sobre el exilio y el desarraigo paraguayos que permaneceria inédito hasta su
muerte. Los destinos del exilio eran varios: si era econémico, las zafras y cose-
chas, enla Argentina y en el Brasil, o bien, si eran para recoleccion de yerba, los
exilios eran, en realidad, desplazamientos dentro de esos territorios trasnacio-
nales que eran los yerbales ubicados en la frontera paraguayo-brasilera 'y en la
paraguayo-argentina. O bien, era un exilio urbano, en busca de mejores condi-
ciones de trabajo, como el que llevd a varios musicos paraguayos a Buenos Ai-
res, donde se fundd la “Orquesta Paraguaya” dirigida por Atilio Valentino, que
en 1928 gestiono la grabacion de 50 temas de musica paraguava. El papel de
Buenos Aires seria, mas tarde, clave para la internacionalizacion de la musica
paraguaya. En ella, y desde ella, adquiririan gran prestigio musicos como el més
importante arpista paraguayo, Félix Pérez Cardozo.
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La Guerra del Chaco, el conflicto bélico entre Paraguay y Bolivia acaecido
entre 1932 y 1935, también influyd en la musica, produciéndose un conjunto
de canciones belicistas, en guarani, de caracter patriético, en las que, incluso,
no faltaba cierto ingrediente de racismo en la representacion del enemigo boli-
viano. Sin dudas, en este género destaca ampliamente la figura de Emiliano R.
Fernandez. La difusién de sus composiciones, desde Rojas Silva Rekdvo, pasan-
do por Tujami, hasta clasicos como 13 Tuyuti, contribuyeron a elevar la motiva-
cion de la tropa vy el entusiasmo de la poblacion. La composicion de Tujami, por
parte de Emiliano, muestra, ademas cudnto habia progresado la campana de
reivindicacién de Francisco Solano Lopez, al punto que, para fines de la década
de 1920, decir “nacionalismo” equivalia, practicamente, a decir “lopismo”.

3. Flores y la Guarania

Hacia 1925, y en este marco nacionalista, fuertemente populista ademas, José
Asuncién Flores (1904 - 1972), da nacimiento a la guarania, el género mas
conocido vy difundido de la identidad musical paraguaya. La historia de Flores
narra, ademas, la historia de buena parte del Paraguay social de principios del
siglo XX. Hijo de una lavandera (una de las actividades femeninas méas impor-
tantes de principios del siglo XX), Flores es “apadrinado” por Manuel Gondra,
el referente politico-intelectual radical mas renombrado de aquellos anos: el
aprecio hacia Gondra se revela en su primera composicion, una polka titulada,
precisamente Manuel Gondra. Carente de medios para una educacién escolar
sistematica, y acosado por la pobreza, Flores narra su “robo de una galleta”,
como el inicio de su carrera musical. Es llevado a la Policia de la Capital (los
ninos eran demorados y retenidos en las comisarias) y con caracter correctivo,
es incorporado a la Banda de Musicos de la Policia. La guarania nace como
resultado de un experimento musical sobre un tema antiguo, de autor desco-
nocido, Ma'erdpa reikuaase, en 1925.

Flores conocid, en 1928, a Manuel Ortiz Guerrero, el célebre poeta popular
de origen guaireno, con quien escribiria sus mas famosos temas. Ambos ma-
nifestaban inquietudes sociales: Ortiz Guerrero, por ejemplo, en su imprenta,
aceptaba trabajos encomendados por facciones politicas opuestas al liberalis-
mo, especialmente si estas tenian vinculos con el mundo obrero; corriendo el
riesgo del cierre o del frecuente “empastelamiento”. Como ya se ha sefalado
a proposito de la musica paraguaya en general, Flores también encontrd en
Buenos Aires el campo apropiado para la divulgaciéon de su creacion. Primero,
voluntariamente; luego, en el exilio. Y como casi toda su generacion, participd
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de la Guerra del Chaco y del ambiente social del Paraguay de postguerra, cuya
inestabilidad condujo, finalmente, en 1936, a la caida del liberalismo en el po-
der desde 1904. Flores participd activamente del gobierno de la revolucion:
comenzaria una vocacion social afin a la utopia comunista, que le valdria perse-
cucion y exilio. La guarania se convirtié, en Flores, en un medio no sélo para la
revalorizacion de la identidad paraguaya sino en un instrumento de busqueda
de la fraternidad mundial a través de composiciones como Maria de la Paz.

Coherente con sus ideales, Flores rechazo sucesivas distinciones gubernamen-
tales, incluso cuando la guarania fue designada musica nacional en 1944, E
exilio, entonces, fue doble: fisicamente, con la prohibicion de su regreso al pais,
hasta su muerte en 1972; y artisticamente, con la prohibicion de la divulgacion
de sus obras en el Paraguay de Stroessner (1954 - 1989).

4. Nacionalismo y militarismo

En 1936 llega a su final el régimen liberal. Ya existian, sin embargo, dentro del
propio liberalismo, exponentes, como Pablo Max Ynsfran o Eliseo Da Rosa, del
nacionalismo lopista. De hecho, es bajo la tonica nacionalista que se intenta,
desde 1923, identificar la version oficial del himno nacional paraguayo, hasta
qu en 1934, de las numerosas versiones existentes, se oficializa la que tiene le-
tra de Francisco Acuna de Figueroa y musica de Remberto Giménez. Un papel
protagonico en este proceso lo cumplié el Instituto Paraguayo; instituciéon en
la que nos detendremos brevemente para rescatar que se tratd del primer es-
pacio formal de educacion musical; y su impacto social era de tanta relevancia
que fue precisamente el Instituto el que liderd el proceso de reconstruccion
del himno nacional. En 1933 el Instituto Paraguayo se fusiono con el Gimnasio
Paraguayo para dar nacimiento al Ateneo Paraguayo. De los musicos formados
y formadores del Instituto primero, y del Ateneo después, destacan nombres
como el de Fernando Centurion, Juan Carlos Moreno Gonzalez, Alfredo Kam-
prad o Kurt Levinsohn.

Tras la caida del liberalismo, se produce el auge nacionalista de tipo militar. No
solo se trataba ya de la exaltacion del pasado heroico, sino, ademas, de cons-
truir un aparato conceptual y politico basado en el militarismo: una sociedad
dirigida por militares, con valores y habitos militares. Es bajo la influencia del
nacionalismo militar que tanto el gobierno de Rafael Franco como la breve
restauracion liberal del llamado “gobierno universitario” encabezado por Félix
Paiva se promulgan decretos que establecen la obligatoriedad de la ensefanza
nacionalista, del anticomunismo vy el canto del himno nacional en las escuelas.
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Con elementos de lealtad e incondicionalidad hacia el Paraguay militar tan
fuertes que su desconocimiento equivalia a traicion, a deslealtad vy a “legiona-
rismo”. La economia pasa a ser objeto de regulacion por parte del estado: se
promueve el sometimiento de los sindicatos asi como de los gremios empre-
sariales a las directivas del estado. Aumenta el grado de control y represion
sobre la educacion, ya que en las aulas de los colegios v las universidades se
promovia los afanes de libertad y oposicion al militarismo de estado.

La critica al caldo liberalismo —pero también a este estado militar que no re-
vertia el cuadro social del Paraguay--, se manifiesta en temas como El mensu,
de Ramon Avala; Yo soy purahéi, Chokokue Purahéi y Menst Resay de Mauricio
Cardozo Ocampo. Las invocaciones a la paz, luego de las convulsiones poli-
ticas que no cesaban desde 1936, aparecen en Mi Patria Sofiada, de Carlos
Miguel Jiménez; o los temas de Teodoro Salvador Mongelds, calificado en su
tiempo como “El poeta de los humildes”, autor de piezas como Ha Mboriahu vy
Mboriahu, dos poderosos alegatos contra la miseria; y Minero Sapukdi, una voz
mas contra la explotaciéon del “mensi”. Mongelds fue, ademas, director de una
revista, Ysyry, popular por su llegada a un publico masivo, con su contenido de
poesia y canciones en guarani.

Si Buenos Aires era el espacio que permitia la internacionalizacion de la musi-
ca paraguaya, el crecimiento de las radios en el Paraguay permitia su difusion
en el pais. Las dificultades de comunicacion, causadas por la falta de caminos
en condiciones, v la escasa tirada de los periédicos de época, eran, de alguna
manera, aliviada por el valor comunicacional de la radio. Asi, en la época na-
cionalista, la radio se convirtio en un potente difusor de la mUsica paraguaya,
bajo estricto control estatal. Un estudio realizado en 1938 determind que al-
rededor del 2% de la poblacion paraguaya estaba en condiciones de poseer un
aparato de radio. Existian 12 estaciones, incluidas las publicas, y unos 10,000
poseedores de radio. De acuerdo con el mismo informe “Las radioemisoras
paraguayas no estan muy familiarizadas con las transcripciones para emisiones
radiales. El publico promedio de radio en Paraguay prefiere el tipo particular
de musica del pais (...)". Debe mencionarse también el papel de los cancioneros
que por su muy bajo costo econdmico eran alcanzables para amplios segmen-
tos de poblacion: Ocara Poty Cue M, publicacion que aparecié en 1922;y, mas
tarde, en 1942, Ysyry.

Luego de 1940, la presencia de las radios se incrementé en el Paraguay. Pero
también, en los anos '50 vy ’60, el cine incorpord la tematica social, mediante la
adaptacion de novelas, con musica paraguaya. Ello ocurre en El Trueno Entre las
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Hojas (1958) y La Burrerita de Ypacarai (1962) protagonizadas ambas por Isabel
Sarli, bajo la direccion de Armando Bo. En aquellos afos, ademas, la polémica
nacionalista en la musica se tradujo, por ejemplo, en las diferencias entre Car-
los Lara Bareiro y Epifanio Méndez Fleitas (el primero, un renombrado musico
de formacién; el segundo, politico y cultor de la musica popular) en torno a
la necesidad y prioridad de una orquesta sinfénica nacional (defendida por el
primero) frente a una orquesta folklérica nacional (promovida por el segundo),
tesis esta Ultima que triunfd politicamente. O bien, en el breve pero intenso
enfrentamiento entre Emiliano R. Fernandez y Teodoro S. Mongelds por dife-
rencias politicas respecto del régimen de Morinigo. Finalmente, digamos que
un estudio més profundo de la musica en este periodo necesariamente debera
vincularla al crecimiento del teatro en guarani de la mano de Julio Correa.

El comportamiento econdmico de la poblacion comienza a girar, lentamente,
hacia el consumo de bienes suntuarios, tras el boom de la soja y el algodon.
Aparece la television en 1965; y hasta 1982, sélo existird un canal de TV.
Desde 1989 existirdn dos, pero ambos de propietarios vinculados por lazos
comerciales y politicos al gobierno de Stroessner, vy, por lo tanto, bajo censura
previa y sin libertad de expresién. Ambos canales también serian medios para
difundir la musica folklérica “aceptable” para el gobierno.

5. El nuevo cancionero y la contestacion
a la dictadura de Stroessner

El nacionalismo militarista de la dictadura de Stroessner se constituyd en el
contexto de diversas variantes de musica. Por una parte, subsistia la musica
tradicional, cuya calidad empezaba visiblemente a declinar, en buena parte de-
bido a lo que podria llegar a calificarse, incluso, como una suerte de “polucién”
de canciones de exaltacion al dictador en el marco del abierto programa de
culto a la personalidad del dictador que incluia ademas la nominacion de calles,
edificios, escuelas, con el nombre del dictador Presidente de la Republica.

La musica tradicional fue ademas utilizada por el propio Dictador como ele-
mento de promocion del Paraguay en el exterior. El caso mas paradigmatico,
quizas, es el de Los Paraguayos, el trio liderado Luis Alberto del Parana. El
indiscutido carisma de Parana lo hizo atractivo para varias de las principales
companias discograficas del mundo. Parana incorpord a su repertorio musica
internacional, y se convirtié en poco tiempo en el musico paraguayo mas cono-
cido en el ambito mundial.
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Por otra parte, surgid la musica llamada “de protesta”, el Nuevo Cancionero
Paraguayo el cual, sin dejar de ser nacionalista, se caracterizd fundamental-
mente por su contenido libertario, antiautoritario y de acompafamiento de las
reivindicaciones sociales.

Se tratd de un movimiento fundamentalmente asunceno, cuya ano de naci-
miento se suele situar en 1973, urbano, de clases medias, que se difundio a
través de los festivales universitarios, en un medio histérico en el que especial-
mente desde fines de los '60 se habia acentuado la historica lucha estudiantil
universitaria. Ese ano de 1973, se suscribia entre protestas sociales el Tratado
de Itaipu; ademas, ocurrian otras movilizaciones sociales que producian inquie-
tud en el seno del propio gobierno, como el crecimiento de las Ligas Agrarias
Cristianas. En Chile, se producia el sangriento golpe de estado liderado por
Augusto Pinochet, que acabd con la vida del Presidente Salvador Allende vy
despertd apasionadas reacciones en todo el continente.

El Nuevo Cancionero no se enfrentd a los ritmos tradicionales. Por el contra-
rio, sus exponentes, como Rudi Torga, Ricardo Flecha, Jorge Garbett, Carlos
Noguera, Maneco Galeano, Juan Manuel Marcos, Alberto Rodas, entre otros,
tienen como antecedentes las obras de Carlos Miguel Jiménez, Teodoro S.
Mongelds o el propio Mauricio Cardozo Ocampo; vy José Asuncion Flores. En
este sentido, el Nuevo Cancionero Paraguayo comparte rasgos con el movi-
miento regional iniciado en la Argentina, en 1963: el Nuevo Cancionero, que
consistié en un movimiento inicialmente de renovacién folklérica, en el que se
destacaron nombres como Mercedes Sosa, Tito Francia, Manuel Oscar Matus
y Juan Carlos Sedero. En Chile aparecia la Nueva Canciéon Chilena; en Cuba, la
Nueva Trova. En el Brasil, aparecia el Tropicalismo. Los folkloristas tradicionales
descalificaban estas expresiones musicales, o le negaban su caracter folkldrico.

6. Los desafios para la historiografia

Esta es apenas una vision preliminar, casi “‘a vuelo de péjaro”, sobre las relacio-
nes entre musica e historia social. Se puede conjeturar ain mas sobre estos
vinculos: sin embargo, se hace necesario incorporar enfoques de otras discipli-
nas, por ejemplo, la etnografia, tal como lo hizo Wilma Mancuello en su exce-
lente andlisis del discurso de la maternidad y sus relaciones con el nacionalismo.

Esta disciplina cuenta con métodos apropiados para la investigacion de la orali-
dad, que caracteriza buena parte de la historia vy la cultura del Paraguay; vy que
esta, seguramente, intimamente relacionada con la musica. Como senala Tora-
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les, en su biografia de Teodoro S. Mongelds, “En la década de 1940, eran clasicas
las veladas o comedias nocturnas, que por lo general eran como obras orales,
pues rara vez se publicaban o escribian, subiendo a los rusticos y sencillos ta-
blados de pueblos, salones parroquiales, clubes, colegios y obteniendo un éxito
sinigual por el simple hecho de constituir y reflejar las costumbres pueblerinas”.

Las interminables anécdotas sobre la mUsica en la guerra, en la paz, ante la po-
breza, en el amor; la evasiéon ante la condicion explotada de la mujer sublimada
en la musica; deben encontrar vinculos e hilos conductores que permitan ex-
plicaciones globales de los procesos, que enriquezcan y amplien la perspectiva
puramente narrativa desde los marcos tedricos de los que dispone la historia
social, la historia de la cultura, o la historia de las mentalidades.

lgualmente, es imprescindible ir mas alla del excesivo énfasis en las biografias,
ya que se repite un patrén dominante en los estudios de la historia paraguaya
(la historia centrada en personajes) que ya mostré sus limites. Y aun si se reali-
zan estudios biograficos, es necesario evitar el riesgo de la hagiografia o de la
degradacion, mostrando a las personas en su contexto; e incluso, las contradic-
ciones y cambios que experimentaron a lo largo de sus vidas.

En este sentido, Alcibiades Gonzalez Delvalle, con acertado criterio, advierte,
en su proélogo al libro de entrevistas de Aida Lara, acerca de cierta constante
en la presentacion biogréfica de los “intérpretes y creadores”, a manera de “le-
yenda de que se trata de seres poco interesantes, marginales, bohemios, cuya
vida opaca nada puede ofrecer a los demés’. Este sesgo, reproductor de pre-
juicios, necesita ser objeto de reflexion permanente para que sea modificado
mediante los enfoques apropiados de las ciencias sociales.

En este sentido, la comunicadora y estudiosa de la musica paraguaya, Aida
Lara Fabio, ha identificado dos elementos sociales importantes: 1) “el origen,
en general humilde” de los creadores; 2) “la temprana edad en que abandona-
ron sus hogares campesinos”, especialmente para quienes nacieron durante
la primera mitad del siglo XX. A estos elementos se puede agregar también
el paso por Buenos Aires, que pareciera ser otra constante; o, con una visiéon
mas amplia, la experiencia de la migracion voluntaria o forzada, politica (exilio o
destierro) o econémica que se encuentra tras la creacion musical.

Sobre estas bases, y otras que pudieran surgir de los estudios comparados, es
posible comenzar a construir una historiografia alejada del provincianismo epis-
temoldgico, que involucre tanto a los musicos y sus saberes, como a literatos, et-
nografos, antropdlogos, historiadores y otros especialistas de las ciencias sociales.
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I Rubén Olivera

El concepto de identidad
v el espacio sonoro en
América Latinas

Contra lo que se cree comUnmente, la cultura musical de un pueblo
no depende de lo que éste consume sino de lo que éste produce.

— Lauro Ayestardn

Mimetismo e identidad

En lo que refiere a su produccion artistica los paises de América Latina se
conocen muy poco entre si. La desinformacion abarca al comun de la gente, a
los propios artistas y también a los investigadores, lo que dificulta una vision
de conjunto. Por el contrario, por lo menos en lo que respecta a la industria
audio-visual (musica, cine, series, juegos de video), nuestros paises estan bas-
tante al dia con un nulcleo comun de bienes culturales provenientes de los
grandes mercados (especialmente de Estados Unidos, con Inglaterra compi-
tiendo en musica, lo que establece la predominancia del idioma inglés)¢. Desde
las tempranas préacticas coloniales hasta la actual “globalizacion”, los mercados
metropolitanos dominantes (con sub-metrépolis circunstanciales como lo fue
Buenos Aires para la musica en parte de las décadas del 50 y 60) hegemonizan
nuestro imaginario con grandes carreteras de comunicacion que tienen una

5 Este trabajo estd dedicado a don Lauro Ayestaran, principal musicologo del Uruguay, cuando se estdn cumpliendo
cincuenta afos de su fallecimiento. Varios de estos conceptos estan desarrollados en mi libro Sonidos y silencios. La musica
en la sociedad, Tacuabé, Montevideo, 2014.

6 Voy al shopping con mi hija para comprarle una camiseta. Llevamos una que dice sweet dreams. Vamos a McDonald's y pide
una McBacon. Por los parlantes suena el grupo One Direction desde radio Disney. Decidimos ir al cine a ver Toy Story 3 (en
la sala sigue sonando One Direction). Cuando volvemos a casa ella va a su cuarto y enciende el televisor en Cartoon Network.
Prendo el equipo de audio y me doy cuenta de que los botones para ecualizar los distintos tipos de musica dicen rock pop
jazz classic, y no hay ninguno que diga tango joropo zamba guarania.

-47-



sola via. Cuando un producto artistico de la “periferia” logra difusion masiva
es porque fue escogido para transitar por esa via. Esto no cuestiona la posible
calidad de algunos de estos bienes (piénsese en The Beatles, en Igor Stravinski
o en el Buena Vista Social Club), sino que constata el hecho. La ilusion de un
planeta horizontalmente interconectado choca con la realidad de que globaliza
quien puede no quien quiere. Las experiencias comunes de la infancia a ser
intercambiadas en estos anos por jovenes latinoamericanos de distintos paises
tendran probablemente como protagonistas a Batman y a Justin Bieber’.

Pero el desconocimiento también puede existir en relacion a la propia realidad.
En una entrevista se le pregunté a un destacado musico uruguayo si le gustaria
que sus canciones fueran conocidas en el extranjero y la respuesta fue: “me
gustaria que primero se conocieran en Uruguay”.

Mi padre montaba a caballo, iba para el campo.
Mi madre se quedaba sentada cosiendo.
Mi hermano pequefio dormia.
Yo solito nino entre mangos
lefa la historia de Robinson Crusoe (...)

(...) Alla lejos mi padre recorria

el monte sin fin de la hacienda.

Y yo no sabia que mi historia

era mas bonita que la de Robinson Crusoe®.

Precisamente el concepto de identidad cobra su importancia a partir de la
tendencia de los centros de poder a imponer su vision del mundo para homo-
geneizar mercados. Estandarizar la forma en que la humanidad piensa, actua
y siente, permite estandarizar la produccién de mercancias. En ese sentido, la
cultura en general se convierte en un espacio estratégico, y defender “lo bue-
no”? de la identidad para construir la diferencia pasa a tener un valor ecolégico.
La actitud individual y social frente al tema pasa a ser de indole ético-politica.

7 Los no tan jovenes pueden compartir una vivencia equivalente a través del fenémeno de los oldies. Las distintas etapas
de la musica estadounidense e inglesa fueron ocupando su lugar en la “nostalgia” de nuestro continente. En musica popular,
la “nostalgia” se suefia en inglés, asi como la de la musica culta se suefia mayoritariamente en aleman, un poco en italiano,
un poco en francés. En el sistema de mercado, los paises pequenos tienden a consumir oldies ajenos, ya que la re-edicion
de su propio pasado musical no genera suficientes ganancias. Esto afecta la re-alimentacion y continuidad de lo propio.

8 Carlos Drummond de Andrade: fragmentos del poema Infancia (traduccion de R. Olivera).

9 El concepto de identidad “por celebracion” deja de lado que asi como toda sociedad tiene caracteristicas que considera
positivas y que son las que promociona como patrimonio a conservar, también carga con rasgos negativos enquistados que
forman parte de su acervo “por defecto” (el machismo por ejemplo). Ambos lados forman la identidad real.
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1867 Paris. Ser o copiar, éste es el problema

A la Exposicion Universal de Paris de 1867 llegan los 6leos sobre tela que el
Ecuador envia. Todos los cuadros son copias exactas de las obras mas famosas
de la pintura europea. El catalogo exalta a los artistas ecuatorianos que, si no
tienen gran valor de originalidad, tienen al menos el mérito de reproducir, con
fidelidad notable, las obras maestras de la escuela italiana, espafola, francesa
y flamenca™.

La independencia lograda por los paises latinoamericanos a partir de comienzos
del siglo XIX termind siendo juridica pero no econdmica ni cultural. Esto queda
simbolizado en Toussaint Louverture, conductor en Haiti del primer proceso de
independencia en Latinoamérica, quien se hace retratar vestido a la usanza del
dominador francés. Esto no cuestiona sus deseos de libertad, sino que habla
de la dificultad para trascender profundamente aquello que se combate.

La frase del musicologo Lauro Ayestaran escrita en 1956 que introduce esta
ponencia nos enfrenta a una recurrente encrucijada historica: ;queremos mimeti-
zarnos con los gustos de las areas de poder para sentirnos aceptados vy pertene-
cientes -como consumidores- a su modelo civilizatorio, o queremos ser produc-
tores de nuestros propios modelos? Desde ya que trascender los omnipresentes
patrones estéticos que las areas de poder promueven tiene su dificultad.

El ser humano en contexto. Impronta*

Los “gustos” se llegan a defender apasionadamente porque forman parte de la
estructura de nuestra personalidad. La musica con la que bailaba una pareja
cuando se conocio, con la que festejo su casamiento o cumpleanos, pasa a ser
algo mas que sonidos para entrelazarse con vivencias intimas.

Un hombre se acercd a un conocido pintor que lagrimeaba en una mesa del

10 Eduardo Galeano: Memoria del fuego. Vol. Il. Las caras y las mdscaras. Siglo XXI, Madrid, 1990, p. 179. Todavia en 1941
el musicologo argentino Carlos Vega escribia: “Vivimos de Europa. Su pensar y su sentir nos encantan. Acodados en el
puerto, de espaldas al pais, esperamos la Ultima palabra de los pensadores, literatos y artistas de ultramar con impaciencia
de novios. Sin fe en nosotros mismos, sin esperanzas en nuestro esfuerzo, estamos alimentando uno de los grandes factores
de nuestra esterilidad”. Carlos Vega: Prélogo de la Fraseologia. Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de Literatura Argentina,
Universidad de Buenos Aires, 1941, p. 7.

11 Imprinting, palabra inglesa que habla de impresion, impreso, marca o sefial, y es la teoria méas famosa de las desarrolladas
por Konrad Lorenz (1903-1989). El zodlogo austriaco estudié como la cria de un ave no reconoce instintivamente a los
miembros adultos de su propia especie y nace predispuesta a seguir a la primera cosa moévil con la que se encuentre, sea
la madre, otro miembro de su propia especie y hasta un individuo de otras especies, estableciendo vinculos duraderos con
cualquiera de ellos.
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bar. —;Qué le pasa, maestro? —No es nada. Me emocioné con la pintura de la
pared. —Pero maestro, isi ese paisaje es un cuadro comUn que se compra en
cualquier lado! —Por eso mismo. Lo tuve frente a mi durante toda la infancia
en la cocina de mi casa.

Los docentes o disefadores de politicas publicas se enfrentan al hecho de te-
ner que manejarse con cuidado con aquello que las personas han incorporado
a través de una fuerte relacion afectiva. Pero este respeto es dialécticamente
diferente al concepto de “tolerancia”, generalmente pasivo sin avanzar en la
comprension del “otro” (“uff, te tolero”). Ser respetuosos de la impronta cul-
tural de cada persona o sociedad no quita la necesidad de tratar de entender
criticamente los patrones que la gestaron y la siguen construyendo. La repre-
sentacion romantica de los gustos como pertenecientes a una natural espon-
taneidad olvida que se construyen condicionados desde el nacimiento por las
coordenadas del sistema social en el que se esta inserto.

Cuentan que en un poblado chileno se instalaron las primeras parabdlicas des-
tinadas a trasmitir programas de cable. En un momento se trabaron y solo se
recibian peliculas de vaqueros del oeste norteamericano subtituladas. Al tiem-
PO Viajaron socidlogos interesados en estudiar a esta poblacién, ya que habia
cambiado sus habitos, desde las bebidas que se tomaba en los bares hasta la
instalacion de una industria de sombreros a lo cowboy, incluyendo modismos
en el habla y nuevas formas de caminar y de pararse.

La ideologia imperante en cada época traza los rasgos generales sobre los
cuales se arma el imaginario social. Los consensos se elaboran a través de
procesos complejos de construccion de legitimaciones sociales. Las personas
son instruidas a través de la educacion institucional v familiar, de los medios
masivos, etcétera, incorporando estructuras de como pensar, actuar y sentir,
que se reproducen automaticamente.

Las creencias, el arte, las reglas de comportamiento, el discurso
politico, conforman una trama de lenguajes que se articulan,
compiten, asocian y yuxtaponen con légicas y tiempos propios.'?

Si bien la “trama de lenguajes” estd intercomunicada vy echar luz sobre uno de
ellos puede ayudar a comprender los otros, en cada rubro se asienta en forma
diferente lo considerado como correcto. Las preferencias estéticas, por ejem-
plo, relacionadas con el tipo de informacion cultural recibida, terminan vin-

12 Oscar Landi: “Cultura y politica en la transicion hacia la democracia”, Revista Nueva Sociedad, n.° 73, Buenos Aires,
julio-agosto de 1984, p. 66.
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culandose complejamente con nuestra personalidad. Pueden incluso continuar
ligadas a una formacién retrograda a pesar de haber ocurrido un cambio en
nuestro ideario. Esto explica la existencia de artistas o politicos que se expre-
san con un discurso verbal progresista pero que hacen, prefieren o promueven
un arte conservador.

La identidad, concepto heterogéneo

Todos somos ignorantes y sabios,
solo que ignoramos y conocemos distintas cosas.

— Dicho popular

Hechos circunstanciales pueden provocar en una persona el desarrollo de ele-
mentos de identidad individual muy alejados de los promedios sociales. Pero
aun sin tomar en cuenta este aspecto la identidad cultural es heterogénea. Aun-
que hablemos en singular no existe una identidad. En el terreno musical abarca
distintas expresiones que a las personas les resultan reconocibles y propias de
acuerdo a los “gustos” generados a partir de su ubicacion en la trama cultural.
Sobre gustos hay mucho escrito en el area cultural y lugar geografico de per-
tenencia, en la época histodrica vy el estrato social en el que se haya nacido, en
la ascendencia, edad, sexo, asi como en la exposicion a los medios de comuni-
cacion y a la educacién formal.

La historia de los paises que forman lo que hoy conocemos como América La-
tina enfrentd situaciones comunes. Las musicas que llegaron a nuestras playas
provenientes de la convulsionada Europa de fines del siglo XV comienzan un
proceso de mestizaje con las distintas musicas indigenas y posteriormente con
las distintas musicas africanas!®. La musica popular del continente se desarro-
llard entre resistencias, acriollamientos y mestizajes de las tres vertientes'*.
La llegada de los europeos también trajo el incipiente modelo histérico de los

13 Por ejemplo la polirritmia del 3 X 4y el 6 X 8 (“tres contra dos”) que produce géneros de base comin como guarania y
polca en Paraguay, bambuco en Colombia, un tipo de joropo en Colombia y Venezuela, bailecito en Bolivia, huella, malambo,
gatoy litoralena en Uruguay, a los que se le suman chacarera'y chamamé en Argentina, etcétera (todos con distinta velocidad,
caracter, instrumentacion, tematica, estructura - y por supuesto coreografia si son danzas -). O la acentuacion 3-3-2 en un
compas binario de cuatro corcheas por tiempo que da lugar a la milonga pampeana cuando se arpegia, al rasguido doble o
sobrepaso cuando se rasguea o a ritmicas tangueras.

14 Lauro Ayestaran estudio el fascinante fenomeno de que en América Latina coexistan como “fondo comuin” mas de cien
canciones vy juegos infantiles recibidos por tradicion oral y que son trasmitidos por fuera de las instituciones. Empiezan
con los padres cuando cantan el “Arrorré” (cuya melodia Ayestaran rastrea hasta el codice de las “Cantigas” de Alfonso el
Sabio en 1250y es uno de los treinta fragmentos de antiguos romances hispanicos devenidos en repertorio infantil) o “Qué
linda manito”, y siguen con la trasmision entre los propios nifios de canciones como “A la rueda rueda” o “Arroz con leche’,
dramatizadas en rondas y complicadas escenas coreograficas.
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codigos conocidos como musica popular y musica culta (o clasica, erudita, aca-
démica, docta, entre otros imprecisos nombres)'®. En el transcurso del siglo xx,
Estados Unidos, convertido en un nuevo centro de poder, sumara su influencia.
El tipo de estratificacion social surgida en el capitalismo hace que en distintas
ramas (medicina, arte, gastronomia, etcétera) se haya desarrollado una historia
paralela de conocimientos académicos vy populares: doctores y “curanderos”,
religiones oficiales frente a “supersticiones”, musica culta y popular®. Por lo
tanto uno de los cortes sociolégicos para analizar el concepto de identidad
tiene que ver con la “produccion, circulacién y consumo”, en cada uno de es-
tos terrenos, tanto en lo referente a sus diferencias como a sus vinculaciones.
Histéricamente, existe una ambigliedad en relacion con “lo popular” que oscila
entre adjudicarle una sabiduria ancestral o pensarlo como portador de conoci-
mientos residuales a los que progresivamente habria que “elevar” hacia lo aca-
démico. Hay pocos estudios sobre los canales paralelos, las formas de actuar
y pensar engendradas por lo llamado popular, con una historia al costado de la
oficial, escondida y obvia a la vez. La muUsica popular como objeto de estudio
se visualizé recién a partir de 1965 con los estudios pioneros de Carlos Vega.'”

... quizéas resulte (...) escandaloso afirmar, sin nostalgias populistas, que en esa
cultura de la taberna y los romanceros, de los espectaculos de feria y la litera-
tura de cordel, se conservé un estilo de vida en el que eran valores la espon-
taneidad v la lealtad, la desconfianza hacia las grandes palabras de la moral y
la politica, una actitud irénica hacia la ley y una capacidad de goce que ni los
clérigos ni los patronos pudieron amordazar?®.

En el siglo xx se consolida la llamada “cultura de masas”, que se alimenta en
lo artistico de la natural necesidad ludica de las personas vy de la busqueda
de la evasion frente al permanente estrés de la deshumanizacion. Es asi que
en ella predomina la funcion de esparcimiento que cumple el arte (esparcir,
di-vertir, dis-tender, entre-tener) en relacion con otras de sus facetas vinculadas
al conocimiento y a la transformacion de la realidad. Una imagen muy grafica
da cuenta de que existe cultura de la “cadera para arriba” y de la “cadera para

15 Los términos cultay popular se emplean aqui como codigos o clasificaciones y no como juicios de valor. En ese sentido,
puede existir musica popular que sea menos “popular” —cuantitativamente menos difundida-, que otra que pertenezca al
codigo “culto”. Y puede existir musica culta de menor elaboracion vy calidad que otra clasificable como musica popular, asi
como musica culta mas cercana a los intereses populares que otra que pertenezca al terreno “popular”.

16 Desde el afo 2006 el Ministerio de Educacion y Cultura de Bolivia cambié su nombre por otro que incorporé un
significativo e inclusivo plural: Ministerio de Culturas y Turismo (aunque la palabra Turismo afiadida echa dudas sobre hacia
donde se piensa dirigir el trabajo en la cultura).

17 Carlos Vega: Mesomusica, un ensayo sobre la musica de todos, presentado en la Segunda Conferencia Interamericana de
Musicologia, Bloomington, Indiana, Estados Unidos. Puede ser consultado en la Revista Musical Chilena, n°® 188, Santiago, 1997.

18 Jesus Martin-Barbero: De los medios a las mediaciones, Pili, Barcelona, 1987, pp. 108-109.
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abajo” (los “bajos” del cuerpo, de una ciudad o de los instintos)'?. El estereotipo
establece que los estratos “bajos” solo conciben al hecho musical a partir de lo
bailable v de las emociones terrenales, mientras los estratos “altos” se sientan
a escuchar concentrados, con el pufio en el mentén, el cuerpo inerte, la mirada
hacia las alturas.

Generalmente la cultura de masas banaliza el uso de las distintas pulsiones hu-
manas, tanto las expresadas dentro de las matrices culturales “populares” como
las del terreno “culto” o “ilustrado”?°. Sin embargo, v siguiendo con la metéafora,
el ser humano esta formado tanto con lo que tiene caderas arriba como con lo
gue tiene caderas abajo. Pero no son estas partes tal como estan, contamina-
das por la historia de su separacion en el capitalismo, las que hay que unir, como
no se pueden unir los cuerpos deformados en la sala de espejos de un parque
de diversiones. MUltiples apropiaciones, préstamos y transformaciones hacen
gue haya que valorar en cada contexto aquello que pueda servir a los intereses
populares. No existe un listado de hechos que son cultura popular. Seglin Anto-
nio Gramsci, lo popular, lo que se ubica verdaderamente a favor de los intereses
populares no es una esencia sino que se presenta como un “uso social”.

Ni las clases, ni los objetos, ni los medios, ni los espacios sociales
tienen lugares sustancialmente fijados de una vez para
siempre. Lo decisivo sera examinar su uso vy la relacion con los
dispositivos de poder actuantes en cada coyuntura.?!

Las contradicciones entre lo que viene de afuera y lo de adentro y entre lo del pa-
sado vy lo del presente, expresan falsas oposiciones que no se resuelven optando
por una de las partes. No importa tanto el origen de las influencias sino el “uso
social” que se haga de ellas??. Somos lo que hacemos con lo que hicieron de
nosotros, dice una famosa frase de la filosofia del siglo xx.

Durante toda su vida una adolescente habia escuchado, cantado y hasta com-
puesto baladas francesas. Su familia, aun sin tener ascendencia de ese pais,

19 “Los que tienen cultura de cadera para arriba hacen lo mismo que los que la tienen de cadera para abajo solo cuando se
emborrachan’, decia Jests Martin- Barbero en el IV Taller Latinoamericano de Musica Popular, Colombia, 1985.

20 Aclaremos que la circulacion cultural que existe en el capitalismo hace que se hable de “cultura de masas” o “cultura
popular” solo por razones analiticas. El “saber popular”, no se puede ver desligado de una teoria del conflicto en la que no
existen conocimientos puros.

21 Oscar Landi: Cultura y politica en la transicion hacia la democracia, RevistaNueva Sociedad, n.° 73, Buenos Aires, julio-
agosto de 1984, p. 66.

22 Numerosos conceptos han acufiado histéricamente los estudiosos del tema para evitar el simplismo de pensar que una
forma de conservar la identidad es ignorar lo que llega de afuera. Ya en 1928 el brasilefio Oswald de Andrade proponia
el término antropofagia: “comer” todo lo que llega, asimilarlo y generar productos propios. En los setenta el antropdlogo
argentino Rodolfo Kusch habla de fagocitar lo que llega para incorporarlo a lo propio.
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amaba todo lo que de alli provenia. Como ahora tenia militancia politica de
izquierda trataba de despojarse de su afrancesamiento también en el terreno
musical. Pasé a componer solo con géneros locales hasta que alguien le hizo
Ver que sus mejores canciones salian cuando mezclaba lo francés con lo local,
que no debia pensar en su impronta francesa como una traba sino como una
rica fuente de ideas que manaba de su historia Unica vy particular.

La identidad, concepto dinamico. Contemporaneidad

Como vya se dijo, la preocupacion por la identidad es de indole ético-politica
ya que implica una opcion por construir modelos propios en el espacio estra-
tégico de la cultura. El concepto despliega un primer problema al tener que
atender a su heterogeneidad. El segundo problema es el que tiene que ver
con la historicidad. La identidad es movil. Habitualmente se emplea la férmula
de que a la identidad hay que conservarla y defenderla, pero por lo general se
olvida que, en tanto hecho cultural vivo, también hay que construirla. El com-
prensible temor personal y social a que cambie y se desmerezca lo que una
generacion valora como simbdlico lleva a veces a tratar de congelar el pasado
representandoselo como un “ser nacional” inmutable. Si compongo guaranias
que suenan iguales a las de hace cuarenta afios puedo estar en mi lugar, pero
puedo no estar en mi tiempo. Preocuparse por “las raices” es importante, pero
teniendo en cuenta que las raices se desarrollan en tallos, ramas, flores y nue-
vas raices. La identidad se construye desde el presente. Muchos autores han
senalado el peligro de viajar hacia un pasado real o idealizado -indigenista,
negro o mestizo- para representarselo como contemporaneo. Pero “la historia
nunca desanda”?® y el futuro se construye a partir del hoy.

;Es posible descolonizar por regresion, desandando? No, no es posible volver
al punto de partida. Primero, porque la Historia es irreversible; segundo, por-
que la colonizacion produce asimilaciones vy agregados, es decir, valores de los
que el colonizado se apropia. Los vuelve suyos. Las politicas regresivas son
ilusorias, inviables y - a la larga - reaccionarias, porque conciben al juego social
como un ente disecado, inmutable, carente de dindmica®.

Por supuesto que tan riesgoso como quedarse en el pasado es quedarse sin
pasado. Conocer lo hecho es la condicion para poder modificarlo con funda-

23 Cergio Prudencio: Hay que caminar sonando, Artelibro, La Paz, 2010, p. 110.

24 Cergio Prudencio: Desafios actuales ante el colonialismo en Musica/Musicologia y colonialismo, CDM-MEC,
Montevideo, 2011, p. 19.

-54-



mento. La dialéctica entre pasado y presente es casi una relacion compositiva
donde hay que buscar un permanente equilibrio entre redundancia y novedad.
Es la relacion entre forma vy contenido en la continuidad: tengo los lunares v la
forma de caminar de mi abuelo, pero yo no soy mi abuelo.

Historicamente, cuando un area cultural adopta géneros musicales de otra
(rock, “tropical”) existe un tiempo de incorporacion en que solo se copia lo
recibido. Son los covers? interpretativos. Después de un lapso se comienza
a componer ‘“‘en el estilo”. Son los covers compositivos. Posteriormente, las
vanguardias experimentan con distintos mestizajes musicales hasta que alguna
de las busquedas logra una personalidad propia que ademas consigue captar
el interés del publico y proyectarse. Estas proyecciones pueden llegar a dina-
mizar la identidad musical y ser mas Utiles a la cultura local que lo realizado
por aquellos que se les oponen con el argumento de la defensa de lo propio,
entendiendo por esto una permanente copia interpretativa y compositiva de lo
ya hecho, o sea, también covers... pero del pasado local.

Toda intervencién en un hecho cultural se enfrenta a las mismas dudas: cémo
proponer transformaciones sin que se pierdan la frescura vy las particularidades
de lo transformado; cdmo hacer para que permanezcan sus contenidos validos
sin esclerosarse en modalidades de museo; como disfrutar de lo “tipico” sin
que sucumba a su uso turistico enmarcado en lo “pintoresco”.

Esto nos lleva a replantearnos temas como “lo autéctono” v “lo nuestro”. El
origen de muchas de las “tradiciones” y hasta de los géneros musicales cam-
pesinos considerados como “autéctonos” es europeo, sin que esto le quite
importancia a la singularidad de su acriollamiento?®.

En 1854 comenzd en Europa la llamada Guerra de Crimea en la
que se enfrentaron los ejércitos de Gran Bretana, Francia, Turquia y
Cerdena contra Rusia. Por Francia combatian los regimientos zuavos (de
la colonia argelina) cuyo pantaldon bombacha del uniforme fue el que
se generalizd entre los ejércitos aliados. Como la guerra durd solo
tres anos, Francia le ofrecid a Juan José de Urquiza, presidente de la
Confederacién Argentina, la venta de cien mil bombachas que habian

25 La palabra cover (“sustituto o reemplazo de una ausencia’, seglin una de las acepciones del diccionario) se utiliza cuando
un musico interpreta una composicion de otro tratando de hacerlo lo mas parecido posible. Habitualmente, se emplea el
término dentro del vasto dambito roquero. El cover se realiza por disfrute y es uno de los primeros pasos de todo aprendizaje
musical al tratar de reproducir la magia de aquello que nos maravill.

26 “En pura ley folklorica, crear es deformar en su mas alto y noble sentido. Seria lo mismo que negarle autenticidad
andaluza al ‘cante jondo’ porque provenga de un vasto cancionero arabigo...”, en Lauro Ayestaran: El folklore musical uruguayo,
Arca, Montevideo, 1967, p. 22.
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quedado sin usar. La compra se hizo y la cantidad de prendas llegadas

equivalian a la cantidad de habitantes de Montevideo y Buenos Aires

sumados. En adelante, la bombacha se mantendria como una prenda
de uso tradicional en ambos paises.

‘Lo nuestro” es un concepto dindmico en permanente construccion. Plantear-
nos la identidad?” como un concepto movil nos abre la posibilidad de estudiar
los patrones de su movimiento?® y participar de su construccion en forma cons-
ciente. El tema de la contemporaneidad en musica también se plantea en el
area culta, por algo se habla de conservatorios y no de renovatorios. La tendencia
consolidada en el siglo xx establece la desinformacién vy el desinterés en torno
a la obra de los compositores de la llamada musica “contemporanea”. Se habla
de musica “nueva” a pesar de que ya han transcurrido més de cien afos de
compositores valientes dedicados a la busqueda de caminos innovadores. Se
acepta la renovacioén en literatura o en pintura, pero en musica la apertura hacia
nuevas propuestas solo es percibida como excentricidad. La idea que subyace
en la cultura de masas vy en las politicas estatales es que la buena musica ya
esta hecha, por lo que ahora hay que dedicarse solo a investigarla, ensenarla e
interpretarla, o sea que habria que vivir en un cover eterno.

“Las salas de concierto se han convertido en una especie de museos, a las
cuales se acude para la admiracion de reliquias musicales. Las orquestas, gru-
pos de cdmara y solistas son como restauradores de las valiosas piezas. Los
conservatorios y las escuelas de musica resultan centros donde la informacion
que se imparte, no es otra cosa que la saturacion del alumno de una historia
pasada. La actividad musical de nuestros dias se limita a rendir culto al arte de
épocas anteriores a la nuestra. [...] El publico, por su parte, estd acostumbrado
a la audicion de

programas bien equilibrados: una obra clasica de corta duracién, una obra con
solista cuyo virtuosismo maraville y una obra de gran efecto en la que se puede
encontrar una descarga para las emociones. Eventualmente podré incluirse una
obra moderna capaz de dar un toque exdtico a la presentacion”?’.

27 Siempre conviene recordar que la que esté en construccién es la identidad de la especie humana. El concepto de Estado
nacion tal como lo concebimos en los Ultimos doscientos afos, y en el que pensamos cuando hablamos de estos temas, no
constituye mas que una etapa historica.

28 Por ejemplo constatar que muchas de las nuevas costumbres culturales comunes a los distintos paises en América
Latina provienen de modelos trasnacionales (instalacion de grandes shopping, ver peliculas estadounidenses comiendo pop
en microcines, participar de grandes espectaculos roqueros organizados por empresas (al estilo Pilsen Rock), bailar hip hop,
festejar Halloween, establecer el Dia o la Noche de los Museos, etc).

29 Cergio Prudencio: “La musica en el siglo xx”, en Hay que caminar sonando. Escritos, ensayos y entrevistas, Artelibro, La Paz,
2010, pp. 20y 21
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El Estado v la cultura artistica

Los “disefadores de politicas publicas” también reflejan su condicionamiento
ideoldgico. Cuando los colonizadores (en relacién con las sociedades conquis-
tadas) o los Estados (en relacion con los estratos “subalternos” de su poblacion)
hablan de “llevar”, “acercar” o “difundir” la cultura (entendida en su reduccion
al arte), surge la pregunta de quién decide los contenidos que supuestamente
los demas necesitan, ya que (de acuerdo a la acepcién antropoldgica) no existe
pueblo o estrato social que no tenga “cultura”, o sea costumbres, ritos o tra-
diciones propias®®. En una pelicula documental oficial de un pais africano de
los afos sesenta se decia “hemos logrado despegar culturalmente”, mientras
se mostraba a ninos que ya no se formaban en los cantos comunitarios de su
pueblo, sino que ahora tocaban al piano, trabajosamente, “clasicos” europeos.

Se han cuestionado algunas politicas civilizatorias a la europea que actualmen-
te persisten en Latinoamérica, llevadas adelante por gobiernos progresistas.
En San Ignacio de Moxos, Amazonia boliviana, en nombre de la musica y de la
salvacion de los indios de la pobreza, se ha formado una orquesta y escuela a
la que concurren cientos de jovenes. Se intenta reproducir la experiencia de las
misiones jesuiticas, o sea, sustituir el genocidio fisico por el cultural ensefando
a tocar flauta dulce Yamaha en vez de, por ejemplo, la quena. Por su parte, en
Chiapas, México, jovenes violinistas cubanos se instalaron solidariamente para
ensefar a tocar el instrumento a musicos del lugar. Los indigenas que habian
adaptado durante siglos como forma de resistencia las técnicas clésicas del
violin a su propia musica empezaron a cambiarlas por la de la escuela soviética
que era la aprendida por los cubanos®.

Generalmente, las politicas publicas se enfrentan al dificil dilema de trascender
la vision elitista (“la gente necesita...”) que busca “elevar” la cultura de las per-
sonas hacia los valores eurocentristas incorporados (y cuidado cuando el poder
de los lideres politicos les permite transformar sus gustos personales en decre-
tos) v la vision populista (“la gente pide...") que presenta las logicas dificultades
para discriminar los verdaderos intereses populares de las deformaciones que
el mercado ha insertado en ellos.

A varias décadas de ser publicados importantes trabajos tedricos de intelec-

30 Los proyectos de “inclusion cultural” o “inclusion financiera”, desplegados en varios paises hacia los estratos medios y
bajos, plantean la pregunta de en qué modelo se los quiere incluir.

31 Coritin Aharonian: “La ensefnanza de la musica y nuestras realidades”, conferencia para el Semindrio iberoamericano de
educacdo musical e inclusdo social, San Pablo, 2009.
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tuales latinoamericanos dedicados al tema, y a casi dos décadas de que varios
pafses latinoamericanos hayan concretado la experiencia (en algunos casos
post-dictaduras) de ser gobernados por partidos “progresistas” (lo que presu-
pone el interés por politicas sociales y culturales), faltan estudios comparativos
serios de los cambios logrados. Muchas veces se le recrimina a los departa-
mentos de “cultura” estatales que no tengan un proyecto ordenado al respecto,
pero esto es dificil cuando los propios grupos politicos no lo tienen. Por lo ge-
neral los proyectos, mas alld de ser acertados o no (y a veces con importantes
intelectuales en su direccién), han sido puntuales y con poco desarrollo, conse-
cuencia de planes circunstanciales - y no de politicas de Estado - que cambian
radicalmente de rumbo cuando cambia el partido gobernante (o incluso con
el cambio de autoridades de un mismo gobierno). Ante la dejadez del pasado
los periodos de gestion se han ido habitualmente en necesarios diagndsticos,
relevamientos e inventarios, o en luchas con el aparato politico para visibilizar
la importancia del area, aumentar el presupuesto o trascender la inercia buro-
cratica, sea esta operativa o conceptual.

Pareceria que la implacable presencia masiva de la oferta metropolitana hace
necesario que un plan creible de apoyo a lo propio tenga que ser sostenido a
largo plazo, con contenidos claros y con una implementacion global, abarcando
terrenos que van desde una ordenada asistencia econdmica estatal (que inclu-
ya el necesario seguimiento), la integracion de los distintos organismos oficiales
y privados vinculados al tema (incluidas las sociedades autorales y de intérpre-
tes), hasta politicas para las industrias del sector, para los medios masivos de
difusion (acostumbrados a emitir solo aquello por lo que reciben un pago)®* y
la correspondiente revision de contenidos y practicas en la educacion formal
(inicial, escolar, secundaria, universitaria)?©.

Identidad v educacion musical formal

—:Siente que en el proceso de ensenar se trasmite algo mds que
informacion y técnica?
—Un montén de cosas, nunca se trata solo de informacion. Se

32 Generalmente pasa desapercibido el importante hecho de que un alto porcentaje del paisaje sonoro musical que las
personas escuchan a través de los grandes medios de difusion ha sido pagado por las grandes companias. Esto se conoce
como “payola”. El espacio sonoro esté a la venta como cualquier mercancia.

33 “En educacién no hay revoluciones auténomas’, decia el maestro uruguayo Julio Castro. Hablar a estudiantes de un
musico o de un género local que jamas conocieron en Spotify, en los programas de cable que frecuentan, en las cortinas de
sus juegos, en Youtube o en el Guitar Hero, crea muchas veces la perversa friccion por la cual conocer lo propio tenga que
hacerse como una obligacion.
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trasmite mucho de lo que es tu aproximacion a la musica, tu
sistema politico, tu nivel de conciencia, tu profundidad espiritual,
tu integridad, y muchas cosas como ésas. La informacion

es la parte facil de la educacion.

—:;Cudl cree que es el factor mds importante

en la enserianza de la musica?

—Ensenar el sentido vy el significado que tiene. Las cosas tienen
un sentido vy un significado, y uno tiene que ensefar y mostrar
esos sentidos v significados®4.

Hace pocas décadas que la academia occidental comienza a cuestionarse el
hecho de que sus libros presentados unilateralmente como “historia de la mu-
sica” no incluyan a la musica culta contemporanea, a la que se cultiva en otras
areas culturales - o sea en los dos tercios restantes del planeta -, asf como
tampoco a la musica indigena y a la popular de la propia area. Para estudiar a
estas Ultimas se invento el término ethomusicologia, manteniendo el de musico-
logia para la musica culta. Se daba un paso en el reconocimiento de lo excluido,
pero para su investigacion se anadia una categoria que fijaba la exclusion. El
libro utilizado para ensenar musica en secundaria en Uruguay durante unos
cuarenta anos dice en sus primeras paginas: “El panorama de la Musica es
amplisimo. Pero la Cultura Musical debe dirigirse solo a las elevadas manifes-
taciones de este arte” y anade “Grecia fue el primer pueblo de cultura musical
remarcable”.

El concepto de que solo se debian estudiar las “elevadas manifestaciones de
este arte”, llevo a que la educacion secundaria se restringiese a ensefar datos
sobre los grandes maestros del pasado europeo, acompafnados de audiciones
donde se vigilaba el cumplimiento del ritual aristocratico para aparentar una
escucha “culta” (solemnidad, ojos en blanco). Por lo tanto, el valor musical de
estos compositores siguid siendo desconocido para los alumnos, al igual que el
espiritu innovador vy revolucionario que tuvieron en su momento.

La naturaleza conservadora vy racionalista de la educacion occidental ha pro-
vocado especiales contradicciones con la ensefanza de las materias artisticas.
Los estudios sobre el funcionamiento del cerebro siguen hablando de que, mas
allad de la unidad complementaria entre sus partes, existe cierta especializacion
entre el lado izquierdo (racional, l16gico, lenguaje hablado) y el derecho (emocio-

34 Entrevista de Ivan Krisman a Wynton Marsalis en La Diaria, Montevideo, viernes 20 de marzo de 2015.

35 Manuel Garcia Servetto: Apreciacion musical, tomo |, Mosca Hnos., Montevideo, 1958. Las mayUsculas iniciales son del
original. 107 Ibidem, p. 123.
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nal, creativo, artes). Muchas veces, la educacion occidental se dirige predomi-
nantemente hacia el primero, incluso en materias artisticas. En edades tempra-
nas, una “disciplina” que deberia ser naturalmente disfrutada por el alumnado
se convierte muchas veces en la del aburrimiento o el sarcasmo. Todavia no se
ha logrado un proyecto de ensefanza musical con planes continuados y cohe-
rentes entre las etapas preescolar, escolar, secundaria y terciaria, (incluyendo la
adecuada preparacion docente); un proyecto que atienda el disfrute, la infor-
macion y la formacion del sentido critico del ciudadano hasta llegar a las ins-
tituciones especializadas en la preparacion de instrumentistas, compositores,
investigadores y educadores. A pesar de esto, las materias artisticas vienen
teniendo un cambio progresivo de perspectivas hacia un dmbito curricular de
contenidos menos rigidos, con un “profesor” de musica menos omnisapiente,
que acepta la logica experiencia de encontrarse con alumnos que muestran
mas musicalidad o “condiciones” que él, ademas de tener presente sus intere-
ses musicales y la enorme cantidad de experiencias e informaciones que traen
consigo. Lo que proviene de la poderosa cultura de masas (con todo lo “bueno”
y lo “malo” que ofrezca), antes ignorado o rechazado, pasa a ser material para el
aula®. La multiplicidad de conocimientos validos para ser ensefados (incluido
el rico universo de la musica popular ahora valorizado) hace que nadie pueda
‘saber todo”. Esto transforma la labor del docente en la de un buen “director
técnico”, que debe articular el trasiego de los distintos saberes, mientras apren-
de lo que no conoce vy se enfrenta a sus propios pre-juicios.

Identidad y educacion musical formal

—;Coémo se hace para que un musico académico deje de tocar?
—Se le saca la partitura.

—;Coémo se hace para que un musico popular deje de tocar?
—Se le pone la partitura.

Chiste de musicos

Tradicionalmente, el musico popular tenia formacién “oral”: sacaba acordes mi-
rando donde ponian los dedos otros instrumentistas, “robaba” técnicas, escu-
chaba con atencion. A veces encontraba un maestro que lo aceptaba como
aprendiz, para después terminar afianzando sus cualidades en la practica coti-
diana vy en los escenarios. Cuando se le preguntaba por sus estudios respondia
“no sé musica” o “aprendi de oido”, porque por lo general sus conocimientos y

36 Incluido el cambio en la escucha de musica a través de Youtube, iTunes, Spotify, el aprendizaje a través de tutoriales de
internet, el canto en formato karaoke o la substitucion de los cuadernos-cancioneros por la lectura de las letras en el celular.
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habilidades musicales no coincidian con los que eran ensefados formalmente
en las academias.

“Comenceé a tocar 'de oido’ a los cuatro anos, no sé musica.”
Autobiografia del destacado guitarrista uruguayo Mario NUnez
(http://musicauruguay.com/musacomp/mnunez.htm)

Aprender o saber musica se asocia a veces al estudio del solfeo. Recordemos
que Carlos Vega decia ya en 1963 que “la musica es un invisible juego de vi-
braciones y su notacién nada mas que el instrumento grdfico auxiliar”’, cuestio-
nando en su manual de solfeo el lugar comun de que “saber musica” es saber
leer notas (algo asi como que no puede ser poeta el que no sabe leer letras),
instruccion que era priorizada en la educacion institucional.

“En Ultima instancia la notacidon es una imagen (fidelisima en los grandes musi-
cologos [...] pero no por ello deja de ser una imagen), es decir una transposicion.
(Ademés nuestro sistema no fija timbres sino alturas y duraciones). No es la
musica misma que se produce sino la que se reproduce, de la misma manera
que la fotografia en el méas perfecto tecnicolor de una pintura o de un paisaje
no es la pintura misma ni el paisaje en si%.

Muchos musicos populares le envidian al académico la posibilidad de leer no-
tas, asi como el académico le envidia a estos una capacidad diferente para in-
corporar la musica, recordarla e improvisarla. Tocar “leyendo” seria la expresion
contrapuesta a la habitual tocar “de oido”. Un musico contaba sobre un ensayo
en el que un baterista y el bombista de murga ensayaban un cierre complejo. El
baterista no podia sacarlo y pidié tiempo para escribirlo a ver si de esa manera
lo conseguia. El murguista se acerco a un companero y le dijo: “jQué gran artista,
mird como escribe musica! A lo que este respondid: “Si, pero no la puede tocar”.

Un musico que escribia las partituras correspondientes a arreglos musicales
de grupos de carnaval comenté que se sentia extrafio cuando al tratarse de
un candombe ponia encima de las notas los habituales términos italianos de
expresion como appassionato con fuoco o molto maestoso, y decia que quizas
correspondia encontrar otras mas apropiados como con polenta o con garra o
mbopu mbarete.

Obviamente, los procedimientos mentales e informaciones que conllevan el

37 Carlos Vega: Lectura y notacién de la musica, El Ateneo, Buenos Aires, 1963, p. 8. Destacados del original.

38 Lauro Ayestaran, citado en el “Prélogo” de Textos breves, volumen 196 de la Coleccién de Clasicos Uruguayos de la
Biblioteca Artigas, Montevideo, 2014, pp. xvi y xVii.
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aprendizaje sistematizado, académico y escrito con relacion al espontédneo y
oral, no son incompatibles. De a poco también en musica popular se han ido
haciendo experiencias para sistematizar la trasmision de informaciones que
tradicionalmente se realizaban en forma oral. Incluso pareceria que muchos
de los grandes creadores en musica popular han conseguido desplegar su sin-
gularidad expresiva a partir de escoger su propio “‘ment”, eligiendo de las dos
bandejas aquello que necesitan para su “dieta” estilistica. Cada persona tiene
que encontrar la manera de percibir cudles son y donde estan las informacio-
nes necesarias para ser “‘uno mismo”, ya que la identidad colectiva se nutre de
lo més singular que puede aportar la identidad individual. Incluso la excelencia
irrepetible de ciertos artistas muchas veces proviene del hecho de ser porta-
dores de una “idoneidad estética” que, nacida en el singular “caldo cultural” en
que se formaron, juega a su favor y es casi imposible de ser ensefada. Por eso
mismo, muchos “profesores” sensibles dentro de la musica popular se cuidan
de sacrificar las particularidades positivas de un alumno en aras de la homo-
geneidad curricular®? y saben que no se puede ser idéneo para ensefar con
propiedad la amplia variedad de lenguajes que contiene este terreno.

Yo no podria hacer sino milongas. Cierta vez intenté un tango y no pude con él.
Hay todo un proceso cultural, ideolégico, vivencial, histérico, que te inhabilita
para determinadas formas vy te autoriza para otras...*°

El Espacio Sonoro

Los sonidos v los silencios son elementos comunes a lo que se podria denomi-
nar Espacio Sonoro. A éste lo forman el paisaje sonoro*, el habla y la muisica®?.
La musicay el habla son lenguajes, especificos, con formas propias de organizar
y de adjudicar sentidos a las cualidades del sonido (altura, duracion, intensidad
y timbre). La musica es un lenguaje artistico (aunque lo que se define como
arte varia en las culturas). El sonido tiene su opuesto expresivo complementa-

39 La inclusion de la musica popular en el sistema de licenciaturas, doctorados, créditos, etcétera, tiene una historia
reciente en la que alin estan por evaluarse los resultados. El gran dilema de las “academias” es que por lo general producen
“académicos” y no creadores.

40 Comentario de Alfredo Zitarrosa en el Prélogo de Saul Ibargoyen Islas: Alfredo Zitarrosa, la voz de adentro, Fundacion
Zitarrosa, Montevideo, 2005.

41 Este nombre, popularizado por el pedagogo y compositor canadiense Murray Schafer, abarca todo lo que suena (ya sea
trueno, motor o sefal codificada por el hombre) y que no se clasifica como habla o musica.

42 Los tres espacios cumplen funciones intercambiables: la mUsica puede ser escuchada sin que se fije la atencion en ella
-y funcionar como paisaje sonoro-, la palabra hablada puede utilizarse dentro de una cancién, constituir un texto poético
declamado o ser un murmullo a lo lejos, v los sonidos del paisaje sonoro pueden incluirse en contextos musicales.
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rio: el silencio®s.

El paisaje sonoro varia con cada lugar del planeta. Puede ser de montana,
desierto, mar, selva, monte, etcétera. Son distintos los pajaros y sus gorjeos, y
los insectos y sus sonidos caracteristicos. Cada ciudad también tiene su propia
banda sonora, con los omnipresentes motores, pero también con el viento
soplando en distintos arbolados, los pregoneros y musicos callejeros. Los cam-
bios sonoros forman parte de los cambios sociales. Pero, ;quién determina
estos cambios? ;Se podria participar en disefos del paisaje sonoro asi como
se proyectan disenos urbanisticos? ;Quién decide los tipos de voces grabadas
gue anuncian los pisos en los ascensores 0 nos comunican los mensajes en el
correo de voz del teléfono? ;Qué sonidos se podrian colocar en los lavarropas
para indicar que termind el lavado, qué melodias vy ritmos locales en las “cajitas
de musica” para adormecer a nuestros bebés? ;Y para las alarmas de autos y
casas? ;Cuales para funcionar como sirenas en ambulancias, patrulleros y ca-
rros de bomberos? ;Y qué leyes habria que aprobar para equilibrar las reglas
del mercado y evitar que en los principales medios de difusién se emita casi
Unicamente musica paga que funcionando como paisaje sonoro se escuchara
inevitablemente en negocios o salas del dentista?*

El habla de cada lugar (modismos, entonaciones, etcétera) también se modifica
con los cambios sociales. Esto tendra sus derivaciones en la cancion y en el
paisaje sonoro. En Uruguay, las variantes del llamado portufol, pu (portugués
del Uruguay), dpu (dialectos portugueses del Uruguay) o “lenguaje de contac-
to”, entre otras denominaciones - que se habla o es entendido por los més de
300.000 habitantes que pueblan los departamentos fronterizos con Brasil -,
se muestra como la mas significativa situacion de conflicto sonoro. En busca
de la homogeneidad nacional, ha sido reprimido desde hace mas de cien anos
como “una lengua fea, de gentes feas y de escaso interés intelectual vy cultural”
0 “una lengua ‘apatrida’, ya que va en contra de la opcion de lengua comun (el
espafnol)..”. Es un portufol tan desamparado en su realidad como mucha de
la gente que lo habla. En los Ultimos afios varios musicos han comenzado a
trabajar tomando como base el portunol. En cada pais generalmente existen
dialectos o idiomas que a pesar de su hermosa sonoridad e importancia cultu-
ral son reprimidos o se viven con verglienza por sus propios portadores.

43 Aunque su papel expresivo es enorme, el silencio es un dato que generalmente falta en las definiciones de musica; como
hecho expresivo no implica una suspension de la comunicacion, sino que forma parte esencial de ella.

44 “No tenemos parpados en los oidos’, dice Murray Schafer para explicitar la “escucha pasiva”.

45 Luis E. Behares en el prologo al libro de Fabidan Severo: Noite nu Norte. Poemas en portuiol, Ediciones del Rincon,
Montevideo, 2010
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El hecho de que la “sustancia sonora” sea intraducible a palabras es lo que
alimenta la idea de que la musica es un lenguaje “abstracto™®. En realidad, la
musica es un lenguaje muy concreto, con ocasionales “gramaticas” especificas
y multiples sentidos comprensibles por la comunidad donde se produce vy a la
cual estd destinada. Esto cuestiona uno de los grandes “lugares comunes” del
pensamiento occidental. Cuentan que Lauro Ayestaran solia empezar provo-
cativamente sus charlas diciendo: “como todos sabemos, la musica es el menos
universal de los lenguajes’, enfrentdndose a los textos de uso en Secundaria
que repetian lo contrario. Lo que es universal (o planetario) es la tendencia de
la humanidad a organizar los sonidos vy silencios como lenguajes, pero estos
se expresan en multiples idiomas. Esto que es aceptado para el habla también
ocurre con la musica. El término idioma viene del griego vy estéd formado por
idios —propio, particular- y ma -realizaciéon, expresion-, o sea ‘“realizacion o
expresion de lo propio o particular”. El idioma musical de un area lejana puede
resultarnos tan extrafio como su idioma verbal. Reconocer que alguien habla
en aleman no significa que entendamos lo que dice. De la misma manera, te-
ner cierta informacion para reconocer que lo que escuchamos es musica de la
India no significa que “entendamos” el lenguaje musical empleado. Son otros
los instrumentos utilizados, su timbre vy afinacién, asi como la estructura vy la
funcion social de lo que se escucha.

En 1971 el publico aplaudié calurosamente en Nueva York al grupo del sitarista
hindl Ravi Shankar luego de que terminara de ajustar sus instrumentos para
empezar su presentacion en el llamado “Concierto para Bangladesh”. Esto mo-
tivd un comentario de Shankar: “Si les gust6 tanto la afinacién, el concierto lo
van a disfrutar aun mas”.

La notoria diferencia de idiomas musicales entre areas culturales distintas hace
que las companias discograficas no se muestren interesadas en difundir musi-
cas cuyas sonoridades puedan ser “incomprensibles” para el gusto del publico
occidental al punto de hacerlas invendibles. Hasta el dia de hoy, lo habitual es
que conozcamos las musicas de otras areas culturales solo después de pasar
por el “salon de maquillaje” metropolitano, donde se amortiguan sus diferencias
con el anadido de instrumentos vy climas occidentales. A partir de la década del
ochenta el término usado para esto es el de world music. Por lo general fueron
artistas de musica rock y pop europeos y estadounidenses quienes comenza-
ron a incorporar ritmos y otros elementos africanos, arabes, hindues o latinoa-
mericanos. Con genuino interés, destacados artistas como Paul Simon, David

46 Esto lleva a ensenar musica a través del sindrome del “poema sinfénico” donde todo tiene que ser traducido a otra cosa:
las flautas son pajaritos, los timbales son el “llamado del destino’, etcétera.
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Byrne, Peter Gabriel o Joe Zawinul, comenzaron a escanear el mundo desde la
cima del mercado metropolitano para elegir insumos musicales y crear a partir
de ellos. Esto no cuestiona el natural proceso de creacién por mestizaje ni la
posibilidad de que se logren buenos resultados musicales por su intermedio,
pero senala la imposibilidad de que, al igual que lo que ocurre con los bienes
econdmicos, el intercambio de los bienes culturales entre dreas dominantes y
dominadas se dé en condiciones de igualdad.

El procedimiento de “amortiguar” las diferencias de ciertas musicas para ase-
gurar su difusion masiva también ocurre en la propia area occidental, en este
caso quitandole el “barro” estético de sus origenes populares. Se aplico tanto
al rock “negro” original como al tango de comienzos del siglo xx, a musicas
campesinas como a las distintas musicas indigenas del continente®’, ya que
se expresan con lenguajes propios que generalmente no tienen su lugar en el
mercado salvo como insumos de otras musicas o como curiosidades “etnomu-
sicales” de uso turistico®®.

Estamos rodeados de sonidos v silencios en el habla, en el entorno vy en la mu-
sica que hacemos o escuchamos. En todo ese Espacio Sonoro se esta jugando
la batalla de la identidad.

47 Las décadas de “sofisticada elaboracién” aducida por ciertos cultores de musicas académicas o jazzisticas como signo de
superioridad estética olvida que las musicas campesinas e indigenas tienen cientos o miles de afios de elaboracion, solo que
esta se vuelve invisible por la habitual “sordera estética” que se produce entre mundos culturales diferentes. La rica materia
prima artistica contenida en la musica indigena, en la afro, en los géneros campesinos, en los mestizajes de las fronteras
territoriales, en la exuberancia de las técnicas populares para tocar instrumentos, para cantar, etcétera, esta alli, esperando
a los creadores.

48 Un caso ejemplar que escapa a este destino es la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos de Bolivia que
ha cumplido treinta y cinco afos de trayectoria promoviendo la creaciéon e interpretacion a partir de gestos sonoros
provenientes de estéticas indigenas.

La dificultad de las comunidades indigenas para ser reconocidas abarca mas que la musica. Con la excusa de la construccion
de carreteras o represas, por el gas, hidrocarburos, soja o plantaciones para la industria papelera, se contintia en el siglo XXI|
el ancestral genocidio a través de matanzas y robo de tierras, incluso bajo los gobiernos “progresistas”.
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I Guillermo Sequera

Cosmofonia:
aproximacion conceptual
del universo sonoro de
los pueblos originarios

“El conocimiento debe ayudar a crear mundos’”.

— Anna Arendt

La propuesta que se presenta aqui se origina a partir de buscar un concepto
mas amplio que pueda englobar toda invencion sonora creada por los pueblos
originarios. La musica considero una nominacion mas acorde con la llamada
cultura occidental. La Cosmofonia en la definicion que se sugiere se compone
de dos vocablos: cosmos, el universo todo; y fonia de sonidos, ambos de eti-
mologia griega. Y, en su definicion, y para un buen entendimiento, el vocablo
Cosmofonia responde a la aproximacion del desarrollo del conocimiento de lo
sonoro, desde su explicacién referente al origen, creacion, produccion, repro-
duccion, administracion cultural del universo sonoro. ;Por qué dicha propues-
ta en su nominacion? Porque el término de (musike), musica en su definicion
genérica por sus expresiones instrumentales y diversidad de formas expresa
con comodidad a la acepcion, en cierta medida, de cultura musical occidental
basada en la creacion musical de autor, de caracter individual creativo.

Y todos sabemos que la musica occidental fue transportada -en estas regiones
y ya en los albores del despojo, con la conquista bajo el flujo generado por las
metropolis coloniales hacia sus territorios dominados y donde su propia pobla-
cion administradora en dicho dominio, necesitaba practicar del gozo musical:
musica y danza de corte en sus diferentes formas. Aunque la musica y sus
diferentes maneras de expresion, tanto de uso social religioso o profano, eran
utilizadas como medios ideologizados en los procesos de transmision y efecto
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multiplicador de la dominacién dirigido a la poblacién indigena. Sin embargo,
como sabemos, en la experiencia de reduccion misionera, la poblacion nativa
supo adoptar, seleccionar, técnicas de expresién pero con matices propios,
cuya experiencia, y al correr de los tiempos, iba tomando variantes diferentes,
hasta ganar una ‘identidad’, un sello propio, por decirlo asi.

Las expresiones sonoras ‘anénimas’, propias en el ejercicio colectivo de creary
compartir bienes comunes de expresién, son creadas por las culturas tradicio-
nales originarias, las que se ubican principalmente en el hemisferio sur. Nuestra
propuesta, en ese sentido, creemos que se ajusta a dichos ambitos geogra-
ficos, y como un instrumento a ser desarrollado en sus aproximaciones. Las
tradiciones sonoras de dichas culturas se remontan en la noche de los tiempos.
Y segun nuestra propia busqueda de informacién se hace dificil todavia, datar,
identificar los tiempos exactos de su origen sonoro vy a través de sus diferen-
tes formas de expresion. En eso, el uso del término propuesto (Cosmofonia)
ayuda a expandir su comprension, mas aln teniendo en cuenta que se trata de
conocer mejor la cultura de la percepciéon del mundo sonoro en su conjunto vy
bucear con mayor comodidad y asi compartir la capacidad en la inventiva de
combinaciones sonoras y la complejidad de situaciones.

Por ejemplo, como definir el origen paradigmético de qué antecede a qué: el
discurso sonoro, o, el discurso verbal. Que fendmeno aparece primero. Podria-
mos responder simplemente en un sentido comun, que primero aparece el big-
bang vy luego la actitud de la mimesis humana que rememora, o reproduce el
sonido de la naturaleza. Y en eso, cabe notar nuestra experiencia de escuchar
técnicas vocales (mbree: cantos-cuentos) Aché, en boca de un prestidigitador
de la interpretacién de su repertorio como Martin Japegi, quien al interpretar
sus cantos-cuentos nos recordaba los glissando del super agudo al grave, o al
revés, casi similar a las técnicas vocales del teatro N6 japonés.

Son muchos los ejemplos dados por la exposicion de ese sonoro mosaico que
ofrecen las culturas indigenas del Paraguay, donde el equilibrio naturaleza-cul-
tura se representa en su dimension sonora, no solo por reproducciéon onoma-
topéyica bajo técnicas vocales, o en la utilizacion instrumental, con el fin de
exhibir las particularidades de vocalizaciones de aves, de ranas, de mamiferos,
de insectos, o reptiles. Y estos ejemplos de empatia fénica con la naturaleza se
expresan en muchas culturas humanas. Es notable la reproduccion de vocaliza-
ciones de la fauna por parte del cazador utilizando las trampas sonoras emiti-
das vocalmente para atraer a las especies méas codiciadas y capturarlas a través
del sonido. En anos de trabajo de campo y colectas nos hemos dado cuenta
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de la complejidad de fendmenos que apuran a redoblar aplicacion al estudio
comparativo de fuentes y explicaciones posibles. A manera de muestra po-
demos opinar que la busqueda de lo sonoro lleva al pensamiento mitico, es
decir; lo mitico en su acepcion de relatos, ‘historias’, bajo diferentes titulos de
relatos que definan lo sonoro y sus multiples formas de entendimiento cultural
y de explicacion. Sélo en ese aspecto, podemos intuir lo altamente complejo
y de gran interés cultural para nosotros aqui, de realizar todo esfuerzo por la
puesta en valor de las culturas indigenas del Paraguay. Y nada tiene que ver
su verdadera puesta en valor con la promocién estereotipada del mercado. La
intencidn responsable debe ser compartida y acordada con los deseos profun-
dos de las poblaciones marginadas.

También es bueno justificar el hecho que la propuesta de abordar desde el
concepto de cosmofonia se origina con la propia ‘percepcion participante’ lle-
vada a cabo en las comunidades tanto chaquefas como las ubicadas en la re-
gion oriental. Dicha ‘percepcion participativa’ que parafrasea la feliz definicion
propuesta por Bronislaw Malinovski en su convivencia con las poblaciones de
argonautas del pacifico occidental entre 1914-1918, constituye un significado
de vital pertinencia, y que aqui, el lugar de observacion se fundamenta en el
acto de percibir in-loco (lo local).

Pero, para ello merece conocer la existencia de instituciones que promuevan
la obligacion institucional publica en el desarrollo del conocimiento de estas
‘culturas condenadas” como las calificara Augusto Roa Bastos al titular uno de
sus libros. Esas instituciones -a mi manera de ver- adn no existen, y son de
una gran necesidad, si miramos la forma como clasifican de dos formas a las
culturas patrimoniales: al Patrimonio Cultural de un pais se lo clasifica como
fisico, patrimonio tangible. Y por el otro, patrimonio no-fisico, o, intangible. Y
lo intangible refiere a lo que no se ve: lo sonoro, en este caso. Lo sonoro se
percibe pero no se ve. En caso contrario que fuera grabado vy reproducido, lo
percibimos pero no lo vemos. Y una simple preocupacion podria sugerirnos a
prestar mayor atencion a proteger, a tomar medidas institucionales de salva-
guardia debido al hecho que la cultura sonora es fragil v sujeta a riesgos de
sustitucién lo cual conlleva al peligro de extincion. Y es bueno tomar concien-
cia en el presente, sobre la situacion de las comunidades culturales indigenas
que soportan el bombardeo sistemético al cual se ven presionadas, incluyendo
la polucion sonora del entorno, y empuja a éstas a una situacion de estrés
constante. Los modelos de representacion son modelos de comportamiento
individualista (‘cada uno para si y Dios para todos”), modelos capitalistas, los
que chocan con las referencias tradicionales de la cultura propia, las que se
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fundamentan en valores vy principios de solidaridad, de auto-ayuda colectiva,
de aportes creativos en el intercambio de sabidurias, conocimientos y técnicas
originarias. Por solo nombrar estos aspectos, y en la ausencia de instituciones
publicas paraguayas que demuestren su rol en el cumplimiento de servicios
publicos en favor de poblaciones olvidadas, tenemos derecho a expresar nues-
tra alta preocupacion en el devenir préoximo y existencia de dichas poblaciones.
La exclusion cultural de los més débiles ha quebrantado la subsistencia de
miles de familias que tuvieron que transformarse en basuras. “La sociedad nos
ve como basura y no nos queda de otra que vivir con la basura, por la basura
y para la basura” -nos expresaba con tristeza un indigena de la regiéon oriental.

La Cosmofonia debe entender esa complicada trama en la urdimbre del tejido
humano y hacer lo posible por determinar esos elementos culturales caracte-
risticos que ayuden a poner en relieve y hacer publicas las contradicciones de
intereses que se dan, cuyos sufrimientos contribuyen a ensanchar las desigual-
dades sociales insoportables que se presentan. La aproximacion cosmofonica,
la intencion de estudio cosmofdnico de una cultura sonora dada, clama por
muchas formas de conocimientos que ayuden a consagrar un re-conocimiento.
Este mismo re-conocimiento de lo propio llevan a cabo muchas comunidades
culturales para resistir y obstinarse en hacer frente a la brutalidad. La relaciéon
de una cultura con su naturaleza, clama por un esfuerzo de plantear un enten-
dimiento integral del ecosistema sonoro en toda su relaciéon de interacciones.
La gran mayoria de personas en este mundo conoce bien la gravedad que
tienen los procesos caodticos de destruccion y agotamiento de recursos para la
vida; la degradacion acelerada de la salud colectiva de dichas poblaciones; y la
consecuente reducciéon o pérdida de los bienes culturales vy sus ricas expresio-
nes relacionadas con la realizacion de ceremonias que demuestran esfuerzos
colectivos de invencion. Las comunidades indigenas saben perfectamente que
el modelo socio-econémico dominante es el que genera expulsiéon de la socie-
dad al entorno de las comunidades.

Conocemos como opera la segregacion con muchas comunidades. La des-
truccion de sus habitats tradicionales se establece hoy con la invasion de soja
0 ganaderia en sus territorios como formas de saqueos. Como dirian los ex-
pertos de la destruccion: el plan destructor es avanzar con maquinarias para
idestroncar!. Extirpar de raiz toda particula que impida un posible “‘despertar
global” de las comunidades culturales ante su porvenir. La invasion violenta de
las transnacionales sobre tierras indigenas desde la década de 1985, aunque
sean “otros” los promotores locales, o encubridores de la acumulacion por des-
posesion, ha generado desorden interno entre las familias y la consecuente
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destruccién comunitaria de suelos, agua, bosques, cultivos, semillas nativas.
Es decir, pérdida de su soberania cultural, de su sentido de ser ante el mundo.
;Qué impacto negativo produce en el equilibrio de las cosmofonias indigenas?
Es mas que evidente un resquebrajamiento sonoro cuyas consecuencias afec-
tivas adulteran sus cimientos culturales primeros. Culturas que basamentan
sus ejercicios perceptivos y de comprension del universo en la oralidad -como
lo sefalaba Jack Goody- y haciendo comparacion con las ‘culturas graficas’,
expresaba sus altas cualidades humanas a relevar por el refinamiento percep-
tivo desarrollado en el ejercicio de la oralidad, ante aquellas mas propensas a
la cultura de lo grafico.

Entendemos que las sociedades humanas experimentan procesos de cambios,
de transformaciones, y lo sonoro no escapa a dichos procesos. Pero lo sono-
ro en una sociedad no se expresa de una solo manera, sino que lo diverso vy
complejo es lo propio, y he ahi también la pertinencia en la cohabitacién de
cosmofonias sonoras y musicales altamente creativas.

La sociedad paraguaya en su conjunto, y sin exclusiones debe proseguir su
deseo colectivo por su contribucién a la inventiva de nuevas sociedades mas
justas por el acceso al re-conocimiento de todas las culturas sonoras, de todas
las culturas musicales.
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I Saul Gaona

La musica popular en
el paraguay, desde la
colonia hasta el presente

1. Introduccion

En la época colonial, y sobre todo en las reducciones jesuiticas, los conquista-
dores no se preocuparon de desarrollar la creatividad de los indigenas y menos
de registrar o preservar su musica, sino que se limitaron a imponer los moldes
de la musica europea de entonces. Hacia 1731, se tienen referencias de que
se cantaban coplas al son de la guitarra y el arpa. Se cree que por esa época,
sobre todo después de la expulsion de los jesuitas en 1767, empezaron a enca-
minarse las interpretaciones musicales hacia una identidad propia, las que pos-
teriormente se convertirian en aires nacionales paraguayos como el purahéi asy
(canto lloroso o doloroso) del cual se tienen referencias ya en la primera época
de la independencia. La base de este proceso la constituyd la musica europea,
gue fue modificada hasta adquirir caracteristicas peculiares conservando en
algunos casos los rasgos originales, en mayor o menor grado. Algunas de es-
tas musicas ganaron gran popularidad para luego desaparecer completamente.
Otras, en cambio, adquirieron una personalidad propia que originaron nuevos
géneros musicales y perduraron hasta nuestros dias. En ambos casos, las mo-
dificaciones se dieron por un proceso de folklorizacién; es decir, a través del
pueblo, sin que exista un autor especifico. Los géneros musicales que se origi-
naron de esta manera son la polca paraguaya, el rasguido doble y el valseado. Un
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género musical paraguayo particular lo constituye la guarania, pues, si bien se
popularizd practicamente desde sus inicios en 1925, estrictamente no corres-
ponde a una manifestacién folklérica pues tiene un autor definido.

Recién en las primeras décadas del Siglo XX aparecen los primeros musi-
cos-compositores paraguayos importantes, quienes consolidarian y jerarqui-
zarian los rasgos caracteristicos de la musica paraguaya (Agustin Barrios, José
Asuncion Flores, Herminio Giménez, Mauricio Cardozo Ocampo, Agustin Bar-
boza y Félix Pérez Cardozo, entre otros). En la segunda mitad de este siglo
se produjo la gran difusion de la musica paraguaya a través de destacados
musicos que consiguieron una transcendencia internacional inesperada (Luis
Alberto del Parand, Los Tres Sudamericanos y Luis Bordon, entre otros). A
nivel local se produjo la paulatina introduccion de los instrumentos musicales
electronicos que fueron generando nuevas tendencias musicales. De a poco
se definieron grupos que utilizaban Unicamente estos nuevos instrumentos
musicales electrénicos (lo que a su vez produjo un cambio en el repertorio) en
detrimento de las orquestas tipicas que fueron desapareciendo lentamente,
a excepcion de algunas como Los Orrego (descendiente de la Tipica de La-
dislao Orrego, fundada en 1932) de la ciudad de Luque, grupo que hasta la
actualidad mantiene una conformacion que incluye bandonedn vy violines. No
obstante, los conjuntos netamente folcloricos, integrados por guitarras, arpas
y acordeones, consiguieron mantenerse en el gusto popular, sobre todo de la
gente del interior. En las décadas de 1960 y 1970 se tuvieron grupos con es-
tas caracteristicas que alcanzaron extraordinario suceso como Los Alfonsinos,
El dio Quinta-Escalante, Anibal Lovera y su conjunto, y otros. También en el
interior y en la década de 1970, Oscar Pérez y su Alegre Formula Nueva con-
siguieron un éxito insospechado (comparable al alcanzado por los Alfonsinos)
con un conjunto que utilizaba exclusivamente instrumentos electrénicos para
interpretar un repertorio tipico. En la década de 1980, Rigoberto Arévalo y su
Trio de Siempre se constituyo en el grupo de voces mas representativo de este
género, que aun existe hasta la actualidad.

La produccion de nuevas obras en el estilo de la generacion de oro de la primera
mitad del siglo decayd significativamente por lo que algunos denominaron a
este fendmeno la decadencia de la musica paraguaya. Uno de los motivos de
esto fue que aparecieron nuevas tendencias musicales foraneas entre las que
sobresalen el jazz, el rock y el nuevo cancionero que diversificaron las posibili-
dades expresivas de los compositores locales. Dado el cimulo de las variadas
nuevas propuestas, la segunda mitad del Siglo XX puede considerarse como
un periodo de transicion, de aparicion de nuevos rumbos para la musica para-
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guaya vy que, se estima, irdn decantando y definiéndose en esta primera mitad
del Siglo XXI, favorecido por la extraordinaria expansién del estudio académico
que se estd produciendo en estos momentos.

2. Algunas danzas europeas y de otras regiones
que influyeron en la miisica paraguaya

Alrededor del 1800 en todas las regiones del Rio de la Plata se compartia un
mismo cancionero de origen europeo, que poco a poco, segln cada region,
fue adoptando caracteristicas y denominaciones propias. Por esa época, la
contradanza ya se encontraba en las principales ciudades americanas. Su nom-
bre probablemente proviene de la palabra inglesa country dance o danza cam-
pesina y consiste en una danza réapida de ritmo binario compuesto de varias
secciones que se repiten. Segun Félix de Azara, hacia 1785, en Paraguay, “los
administradores modernos han ensefado a los indios algunas contradanzas y
bailes valencianos que ejecutan muy bien”. En los primeros afos de la década
de 1800 esta danza dio origen (en Europa) a otras dos: cuadrilla y lancero. La
cuadrilla es una danza del tipo grave-vivo (lento-répido) que en el Paraguay fue
muy popular en las ciudades y en el campo. Su nombre esté relacionado con su
coreografia, pues los danzarines adoptan una formacién cuadrada. Una version
local de esta danza es la cuadrilla boliviana o miriquinao (no se conocen los ori-
genes de estas denominaciones). Durante la época de los Lépez (mediados del
Siglo XIX), y aun mucho después, era la danza de apertura de los bailes socia-
les. Tuvo una larga vigencia en nuestro pais ya que se la baild desde principios
del Siglo XIX hasta aproximadamente 1920. La forma local la fue moldeando
el pueblo, luego de observarla en encumbrados salones, hasta transformarla
en una nueva manifestacion popular. La 17, 2% y 3% partes estan en un ritmo
de 2/4 vy las partes 4a y 5a tienen un ritmo vivo de polca paraguaya en 6/8.
El lancero, al igual que la cuadrilla también fue muy popular en Paraguay del
Siglo XIX. Segln Frederik Haven Hensler, esta danza fue como un transplante
al Paraguay de la contradanza francesa, que perdurd hasta principios del 1900
como Ultima costumbre propiamente europea.

Alrededor de 1800 llegd al Rio de la Plata el vals o baile a vueltas, que unos
anos antes habia empezado a popularizarse en Viena y Paris. Coreografica-
mente el vals significd un cambio radical en el baile de saldn pues se paso de
la pareja suelta (como eran las danzas hasta ese entonces) a la pareja tomada.
Este baile integra algunas partes de nuestras danzas tradicionales y musical-
mente dio origen al valseado folklorico del Paraguay. En cierto sentido sigue
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vigente pues en la actualidad aun se lo baila en las fiestas de casamientos y en
los festejos del 15 cumpleanos de las damas.

Hacia 1825 aparecio en Alemania el galop, que es una danza rapida en 2/4.
Esta danza formo parte de las cuadrillas como un movimiento rapido en el cual
las parejas galopaban por el salén. El nombre de galop en nuestro medio se
transformo en galopa vy se utilizd para denominar a una de nuestras musicas y
danzas tradicionales en 6/8 pero que no tiene relacion musical con dicha danza
europea. Por esa misma época aparece en Bohemia la polka, danza cuyo nom-
bre probablemente proviene de la palabra checa “pulka”, que significa “mitad”,
posiblemente en alusion al medio paso que se da al bailarla. Musicalmente su
ritmo es de 2/4 con tempo rapido. Se extendid por Europa vy el Rio de la Plata
hacia 1850. En Paraguay, su nombre se aplico a la danza y musica nacional que
esta en 6/8, la cual no guarda relacion musical con la polka europea.

La habanera es una danza en ritmo de 2/4, originaria de la Habana (Cuba) pero
que llegd al Paraguay desde Europa hacia 1850, en forma readaptada. Se la
incluia en los programas locales hasta las primeras décadas de 1900. Mauricio
Cardozo Ocampo supone que el rasguido doble, una de nuestras manifestacio-
nes folkléricas musicales en ritmo de 2/4, tuvo su origen en la habanera.

El cielito o cielo es una danza que se origind en la Argentina a partir de la con-
tradanza que llegd al Rio de la Plata hacia 1730. De esta danza surgieron a su
vez las danzas tradicionales paraguayas cielito santa fe y cielo chopi. También
existieron otros cielitos o cielos hoy extintos como el cielito pané (de la época
del Dr. Francia), el cielo ataque, el cielo alegre y el cielo tacuara.

3. Danzas tradicionales paraguayas

En el apartado anterior se hizo una descripcion general de las principales danzas
que dieron origen a nuestros aires nacionales. A continuacion se tienen las dan-
zas tradicionales paraguayas, que tienen coreografias y musicas fijas pero, como
estan insertadas en la dindmica de la creacion folkldrica, generalmente poseen
varias versiones musicales y coreograficas. Estas danzas tradicionales ya no son
practicadas por el pueblo, pero, debido a la gran popularidad que tuvieron en
determinadas épocas, consiguieron perdurar en el repertorio de las escuelas de
danzas (forman parte de lo que podria denominarse folklore muerto). A pesar de
que estas danzas ya no estan en uso, algunas de sus musicas siguen siendo muy
populares y vigentes después de tantos afos. Ellas son: pericon, cielito chopi o
cielo santa fe, palomita, golondriana, london karape, solito y cazador.
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El pericon es posiblemente la danza mas antigua que aun perdura en el Para-
guay y es como una variacion de la contradanza, originada en el Rio de la Plata.
Fue muy popular en Argentina, Uruguay, Paraguay vy el sur del Brasil (en los dos
primeros estd considerada danza nacional). El Capitan Juan Francisco Aguirre
lo menciond a fines del Siglo XVIII describiendo un baile en Villa Curuguaty
de Paraguay. Se acostumbraba a bailarlo con relaciones (versos cortos de tipo
amoroso, picaresco o burlesco, que despierta la hilaridad del publico) interca-
ladas con la musica. A pesar de que ya no es practicada por el pueblo aun es
muy conocida por la gente que gustosa se presta a participar con relaciones
en conciertos vy veladas publicas. Existen varias versiones musicales con un
mismo patrén ritmico bien marcado sobre el cual se van haciendo pequenas
variaciones melddicas. Normalmente es interpretado instrumentalmente pero
algunas veces es cantado.

El cielito chopi'y el cielo santa fe en la actualidad se refieren a una misma danza,
pero antiguamente consistian en dos versiones diferentes entre las que chopi
era mas rapida que santa fe. Ambas derivaron de la danza argentina cielito o
cielo, la que a su vez se origind a partir de la contradanza. Chopi, en guarani
es la denominacién de un pajaro cuyo nombre en espafnol es tordo. Santa fe
proviene de la ciudad argentina de ese nombre. En la parte alegre la danza es
rapida de movimientos e inquieta, como el batir de las alas del chopi. Existen
diferentes versiones donde se observan algunas variaciones melddicas, sin que
se altere el ritmo basico y el nimero de compases.

La palomita es una danza apicarada-viva y representa la escena amorosa entre
dos palomos. Aparentemente deriva del cielito chopi, donde las bailarinas hacen
el toreo con un movimiento semejante al aleteo y caminata de la paloma. En los
bailes que el Mcal. Francisco Solano Lopez (1827-1870) daba a los jefes y oficia-
les en los dias de fiesta, uno de los mas populares era la palomita. Su musica es
una polca paraguaya sencilla y existen varias versiones pero todas muy similares.

La golondriana es una danza seforial grave-viva cuyo nombre probablemente
proviene de golondrina. Consta de varias partes donde se incluyen ritmos de
polca paraguaya, vals, minué, mazurca acriollada, y otros. Se alternan partes
lentas y ceremoniosas con partes alegres, combinadas de forma equilibrada vy
con auténtico sabor local, utilizando elementos béasicos foraneos. Musicalmen-
te existen varias versiones pero que no son muy distintas entre si. Todas tienen
las mismas partes y se diferencian solo en pequenos fragmentos melodicos. La
golondriana era muy popular en la segunda mitad del Siglo XIX, pero ya no se
la practico hacia 1900.
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El london karape es una danza de tipo alegre vy se supone que derivd de una
danza londinense denominada london, al parecer traida por Alicia Elisa Lynch,
quien llegd al Paraguay en 1855. La palabra guarani karape se refiere a informal
o popular. También significa bajo, de corta estatura, por lo que adicionalmente
podria aludir a la coreografia ya que su caracteristica principal es la danza acu-
clillada. Hay referencias de que el london karape, como tal, empezd a bailarse
hacia 1863 y que posteriormente fue una de las danzas més populares durante
la Guerra de la Triple Alianza (1865-1870). Existen varias versiones musicales
pero todas con tempo vivo vy alegre.

El nombre de la danza solito proviene del hecho de que uno de los participan-
tes baila solo 0 con una escoba, mientras busca la oportunidad de hacerse de
pareja, robandola de otro bailarin. Al terminar la musica, el que queda sin pareja
despierta la hilaridad de la concurrencia. El caracter divertido de esta danza la
convertia en un numero especial para animar las fiestas. Es muy probable que
se haya originado espontaneamente en el pueblo, pues no existen referencias
de ella entre las demas danzas tradicionales que aparecieron en la segunda
mitad del Siglo XIX y porque su musica es una polca paraguaya.

La danza cazador posiblemente representa la caza de un ave, pues los pajaros
casi siempre estan relacionados con la tematica de nuestros bailes. Las damas
serian las palomas, objetivos del hombre que va de caceria. Existe una cancion
italiana que fue muy popular hacia 1850 y que tiene partes similares a nuestro
cazador. Se supone que la musica de esta danza proviene de dicha musica ita-
liana a través de un proceso de folklorizacion que le fue dando caracteristicas
propias. Entre todas las danzas tradicionales del Paraguay, es la que esta con
mayor peligro de extincién.

4. Géneros musicales paraguayos

Como se sefald en la introduccién, los géneros musicales paraguayos son la
polca paraguaya, el rasguido doble, el valseado vy la guarania. Todos corresponden
a musica popular siendo los tres primeros de origen folklorico vy el Ultimo con
paternidad reconocida y certificado de nacimiento: José Asuncién Flores, 1925.

4.1 Polca paraguaya

Es un género musical popular folklérico auténticamente paraguayo de origen
desconocido. Su nombre proviene de la polka europea pero con la cual no tiene
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relacion musical. Se acostumbra escribir la polca paraguaya con ¢ para diferen-
ciarla de la europea, que se escribe con k. Esta danza europea llego al Rio de la
Plata hacia 1850 y se supone que la polca paraguaya fue gestandose ya en los
primeros anos de la independencia del Paraguay (de hecho ya se tenian polcas
paraguayas antes de la llegada de la polka europea al Paraguay). En 1858, al in-
augurarse la casa de Venancio Lopez (hermano del Mcal. Lépez), el Semanario
en su edicion del 27 de noviembre dice: “...nabfa una banda de musica militar,
destinada exclusivamente para la diversion del pueblo que baild sus cuadrillas,
sus polcas y mazurcas...” Se supone que esta referencia hace alusion a la polca
paraguaya. De ser asi, se concluye que en menos de diez anos el pueblo adoptd
un nombre foraneo para denominar a una de sus danzas mas representativas.
Se desconoce el motivo de la adopcidn de esta denominacion.

Algunas de las danzas tradicionales mencionadas tenfan partes en ritmo de
polcas paraguayas y otras eran totalmente polcas paraguayas. Adicionalmente
se conocen otras polcas paraguayas que fueron muy populares durante la gue-
rra de la Triple Alianza (1865-1870), algunas de las cuales se supone que fue-
ron compuestas en la primera mitad del Siglo XIX. Entre estas, la mayoria aun
vigente, se tienen Mamd kumanda, Alfonso loma, Ndarekoi la culpa, Mamd che
mosé, Jagud hetu’é, Carreta guy, Campamento Cerro Ledn, Lucero aguai’y (segin
algunos Che lucero aguai’y), Gudigui pysdapé, y otras.

El ritmo de la polca es de % con tempo allegro pero con caracteristicas muy
particulares. Estas particularidades derivan basicamente de las sincopas de
corcheas que aparecen tanto en la melodia como en el acompanamiento. Las
sincopas de corcheas normalmente estan entre compases en la melodia y a mi-
tad de compés en el acompanamiento. Ambas se acenttiian en el tiempo débil,
produciendo un desplazamiento del acento que los jazzistas denominan out of
beat (fuera de tiempo). Estas caracteristicas ritmicas son las que basicamente
definen el aire de la polca. Variaciones de estas caracteristicas y/o del tempo
dan los siguientes subgéneros: la polca syryry, la polca cancién, la polca saraki vy
la galopa.

La polca syryry es una polca con tempo mas moderado pero que conserva su
caracter bailable. La polca cancion o purahéi también es una polca paraguaya
con una tempo mas moderado al igual que la polca syryry pero que se presta
mas para el canto que para la danza. La letra esta en guarani, espanol o una
mezcla de ambos (jopara). La polca saraki es una polca paraguaya de movimien-
to muy rapido y generalmente es instrumental. En general, las polcas paragua-
yas con tempo rapido se denominan kyre'y, palabra guarani que significa alegre.
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La galopa es una polca paraguaya también con tempo vivace y con variantes
ritmicas que la hacen muy particular. Se la interpreta exclusivamente con banda
de musicos para acompanar a las galoperas que bailan una danza pagano-reli-
giosa y en ninglin caso es cantada. Se estima que esta danza ritual fue creada
en el Paraguay por los franciscanos con el fin de rendir culto a los santos de su
devocion. Se la bailaba debajo de una enramada o de los &rboles y con la inter-
vencion exclusiva de las mujeres. Su nombre proviene de la danza alemana ga-
lop, que aparecio hacia 1825 vy con la cual, aparte de la denominacion, no tiene
relacion. Consta de dos partes con estructuras ritmicas bien definidas y dife-
renciadas entre si. Es la Unica musica paraguaya que tiene un esquema ritmico
(originalisimo) de percusion para cada una de las dos partes. La interpretacion
no tiene duracién definida ya que depende del director musical, quien decide
cuando terminarla. A pesar de que la musica de la galopa sigue siendo muy po-
pular, la fiesta de la galopa como manifestacion pagano-religiosa practicamente
ha desaparecido y actualmente, a las galoperas solo se las pueden encontrar en
las academias de danzas. Ejemplos de galopa son Arroyos y Esteros, de autor
anénimo, 3 de Mayo, de Julian Alarcén; Polca Maria, de autor andnimo; Juky, de
Remberto Giménez, y otros.

4.2 Rasquido doble

Pertenece al tipo de cancién cantada, cuyo ritmo estd en %. Se supone que
deriva de la habanera, danza cubana que llegd al Paraguay desde Europa en
forma readaptada hacia 1850. Su nombre proviene de la manera en que es
acompanada por la guitarra y, aunque es un género muy popular, no esta tan
generalizado como la polca paraguaya. Entre las canciones mas conocidas de
este género estan: Despierta mi Angelina (Emiliano R. Ferndndez), Rojas Silva
rekavo (Emiliano R. Fernadndez y Mauricio Cardozo Ocampo) y Un cielo de fian-
duties (Oscar Mauricio Cardozo Ocampo).

4.3 Valseado

Proviene del vals europeo cuyo ritmo esta en 3/4. Por un proceso de folklori-
zacion adquirio caracteristicas locales muy particulares (cierta vivacidad que lo
distingue del vals europeo) y se convirtié en una manifestacion muy popular,
aunque actualmente ya no es muy cultivado. Mauricio Cardozo Ocampo dice
del valseado: “..es bailable y a la vez cantable, pero su peculiaridad consiste en
la forma de bailarlo, llevando los pies hacia los costados vy trayéndolos hacia el
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centro, alternadamente; ademés, su acompafamiento en la guitarra, el campe-
sino lo hace con su peculiar rasgueo”.

4.4  Guarania

Es un género no folklorico con ritmo de 6/8 y tempo lento que fue creado por
José Asuncion Flores con caracteristicas del purahéi asy (canto lloroso o do-
loroso). Su creador experimentd primeramente con la cancion de Rogelio Re-
calde Ma‘erdpa reikuaase (polca cancion) la cual reinstrumenté con una nueva
armonizacion para la Banda de Musicos de la Policia de la Capital, cambiando
ademéas el tempo allegro por andantino. La primera composicion en este género
fue Jejui (1925) y a esta siguieron otras como Arribeno resay y Ka'aty con letra
de Rigoberto Fontao Meza. Posteriormente conocid a Manuel Ortiz Guerrero,
quien puso letra a sus siguientes guaranias como India, Nerenddpe aju, Panambi
vera, y otras. El nombre guarania lo tomd del poeta Molinas Rolon. La estruc-
tura ritmica de la guarania es similar a la polca cancion y también las sincopas
senaladas para la polca paraguaya son caracteristicas de la guarania. De hecho,
los analisis hechos por José Asuncién Flores para definir la correcta escritu-
racion de la polca paraguaya desembocaron en este nuevo género como un
subproducto no buscado (segliin manifestaciones del propio José Asuncion
Flores). A diferencia de la polca paraguaya, el tempo lento de la guarania da la
posibilidad de introducir una gran variedad de acentuaciones ritmicas, lo que
permite componer en este género obras mas elaboradas, como de hecho lo
hizo José Asuncion Flores cuando de las canciones pasoé a los poemas sinfoni-
cos, siempre en el esquema de la guarania.

5. Otras manifestaciones de la musica
popular paraguaya

El compuesto es una cancion donde se relata un hecho tragico como por ejem-
plo el fusilamiento de alguien, y generalmente se basa en acontecimientos rea-
les. Es mas bien un género narrativo pues el texto es mas importante que la
musica, que puede estar en algunos de los géneros musicales paraguayos fol-
cloéricos como la polca paraguaya, el rasguido doble o el valseado. Los giros me-
l6dicos son muy sencillos y tienen un caracter secundario dentro un contexto
narrativo donde la historia relatada es lo mas importante. Presumiblemente se
generd después de la Guerra de la Triple Alianza (1865-1870) y fue muy popu-
lar en el interior del pais en la primera mitad del Siglo XX. El texto generalmen-
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te tiene una redaccion mediocre y su importancia radica en el valor testimonial,
como si fuera una crénica policial. Entre los titulos més conocidos se tienen
Godoi fusilamiento, Ka'i puéntepe guare, Pancha Garmendia, Mateo Gamarra, Jue-
ves Santo farra (sobre la muerte del musico Epifanio Rojas en un Jueves Santo),
Vicker guasu malicioso (sobre la revolucién de 1922), Rifahdpe guare, Marcelino
ha Marcelina, Compuesto de Encarnacion (sobre el ciclon de 1926), y otros.

El purahéi jahe'o tiene un estilo musical muy parecido a algunos compuestos.
Esta terminologia guarani aparecio en la década de 1960 vy significa “canto
quejumbroso”. Generalmente utiliza el género de la polca cancion paraguaya
para describir algin desengafo amoroso o una anoranza hacia el terrufio, dife-
renciandose de esta manera de los compuestos. El purahéi jahe’o (denominacion
mas bien despectiva) fue ganando arraigo en los sectores campesinos mas
marginados vy, a pesar de que se lo considere una manifestacion musical de
muy baja calidad, actualmente es una auténtica expresion musical de un gran
sector de la poblacion rural.

Finalmente se tienen los cdnticos de los estacioneros que integran parte de la
musica popular religiosa del Paraguay. Son interpretados por grupos de hom-
bres denominados estacioneros (también llamados pasioneros), que recorren los
calvarios familiares vy las iglesias durante la Semana Santa. El origen de esto
posiblemente se remonte a la época de los jesuitas y de los franciscanos en el
Paraguay colonial y su nombre proviene del hecho de que recorren simboli-
camente las 14 estaciones del via crucis. Los canticos son generalmente a una
sola voz, y en ellos se pueden notar un origen hispanico y algunos giros melo-
dicos de la musica monddica de la Iglesia Catdlica, o sea, el canto gregoriano
pero con rasgos locales muy caracteristicos. Cuando son cantados a dos voces,
los intervalos usados son los de terceras (mayor o menor). En raras ocasiones
se tienen tres voces. Las canciones se transmiten por via oral, generalmente
de padres a hijos, y consisten basicamente en cantos de alabanzas al sefior
Jesucristo, a la Virgen Maria y otros temas alusivos a la Semana Santa, siempre
de caracter repetitivo. También tienen presencia en el Dia de la Cruz, de los
Difuntos y en los novenarios. Se excluye toda participacion de instrumentos
musicales y los grupos estan integrados por familiares y vecinos conformando
una especie de linaje que se transmite de generacion a generacion. Al frente
de los estacioneros va uno que porta una cruz vy los demas llevan faroles con
distintos colores, banderas o estandartes. También se distinguen por su vesti-
menta ya que usan pantalones del mismo color, camisas blancas con una banda
dorada, insignia distintiva y panuelo al cuello con una cruz bordada. A veces
llevan bonetes y capas. Al igual que los compuestos, los textos de los canticos
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de los estacioneros tienen una inventiva lirica de escaso valor, radicando su
importancia en su caracter narrativo-didactico de la pasion y muerte de Cris-
to. Musicalmente tienen un discurso melddico sencillo en un tempo lento. La
letra consta de varias estrofas, siendo una invariable y se denomina “coro”. El
cantico se inicia con el coro y siempre se repite después de las otras estrofas,
que son variables y que se denominan “pie”. El coro es cantado por todos vy el
pie solo por los guias que se componen de dos o cuatro personas.

6. Nuevas tendencia musicales populares

Hacia fines de la primera mitad del Siglo XX, a la par de la consolidacion de
la musica paraguaya fueron apareciendo nuevos géneros musicales foraneos
como el bolero, el foxtrop, el mambo, el jazz y en los comienzos de la segunda
mitad del mencionado siglo, el rock. Algunos de estos géneros, sobre todo
el rock, fueron de la mano con los nuevos medios sonoros electrénicos que
influenciaron notablemente la conformacion de los grupos musicales. Estos
grupos se adaptaron gradualmente a las nuevas tendencias y légicamente esto
también influyd en las nuevas creaciones musicales de los compositores para-
guayos, quienes empezaron a expresarse a través de estos géneros.

Asi como las musicas foraneas fueron adquiriendo en los siglos anteriores un
estilo particular en el Paraguay (que en algunos casos desembocaron en nue-
VoS géneros musicales), es de suponer que las nuevas influencias musicales ex-
tranjeras mencionadas podrian con el tiempo decantar en la consolidacion del
alglin nuevo género musical paraguayo. Ejemplo de esa posibilidad constituye
lo acontecido en el Brasil, donde a fines de la década de 1950 surgio la bossa
nova, como resultado de la fusion del samba vy el jazz. En este sentido, es des-
tacable la inquietud investigativa de Oscar Nelson Safuan, tendiente a una re-
novacion de la musica paraguaya que encauzo a través de sus composiciones,
en las gue propuso una fusion de la polca, la guarania y la bossa nova con la
intencion de renovar los elementos ritmicos y melddicos de la musica paragua-
ya. Sin embargo, su propuesta presentada como un nuevo género denominado
Avanzada (emulando a la guarania de José Asuncion Flores), debe enmarcarse
dentro de lo que seria una variacién estilistica de la polca y la guarania, que
tampoco consiguio tener la suficiente personalidad necesaria para imponerse
(como lo logré Astor Piazzola con el tango) y actualmente su propuesta casi no
tiene seguidores que puedan ir desarrollandola mas.

Aparte de los nuevos géneros musicales fordneos mencionados, existen otros
que actualmente gozan de una gran popularidad. Entre estos se destaca la ver-
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sion local de la cumbia, denominada cachaca, basada en la cumbia colombiana,
la cumbia sonidera (de origen mexicano) y en menor medida en la chicha (de
origen peruano). Este nuevo estilo musical, caracterizado por la reiteracion rit-
mica y desarrollos armonicos elementales, se origind a principios de la década
de 1970y podria considerarse una especie de purahéi jahe’o (canto quejumbro-
so) de las zonas marginales urbanas, que se va extendiendo a las areas rurales.

Sin embargo, ninguna de estas corrientes ha originado un nuevo género mu-
sical auténticamente paraguayo, pero la dinamica musical local es intensa vy la
posibilidad de que ello ocurra esta siempre latente. A continuacién se detallan
el jazz, el rock nacional, el nuevo cancionero por ser las nuevas tendencias musi-
cales mas significativas del Paraguay.

6.1 Eljazz

Hacia 1935 llegd al Paraguay el musico aleman Kurt Lewinson (1907-1985)
quien tocaba una serie de instrumentos como el saxofon, el clarinete, la gui-
tarra hawaiana, el bajo, el piano, etc. Este musico estd considerado como el
pionero en la introduccién del jazz en el Paraguay.

Alrededor de 1950 se produjo la transicion de las orquestas tipicas bailables
hacia las orquestas modernas, que incluian en su repertorio temas con ritmos
internacionales de moda, entre ellos el jazz (por esa época, entendido como
estilo “bailable” y todavia no omo de “concierto”). Estas orquestas eran caratu-
ladas como de “Tipica y Jazz” o “Tipica y Moderna” pues en la primera parte se
presentaban como tipica con violines, bandoneones, piano, contrabajo y can-
tante (con repertorio de musica folkldrica) v en la segunda parte, con vestua-
rio cambiado, como de jazz y moderna, con instrumentos de viento, guitarra
eléctrica y baterfa (con repertorio de ritmos internacionales). Como ejemplo de
estos conjuntos se tuvieron a la Orquesta Tipica-Jazz, de Ramdn Reyes; Los
Caballeros del Ritmo, de Neneco Norton; Florentin Giménez y su Tipica y Mo-
derna, y otros. Paralelamente también aparecieron conjuntos dedicados princi-
palmente al jazz como Alex-Cull y sus Caballeros del Jazz, de Alejandro Cubilla;
Casablanca Jazz, de Carlos Villagra; La Orquesta de Jazz, de Kurt Lewinson;
Los Dados Blancos, de Alberto Evans, Columbia Jazz, de Victorino Pino; Athos
Bernal; Tide Smith vy sus Cinco; Nene Barreto, Rudy Heyn, Kuky Rey vy otros.

En 1960 se fundo en el seno del Centro Cultural Paraguayo Americano (CCPA)
el Jazz Club Paraguayo que desaparece en la década de 1970. Entre los vete-
ranos, uno de los compositores mas prolificos e interesantes fue William Palito
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Miranda (1941-2012), quien ha editado numerosos discos con obras suyas. Du-
rante su larga estadia en el Brasil profundizd sus estudios musicales que volcod
en composiciones no solo de tendencias jazzisticas sino también de musica
erudita contemporénea, con el aditamento de un aire nacional. Otro de los ve-
teranos, Carlos Schvartzman (1947), ya en 1971 grabd con su grupo Las Voces
Nuevas musica paraguaya a capella, con armonizacion jazzistica. Originalmente
guitarrista, Ultimamente se volcd mas hacia el piano pues, segln él, necesitaba
un medio de expresion mas orquestal. Es uno de los mas importantes referen-
tes en la formacién de musicos jazzistas del Paraguay. Otro veterano destaca-
do promotor del jazz paraguayo, fue Nene Barreto (1938-1996), quien formo a
la mas brillante generacién de percusionistas del Paraguay. En la generacion in-
termedia, se destaca Lobito Martinez (1952-2003), quien fue un estudioso del
piano ademas de excelente arreglador vy compositor. Fue musico polifacético
pues no solo incursiond en el jazz sino también en la musica clasica, en el rock
y en el folklore. Otro de los més inquietos musicos de la generacion intermedia
es Remigio Pereira (1961), un virtuoso del trombén ademés de compositor y
arreglador. En la nueva generacion sobresale José Villamayor (1984), un gran
ejecutante de la guitarra eléctrica, ademas de compositor y arreglador.

En la medida en que las nuevas generaciones de jazzistas compongan obras
encaminadas a lograr una identidad definida y propia se podra valorar el aporte
de estos a la creacion musical del Paraguay.

6.2  Elrock nacional

El rock nacional se inicié a principios de la década de 1970 como una répli-
ca del rock nacional argentino que se habia iniciado a mediados de 1967. La
particularidad de los grupos de este movimiento, que los diferenciaba de las
orquestas bailables, era que se formaron exclusivamente para ofrecer recitales
con temas propios cantados en castellano. La razon de existencia de estos gru-
pos era la musica por la musica. A pesar de que las orquestas bailables también
interpretaron y grabaron sus temas propios, estas grabaciones las hacian como
algo secundario y nunca pudieron dejar de ser “orquestas bailables”, finalidad
principal para la cual se formaron. Hacia 1970 se empezaron a organizar pe-
quenos conciertos con los grupos del nuevo movimiento en el Centro Cultural
Paraguayo Americano (CCPA), etiqguetados como de “musica progresiva’. En
los afios siguientes, los recitales de este género musical se realizaron en el Cine
Quinta Avenida, la Mision de Amistad, el Seminario Metropolitano, el Centro
Cultural Paraguayo Americano y el Cine Espafa. Los principales grupos de esta

-85-



primera época fueron: La Banda de la Luz Cdsmica, liderada por Chester Swan
(cuyo nombre verdadero es Celso Aurelio Brizuela, considerado el abuelo del
rock nacional); Trio Mugre, con Cacho Rock, Nicodemus Espinoza y Antonio
Quintana; Trio de los tres, con Roberto Thompson, Jorge Caceres y Riolo Al-
varenga; El Trio de Gladys, integrado por los hermanos Gladys, Justy y Chiqui
Veldzquez; Alcy Rock; René Ayala; Richard Albospino; v la Banda de Diamante,
de Angel Ibarrola y Fito Covelli.

En este entorno aparecié en 1980 el Pro Rock Ensamble que en 1983 grabd
el primer album del rock nacional paraguayo titulado Musica para los perros. A
partir de entonces el rock nacional dejé de ser “subterrdneo” y comenzaron a
surgir numerosos grupos de este género como Cash al contado, de Pekos San-
doval y Fram Lara; Dharma, de Juan Tomas Alvarez; Surmenage, de Cachito
Verdecchia; Boyjho, de José Farfas; Faro Callejero, de Richard Albospino; Duo
Angely Jorge, de Angel Ibarrola y Jorge Caceres, y otros. RH positivo, de Jorge
Sosa vy Julio Riquelme, lanzé en 1987 el siguiente disco del rock nacional. La
década terminé con una gran cantidad de grupos nuevos como Kaos, Medusa,
Réquiem, Ni los Perros, Eos, Metal Urbano, Khyron, Batallon, Shaman, Scoff,
Vértigos, Disincarnated, Conexion, Deimos, Azeus, Fragile y muchos otros.

En 1992 Sintesis, de Rolando Chaparro, consiguid posicionar con gran suceso
en las radios su balada Avisame, con la voz de Livio Sadnchez. En esta década
la edicion de discos comenzd a multiplicarse y aparecieron Sabaoth, de Sabao-
th; Rompiendo el Cristal, de Deliverance; Report of Explotation, de Corrosion;
Radio Fdbula, de Gaudi (con gran éxito en las radios); Blackmail, de Ashborne;
Humanimal, de Steel Rose; Rompe la Piel de Raza; 339, de Turkish Blend; Almas,
de Gaia; 1811, de Proceres de Mayo v Republica o Muerte, de Enemigos de la
Klase. También en 1996 se reeditd en CD Musica para los Perros de Pro Rock
Ensamble. La década termind con numerosos grupos, aparte de los citados,
como Dokma, Stonehenge, Human Race, Roulettes, Funeral, El Sefior Elefante,
Dismal, Tantrum, MCA27, Gautama, Building Heads, Power Drive, Subsonic,
Neandhertal, Armagedon, Arkangel, Orion, Zétano, Deamnamus Dominium,
Limon Sutil, El Templo, Simulacro, Ripper, Korban y muchos otros.

En el nuevo milenio aparecen La Secreta, Fauna Urbana, Dosis, Paiko, Made
in Paraguay, Flou, Eterna, Revolver (de Ciudad del Este), Arkangel, Salamandra,
Villagran Bolanos, Partes iguales, Fulanos del Sotano, Garage 21, Vecindad Au-
topsia, Peten Punk, Area 69, Ripe Banana, Skins, Soldado desconocido, Squa-
re Pants, Suburbian, S.K.A (Ese ka’a), Trifulca, 3 Fronteras (de Villarica), Slow
Agony, Cylon, Anfuse, Il Raices, Koga, Redimidos, 220 Voltios, Sucios y Des-
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prolijos, Ignis de Anima, Slayground, Evil Force, Tolerancia cero, Murciélagos,
Caceria, Sacro, The Force, Diagonal de Sangre, Elemento Vital, La Residentas,
Evas, Pipa para Tabaco, Cultura Nativa, y muchos otros.

Este movimiento que se inicid en pequenos escenarios y con escasa audiencia,
hace aproximadamente 40 anos, se ha consolidado no solo a través de nume-
rosos grupos y discos sino también a través de multitudinarios conciertos que
conquistaron definitivamente a los jovenes.

6.3  El nuevo cancionero

Este movimiento comenzo a principios de la década de 1970 a la par del rock
nacional. Esta inspirado en el Movimiento del Nuevo Cancionero iniciado en
1963 en la Argentina por Mercedes Sosa vy otros artistas, contextualizado en
el “boom del folklore argentino” de esa década. Este movimiento argentino
buscaba “integrar el cancionero popular al desarrollo creador del pueblo para
acompanarlo en su destino, expresando sus suefos, sus alegrias, sus luchas y
sus esperanzas”. En Paraguay una de las caracteristicas del movimiento fue su
espiritu contestatario a la dictadura del Gral. Alfredo Stroessner, quien gober-
no el Paraguay desde 1954 hasta 1989.

En 1970 el Centro de Estudiantes de Arquitectura organizd el Primer Festi-
val de Musica Nueva en el Centro Cultural Paraguayo Americano (CCPA). Este
festival reunié a grupos del rock, folcklore vy jazz, pero en torno a este tipo de
eventos se iba aglutinando la gente vy las composiciones que posteriormente
serian representativas del Nuevo Cancionero. Los recitales con la denomina-
cion Musica Nueva siguieron realizandose como aquel realizado otra vez en el
CCPA, también organizado por el Centro de Estudiantes de Arquitectura, y
otros realizados por el grupo Joven Alianza (cooperativa de creadores vy artis-
tas) en el Estadio Comuneros vy en el local deportivo del Colegio San José, en
1972. En la coordinacién de este ultimo evento figuraron Juan Manuel Marcos,
Mito Sequera, Carlos Noguera, Maneco Galeano y Moneco Lopez. En estos
festivales se presentaban grupos vy artistas tan dispares como The Aftermad’s,
Las Voces Nuevas, Kuky Rey, Oscar Cabrera vy otros, pero entre dichos nom-
bres iban apareciendo los de Santi Medina, Carlos Noguera, Maneco Galeano,
Mito Sequera y el autor de letras Juan Manuel Marcos, quienes iban gestando
el movimiento del Nuevo Cancionero.

Por ese entonces, en el local asunceno de penas denominado “La Guarida del
Matrero’, en clara alusién a la Argentina, se reunieron basicamente los cultores
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del Nuevo Cancionero Popular Paraguayo promovidos principalmente por Santi
Medina. A los nombres ya mencionados anteriormente se fueron sumando los
de Jorge Krauch, Jorge Garbett y César Cataldo. También fueron apareciendo
los grupos Sembrador, Juglares vy Vocal Dos. Los artistas Oscar Gémez, Mar-
cos Brizuela y Alberto Rodas ayudaron a la difusion de este movimiento. Otra
de las caracteristicas de las composiciones es que generalmente le ponian mu-
sica a textos de consagrados poetas como Elvio Romero, José Luis Appleyard,
Augusto Roa Bastos, Carlos Villagra Marsal, Rudy Torga y otros. Los primeros
que sobresalieron como intérpretes y compositores de este movimiento fue-
ron Maneco Galeano y Carlos Noguera.

De esta primera época pronto adquirieron gran popularidad las composicio-
nes de Maneco Galeano como Yo soy de la Chacarita, San si Juan no que si,
Despertar, La chuchi y otras. Este compositor fue fundador en 1973 del grupo
Sembrador, que aun subsiste hasta la actualidad. También se destacaron las
composiciones de Carlos Noguera como Canto de esperanza y A la Residenta,
con letra de Juan Manuel Marcos. Este compositor fundo en 1975 el grupo Ju-
glares con el cual grabo en 1977 el primer disco del Nuevo Cancionero titulado
Cancidn de mi tiempo.

En 1982 se iniciaron los Festivales Mandu'ard que se extendieron hasta 1986,
inicialmente organizados por Rudi Torga, Fernando Robles y Carlos Nogue-
ra, y que contribuyeron notablemente para que este movimiento tuviera una
aceptacion masiva. En esta década los principales difusores fueron los grupos
Juglares (integrado por César Cataldo, Chondi Paredes, Ricardo Flecha, Jor-
ge Krauch y Juan Manuel Rivarola) y Sembrador (integrado por Jorge Garbe-
tt, José Antonio Galeano vy otros que se fueron renovando). Posteriormente
aparecio el dio Namandu, integrado por Ricardo Flecha y Chondi Paredes, y
el quinteto Contrapunto, de Juan Manuel Rivarola. También se sumaron a la
corriente Rolando Chaparro, y el dio Gente en Camino, de Gustavo Berna y
Hugo Pomata. En los Ultimos afios uno de sus principales exponentes es Ricar-
do Flecha, quien se lanzd como solista. Todos estos artistas mencionados han
editado numerosos discos, siendo la discografia existente muy extensa. Ulti-
mamente (a partir del 2000) esta corriente tiene una nueva vertiente denomi-
nada Cancioén Social Urbana siendo sus principales exponentes Hugo Ferreira,
Aldo Meza y Victor Riveros. Algunos opinan que las expresiones musicales
surgidas en Asuncion, incluida la guarania, son basicamente musicas urbanas
ya que entre el campesinado nunca pudieron superar en popularidad a las ma-
nifestaciones folkldricas como la polca paraguaya.
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I Diego Sanchez Haase

Composicion musical
clasica paraguaya:
breve resefia historica
y situacion actual

Introduccion

Realizar una breve sintesis de la historia de la musica erudita en el Paraguay no
es una tarea facil. La brevedad del espacio disponible requiere de un trabajo
de condensacion muy puntilloso - v a veces poco agradable - y que, obliga-
toriamente, deja afuera a personajes e historias importantes de la vida musical
nacional, que por las nombradas razones no son citados.

Este viaje de poco méas de 8.000 palabras trata de abarcar, y al mismo tiempo
resumir, los ejes teméticos sugeridos por la organizacion de este Simposio: una
breve resefa histdrica de la musica erudita en nuestro pais, la situacion actual de
la misma, vy los desafios que plantea el futuro de la musica clasica en el Paraguay.

1. La musica en tiempos de la colonia

En tiempos de la colonia, la practica de la musica erudita se desarrollé princi-
palmente en el dmbito de las célebres Misiones Jesuiticas, y en menor escala
- segln la documentacion existente — en las misiones franciscanas y en los
centros urbanos.
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1.1 La musica en las Misiones Jesuiticas
y Franciscanas

En 1609, los jesuitas crearon su primera Reduccion en la provincia jesuitica
del Paraguay: San Ignacio Guazu. Organizados de manera estricta, llegaron a
desarrollar numerosas actividades. En el ambito de la instruccion, fueron su-
mamente activos: tenfan sus propias imprentas, sus talleres de artesania y de
construcciéon de instrumentos musicales, etc.?

Rapidamente, la musica pasd a ser para los jesuitas un arma sumamente pode-
rosa para su objetivo de evangelizacion, y empezaron a inculcar a los indigenas
la practica musical v la fabricacion de instrumentos musicales. Para esta tarea,
muchos jesuitas musicos llegaron a las misiones, provenientes de varios paises
europeos. Aparentemente, el primer maestro de musica con el que contaron
los indigenas fue Rodrigo de Melgarejo®®. En 1617 llegé el belga Jean Vaisseau,
o Juan Vaseo, como lo llamaron los espanoles, quien inrrodujo muchas piezas
musicales que se tocaban en esa época por Europa. También fue muy famoso
el padre tirolés Anton Sepp, asi como Martin Schmid, quien aparte de practicar
la musica era un brillante arquitecto. En ese sentido, no solamente compuso
mucha musica, sino también dirigio la construcciéon de los maravillosos templos
de la Chiguitanfa, hoy Bolivia®'.

También tuvo destacada participacion en las misiones, el belga Louis Berger, y
sobre todo el italiano Domenico Zipoli, quien habia nacido en Prato, Italia, en
1688 vy llegd a ser uno de los musicos mas célebres de su tiempo, ocupando
el cargo de organista de la Chiesa del Giesu, de Roma, desapareciendo luego
misteriosamente de la vida musical europea, para embarcarse en 1717 hacia
las Misiones Jesuiticas de América del Sur, donde llegd a ser el compositor de
musica mas importante, habiendo escrito musica - desde Cordoba - para las
demas reducciones de la provincia.

La actividad musical en las reducciones fue intensa. Cada pueblo contaba con
su agrupacion instrumental y coral. Interpretaban tanto la musica creada por
los musicos jesuitas locales, asi como también la musica traida de Europa vy
adaptada a los medios musicales con que se contaban en cada pueblo. Asi,
generalmente la musica sacra para coro era escrita - o adaptada - para coro a

49 Szaran, Luis: Diccionario de la musica en el Paraguay. Introduccion.
50 Ibidem
51 Ibidem
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tres o cuatro voces. El acompanamiento instrumental estaba escrito general-
mente a dos lineas con acompanamiento del continuo. Los instrumentos utili-
zados mayormente eran violines, flautas, y para el continuo, espinetas, 6rgano,
arpas, bajones, fagotes, y otros>.

Asf mismo, composiciones de célebres autores europeos eran adaptadas a los
medios sonoros con que se contaban en las misiones, como asi también a las
destrezas técnicas de los indigenas. Por ejemplo, el célebre Acroama Missale,
del compositor Giovanni Battista Bassani, fue adaptado en las Misiones para
coro a cuatro voces con acompanamiento instrumental.

El nivel musical logrado en las Misiones Jesuiticas no tenfa nada que envidiar al
de los centros musicales europeos, lo cual se destaca en la enciclica del Papa
Benedicto XIV, de fecha 19 de febrero de 1749, que hace referencia al “uso del
canto armonico o figurado” en la musica misional, y subrayando las “felices dotes
naturales de los fieles de América para la musica vocal e instrumental”, senalando
que “casi no hay diferencias entre las misas y las visperas de nuestros paises y las
que alli se cantan’.

Por su parte, los franciscanos también inculcaron la musica en sus misiones, y
crearon escuelas de musica en Caazapa, Yuty, Altos, Tobati, Yaguardn, entre
otros lugares.

Como vestigio de la actividad musical en las misiones franciscanas, vale citar
los inventarios de instrumentos musicales y accesorios del pueblo de Caazapa,
publicados por Margarita Durdn Estragd en su libro San José de Caazapd. Un
modelo de reduccion franciscana. El primero de ellos es del ano 1789, y registra:
“Cinco arpas con clavijas y templadores de hierro, tres violines, dos contrabajos,
dos fagotes, una corneta, nueve chirimias, tres flautas dulces, dos gaitas...”>*.

El siguiente inventario data de 1809, y registra: “cuatro violines, dos fagotes,
una gaita, tres flautas, dos libros de canto llano, una tambora, un tridngulo, un
oboe”*,

Otro inventario, que data de 1848, también registra numerosos instrumentos
musicales>.

52 Furlong Cardiff, Guillermo: Los jesuitas y la mUsica rioplatense, citado en Sanchez Haase, Diego: La musica en el Paraguay.
Historia y andlisis.

53 Duréan Estrago, Margarita: San José de Caazapd. Un modelo de reduccion franciscana.
54 Ididem
55 Ibidem
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1.2 La musica en los centros urbanos

Muy pocas noticias se tienen de la actividad musical desarrollada en los centros
urbanos del Paraguay colonial. Aparentemente, hacia el ano 1545 se formo una
agrupacion vocal en Asuncion, que estaba integrado por Gregorio de Acosta,
Juan de Xara, de la Catedral, Antonio Coto, clérigo Antonio de Tomas y Antonio
Romero. También trabajo el padre Juan Gabriel Lezcano, quien fundd una casa
para ninos, en donde se ensefaba musica®.

2. La musica en el Siglo XIX

2.1 Laépocadel Dr. Francia

La figura del Dr. José Gaspar Rodriguez de Francia, considerado como el ide6-
logo del proceso de la Independencia, y dictador del Paraguay entre 1814 vy
1840, ano de su fallecimiento, sigue generando posturas encontradas entre
los historiadores y estudiosos de la historia politica y cultural del Paraguay,
teniendo por lo tanto a detractores y admiradores.

Algunos estudiosos, como Dionisio Gonzalez Torres, dan cuenta de que du-
rante su gobierno tuvo desarrollo la musica popular y se organizaron bandas
militares en Asuncion y en el interior, y en 1817, un ano después de su procla-
macion como dictador perpétuo, se fundo la Escuela de Jovenes Aprendices
de Musica Militar®’.

De todas maneras, no se tienen noticias de actividades que testifiquen un mo-
vimiento de musica erudita durante esta época de la historia paraguaya.

2.2  Lamusica en los tiempos de los Lopez

Durante el lapso de 30 anos, desde 1840 y hasta 1870, el Paraguay fue go-
bernado por los Lopez: Don Carlos Antonio, hasta su muerte, en 1862, y luego
Francisco Solano Lopez, también hasta su muerte, acaecida el 1 de marzo de
1870, finalizando con ella la feroz Guerra contra la Triple Alianza.

Los afos de gobierno de Don Carlos, fueron tiempos de prosperidad econémi-
ca vy cultural. Entre sus grandes obras de infraestructura, vale destacar la edi-

56 Szaran, Luis: Diccionario de la Musica en el Paraguay.

57 Gonzélez Torres, Dionisio: Folklore paraguayo, citado en Szaran, Luis: Diccionario de la Musica en el Paraguay.
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ficacion del Teatro de Opera, también conocido como Teatro de Lépez, cuya
construccion - liderada por el arquitecto italiano Alessandro Ravizza - estaba
inspirada en el célebre Teatro alla Scala, de Mildn. Con el advenimiento de la
Guerra, la construccion quedd inconclusa, utilizdndose luego - y hasta hoy dia
- como oficina recaudadora de impuestos.

Lopez contratd, en 1853, al musico francés Francisco Sauvageot de Dupuis,
como Jefe de Musica al servicio de la Republica, otorgandole honorarios mas
altos que los Ministros del Estado?®.

Dupuis cumplio una importante labor hasta su muerte, ocurrida en 1861, for-
mando a musicos profesionales como Cantalicio Guerrero e Indalecio Odrio-
sola®.

Muchos atribuyen a Dupuis la autoria de la musica del Himno Nacional Para-
guayo, no pudiendo sin embargo ser confirmada esta tesis, debido a la ausencia
de documentos que la prueben de manera contundente.

Durante la época de Don Carlos, también llegan al Paraguay las companias
espanolas que llevaban a escena obras del género lirico, principalmente zar-
zuelas. Asi, por ejemplo, en el ano 1858, El Semanario anuncia la presentacién
de la “Compania Dramatica Espafola. Sinfonia a toda orquesta. Los hijos de
Eduardo, Don Juan Tenorio, etc.*®”

2.3  Lamilsica en la post-guerra

En 1865 se desata la mayor desgracia de la historia paraguaya: la Guerra con-
tra la Triple Alianza, que enfrenta al Paraguay con el Imperio del Brasil, la Ar-
gentina y el Uruguay.

Durante el lapso de cinco anos que durd la Guerra, si bien la musica cumplié
un rol de gran importancia tanto en el frente como en la capital y el interior del
pais, no se tienen documentos que registren actividad en el dmbito de la mu-
sica clasica, y fue mas bien en el campo de la musica popular vy de las veladas
y bailes de salon donde se desarrollaba la actividad artistica, para fortalecer la
moral de los soldados en el frente de batalla, y el optimismo en la ciudad.

58 Szaran, Luis: Diccionario de la Musica en el Paraguay.
59 Ibidem
60 Ibidem
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Las danzas de moda, traidas en gran parte desde Europa por Elisa Alicia Lynch,
se bailaban en Asuncion, y el centro principal en el que se desarrollaban estos
bailes era en el Club Nacional.

En las décadas de la post-guerra, el pais inicia la larga tarea de la Reconstruc-
cion Nacional, y la actividad musical empieza a desarrollarse con mayor inten-
sidad en la década de los anos ‘80, durante la cual se reciben frecuentes visitas
de las companias espanolas de zarzuelas, como la de Juan Mora, desde 1883,
la Compania Dramatica de Fernandez y de la Vega, y otras®. Las puestas liricas
eran acompanadas por musicos locales, entre los que se destacaba el director
Cantalicio Guerrero.

En esta década se inicia también la historia de la 6pera en el Paraguay, con la
presencia de la Compania Italiana de Opera Bufa, que lleva a escena operas
como El barbero de Sevilla, Lucia de Lammermoor, La sondmbula, entre otras®?.

Cabe sefalar también, que en 1890 se crea la primera Orquesta Nacional,
conformada por 40 musicos profesionales, dirigida por el maestro Cantalicio
Guerrero. Esta orquesta acompanaba las puestas de épera y zarzuela que se
desarrollaban en el Teatro Nacional.

Dos acontecimientos de gran trascendencia marcan la Ultima década del siglo
XIX: La inauguracion del Teatro Nacional, en 1891, y la creacion del Instituto
Paraguayo, en 1895.

El Teatro Nacional, actual Teatro Municipal, fue construido en 1886 por el em-
presario Baudilio Alid, quien obtuvo el usufructo de la Plaza de la Libertad, lugar
en el que fue construido el teatro. El Congreso Nacional otorgd a Alid la conce-
sion del teatro por el lapso de 25 afnos, luego del cual pasd al dominio municipal.

2.4  Cantalicio Guerrero

Vale la pena conocer un poco mas la figura de un personaje fundamental de la
vida musical del Paraguay de finales del siglo XIX: el maestro Cantalicio Guerrero.

Guerrero, nacido en Asuncién en 1853, fue uno de los primeros musicos pro-
fesionales del Paraguay. Fue discipulo del musico francés Francisco Sauvageot
de Dupuis, quien tenfa pensado enviarlo a Europa para perfeccionarse, pero

61 Ibidem
62 Ibidem
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dicho viaje no pudo ser concretado. Cayo prisionero en la Guerra Grande, y
fue enviado a Buenos Aires, donde integrd varias orquestas, tanto como clari-
netista asi como contrabajista. Cuentan que la célebre soprano Adelina Patti,
impresionada por un solo de clarinete de Guerrero en una actuacién en Bue-
nos Aires, le regalé un clarinete de plata.

Volvié al Paraguay en 1883 vy siete afos después cred la primera Orquesta
Nacional, con las que dirigié la mayoria de las presentaciones liricas que se
desarrollaban en el Teatro Nacional.

La célebre editorial Ricordi, de Milan, Italia, publicé su transcripcion del Himno
Nacional Paraguayo, en 1883.

Como compositor, dejé obras como una habanera sinfénica titulada La para-
guaya, una Mazurca, una Cancion Guerrera, y otras. Fallecié en Asuncién, el 3
de noviembre de 1908%%.

2.5  EllInstituto Paraguayo

En cuanto al Instituto Paraguayo, entidad de descollante labor en la forma-
cion de los primeros grandes musicos paraguayos, fue fundado en mayo de
1895. Tenia un activo Departamento de Musica, dirigido desde sus inicios por
el musico italiano Niccolino Pellegrini, y contratd a varios maestros extranjeros,
como el pianista argentino Miguel Morosoli, el italiano Cesare Manzoni, los ale-
manes Carlos Ackermann, Bernardo Wichmann vy Alfred Kamprad, el espanol
Mauricio Lefranck, el checo Otakar Platil, entre varios otros, de cuyas ensenan-
zas surgieron las primeras grandes figuras de la musica clasica en el Paraguay.

2.6  Elsurgimiento de las primeras grandes
figuras: Agustin Barrios, Remberto Giménez,
Juan Max Boettner

En 1885, nace Agustin Pio Barrios, en Misiones, quien estaba llamado a cons-
tituirse en la gran figura de la guitarra paraguaya, y uno de los mayores expo-
nentes mundiales de la guitarra universal, tanto en su faceta de virtuoso del
instrumento, como en la de eximio compositor.

63 Ibidem
64 Ibidem
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Fue discipulo de Gustavo Sosa Escalada y de Niccolino Pellegrini, cuando cur-
saba paralelamente sus estudios en el Colegio Nacional de Asuncion.

Habida cuenta que sus datos biograficos son harto conocidos, y por la breve-
dad de este espacio, nos limitaremos a referirnos a su obra musical.

En su proficua obra musical, dedicada integramente a la guitarra, se destacan la
influencia de Johann Sebastian Bach, principalmente en sus obras de juventud,
cuando descubre el mundo de la musica barroca. Entre estas composiciones
influencias por Bach, se destaca La catedral, compuesta en 1921 y completada
17 anos después.

Posteriormente descubrio el romanticismo de Chopin, quien también ejercié
influencias en obras posteriores del maestro.

Asi mismo, Barrios supo captar con gran maestria los ritmos populares de los
paises que visitaba, componiendo asi cuecas, zambas, choros, habaneras, tan-
g0s, Y por supuesto ritmos populares del folklore paraguayo.

Cabe sefalar, en ese contexto, que Barrios se mantuvo distante de todas las
grandes revoluciones estéticas del siglo XX. Mientras en Europa Schoenberg
rompia el sistema tonal y luego planteaba su “Sistema de composicion musical
de doce sonidos’, también conocido como dodecafonismo, y Stravinsky reco-
rria su “estilo primitivo ruso”, pintando la brutalidad de la Rusia pagana con sus
abruptas células ritmicas en su célebre Consagracion de la primavera, Barrios se
mantuvo firme componiendo plenamente en lenguaje tonal, utilizando muchas
veces un lenguaje contrapuntistico elaborado.

Su musica se basa en la mas solida técnica de la guitarra, como bien lo dice
Leo Brower: escalas, arpegios, trémolos, uso melddico del bajo con acompana-
miento en el agudo, y efectos de armodnicos, son caracteristicas de su lenguaje
técnico instrumental®.

2.7 Remberto Giménez

Otra de las grandes figuras de la musica del Paraguay surgidas a finales del
siglo XIX y principios del XX fue sin duda alguna el director orquestal, violinista
y compositor Remberto Giménez, nacido en la ciudad de Coronel Oviedo (an-
tigua Ajos), quien ademas de estudiar en la Banda de la Policia de la Capital vy

65 Brower, Leo. Citado en Szarén, Luis: Diccionario de la Musica en el Paraguay.

-98-



en el Instituto Paraguayo, con destacados maestros como Pellegrini y Dentice,
fue alumno de Composicion de Alberto Williams en el Conservatorio Nacional
de Buenos Aires, perfeccionandose también en la Schola Cantorum de Paris, y
en el Conservatorio Stern de Berlin. Ademés, asistio a los cursos de Estética e
Historia de la MUsica, en la Universidad de La Sorbona.

Con esa solida formacion, regresé definitivamente al Paraguay en 1928, donde
tuvo una descollante labor liderando la actividad de musica de camara y tam-
bién organizando orquestas sinfonicas para actuaciones esporadicas.

También tuvo destacada actividad en el &mbito de la docencia, y en 1957 logré
concretar los auspicios de la Municipalidad de Asuncién para profesionalizar la
Orquesta Sinfonica de la Ciudad de Asuncion (OSCA), que - dicho sea de paso
- cumplird 60 anos de actividad en el 2017.

Como compositor, sus obras abrazan el lenguaje post-romantico nacionalista, y
entre ellas se destaca la Rapsodia Paraguaya, en la que el maestro hace gala de su
magistral manejo de la orquestacion, con un tratamiento armdénico mas moderno.

Fue un gran violinista, y varios instrumentistas de la nueva generacién son
aun herederos de su escuela. Entre sus obras sinfénicas se citan: Nostalgias del
terruno, Ka'aguy ryakud, Kuarahy oikejave, y otras.

A Remberto Giménez le cupo también la labor histdrica de ser el reconstructor
oficial de la musica del Himno Nacional Paraguayo. Fallecid en Asuncion el 15
de febrero de 1977.

2.8 Juan Max Boettner

A la generacion de Remberto Giménez también pertenece el Dr. Juan Max
Boettner, figura capital de la musicologia paraguaya. Nacido en Asuncion, en
1899, estudid piano, armonia y composicion, y durante sus estudios de medi-
cina en Alemania, siguié formandose como musico.

Luego de su retorno al Paraguay, ocurrido en 1929, el Dr. Boettner tuvo una
destacada labor en el ambito de la educacion musical, trabajando en los pri-
meros textos de musica para las escuelas y colegios, y logrando la inclusion del
estudio de la musica en los programas de la educacién escolar.

Fue uno de los pocos musicos que se preocupd e investigd la musica indigena
del Paraguay y de otras regiones.
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Su produccion sinfonica y pianistica refleja un estilo sencillo, y entre sus prin-
cipales composiciones se destacan la Suite guarani (en sus dos versiones: para
piano y para orquesta), una Sinfonia en mi menor, el ballet El sueho de René,
piezas para piano y canciones infantiles.

Publico varios textos de referencia para la investigacion musical en el Paraguay,
entre ellos: Musica y musicos del Paraguay presentado en 1956; Cémo reconocer
al autor y el estilo de una obra musical, publicado en Buenos Aires en 1947, v El
arte de la interpretacion y sus recursos técnicos (obra inédita). Fallecié en Asun-
cion, el 3 de julio de 1958.

2.9  Los creadores e intérpretes extranjeros que se
radicaron en el Paraguay

Como se sefala mas arriba, el incipiente - pero prometedor - movimiento
musical paraguayo de principios del siglo XX se vio enriquecido por el prota-
gonismo de varios musicos extranjeros, que llegaron al Paraguay por diversos
motivos. Se afincaron en Asuncion, donde activaron en la vida musical como
intérpretes y docentes, y algunos de ellos también como compositores.

Por la brevedad de este espacio, nos referiremos concisamente a los mas des-
tacados, de entre los mas cuales podemos citar a:

e Niccolino Pellegrini, violinista vy director italiano, quien vino primeramente
al Brasil, v llegd al Paraguay en 1893, para desarrollar una intensa labor,
primero como maestro de violin, luego como director del Departamento de
Musica del Instituto Paraguayo, y posteriormente en 1912, como fundador
de la Banda de Musicos de la Policia de la Capital, desde donde liderd la
formacién de una generacion de oro de la musica paraguaya. Entre sus prin-
cipales composiciones figuran el Capricho paraguayo, la zarzuela Tierra gua-
rani, una Habanera para orquesta, entre otras. Fallecid en Asuncion, en 1933.

e Otakar Platil: fue un violoncellista y compositor de origen checo. En el
Conservatorio de Praga fue alumno de Anton Dvorak. Arribd al Paraguay
en 1931, y llegd a integrar grupos de cdmara y agrupaciones sinfonicas que
se conformaban esporadicamente. En el &mbito de la composicion musical
escribid una Sinfonia en si bemol, una Cantata de primavera, un Cuarteto de
cuerdas, y se le atribuye la creacion de la primera opera paraguaya, titulada
Porasy, con textos de Josefina Pla, cuya partitura aparentemente ha sido
extraviada®®.

66 Ibidem
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e Alfred Kamprad: fue un renombrado violinista aleman, que habia sido inte-
grante de la Orquesta Filarmonica de Berlin, con la que trabajé bajo la batuta
de ilustres nombres de la musica universal, entre ellos Richard Strauss. Llegd
al Paraguay en 1923, v se dedicd con entusiasmo a la docencia y a la inter-
pretacion, formando a numerosos violinistas e integrando agrupaciones de
camara vy sinfénicas. Entre sus composiciones se destaca la pieza sinfénica
Aires lenguas, estrenada en 1953 por la Orquesta Sinfonica de la Asociacion
de Musicos del Paraguay, bajo la batuta del maestro Carlos Lara Bareiro.

3. Primera mitad del Siglo XX

3.1  La Banda de Policia

Creada en el ano 1912, bajo la direccion del maestro italiano Niccolino Pelle-
grini, la Banda de Musicos de la Policia de la Capital se convirtio, junto con el
Instituto Paraguayo, en el principal semillero de musicos, tanto compositores
como intérpretes.

En su Escuela de Aprendices se formo la gran generacion de compositores que
revolucionaron la musica del Paraguay, y también en su seno se gestd la Gua-
rania, género popular creado por el maestro José Asuncion Flores.

En las célebres retretas que esta agrupacion ofrecia semanalmente en las pla-
zas de Asuncién, se interpretaban transcripciones para banda de obras sinfo-
nicas y de oberturas de opera, principalmente de produccion italiana.

Los compositores que se formaron en esta institucion abrazaron la bandera
estética de “jerarquizar la musica paraguaya’, llevandola al plano sinfénico, con un
lenguaje post-romantico nacionalista, bajo el liderazgo de José Asuncion Flores,
quien siendo aun aprendiz de esta institucion, trabajo arduamente para dotar a
la mUsica popular del Paraguay de una correcta escritura, cosechando como fru-
to de ese trabajo, la creacion de un nuevo género musical popular: la Guarania.

Pero Flores, nacido en el barrio suburbano de Asuncion llamado La Chacarita,
en la medida en que iba creciendo como musico, abordé el género sinféni-
co. Exiliado en Buenos Aires por su activa militancia comunista, Flores cultivd
amistad con grandes musicos argentinos del ambito erudito, entre ellos Alber-
to Ginastera y Gilardo Gilardi.

Asi, en la década de los anos 1950, trabajé intensamente en la creacion de
poemas sinfénicos basados en los temas de sus principales guaranias, y es-
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cribié obras a las que denomind Guaranias sinfénicas. Estas piezas fueron or-
questadas para grandes agrupaciones, coro vy solistas, vy varias de ellas fueron
grabadas en Moscu, cantadas en ruso, por la Orquesta Sinfonica y Coro de
la Radio de Moscu, dirigidos por el célebre maestro Yuri Ahronovich. Flores
mismo supervisé dichas grabaciones, que en su época tuvieron gran difusion,
y que en nuestro pais estaban sencillamente prohibidas.

Su lenguaje se enmarca dentro del citado estilo post-romantico nacionalista,
si bien en algunas obras como en el ballet Nanderuvusu, experimenta con un
lenguaje mas vanguardista.

Sus Qrincipales poemas sinfonicos son: ijhare pyte, Maria de la paz, Nerenddpe
aju, Nemity, asi como los ballets India y Nanderuvusu.

También del semillero de la Banda de la Policia de la Capital surge Carlos Lara
Bareiro, el més erudito de los compositores de su generacion.

A diferencia de sus contemporaneos, Lara tuvo la oportunidad de formarse s6-
lidamente principalmente en el dmbito de la direccion orquestal y de la compo-
sicion, a través de varios anos de estudio en la Universidad de Rio de Janeiro,
donde fue alumno de Francisco Mignone.

El trabajo de Lara Bareiro se desarrolld de manera intensa desde el ano en que
culmind sus estudios en el Brasil, 1950, hasta 1955, con una labor incansable
en pos de la formacion de la primera orquesta sinfénica profesional del pais.

Durante cinco temporadas reunid a los mejores musicos que activaban en
Asuncion, y conformé la Orquesta Sinfénica de la Asociacion de Musicos del
Paraguay, organo que sento las bases de la actual Orquesta Sinfénica de la
Ciudad de Asuncion (OSCA).

Los programas que Lara dirigid durante estos anos incluian composiciones de
los grandes clasicos (principalmente Beethoven y Schubert), y también obras
de compositores paraguayos.

Lara Bareiro, de activa militancia politica al igual que Flores, sufrio el exilio has-
ta su muerte, desde el ano 1955, cuando en un ensayo de orqguesta fue bus-
cado por la policia stronissta y conducido directamente a la ciudad argentina
fronteriza de Clorinda, no pudiendo regresar nunca mas a su pais.

Radicado en Buenos Aires, siguid su carrera de director orquestal, pero va
sin la misma intensidad que en Asuncién, y dirigid algunos conciertos como
director invitado, principalmente al frente de la Orquesta de Cédmara de Radio
Nacional de Argentina.
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Con la orquesta de la Asociacion del Profesorado Orquestal del Teatro Coldn,
realizd su Unico registro discografico, con obras de compositores paraguayos.

Entre sus composiciones mas destacadas se encuentran: Concierto para piano
y orquesta, la suite sinfonica Acuarelas paraguayas, la Gran guarania en do mayor,
entre otras.

A pesar de su alta formacién musical y cultural, Lara prefirid en su musica
abrazar la bandera nacionalista post-roméntica, que alzaron los compositores
paraguayos de su generacion.

Otro destacado referente de esta generacion, y de esta proclama estética, es
Herminio Giménez, también formado en el seno de la Banda de Musicos de
la Policia de la Capital. Durante la Guerra del Chaco, entre Paraguay y Bolivia,
que fue director de la Orquesta del Comando del Ejército.

Al finalizar la Guerra, se radicd en Buenos Aires, donde estudid en el Conser-
vatorio Alberto Williams, v se relaciond con los principales exponentes de la
musica argentina, especialmente del ambito popular.

También incursiond en la creacion sinfonica, si bien su formacion técnica fue
mas bien limitada. Aun asi, su poema orquestal El canto de mi selva, es una de
las obras orquestales paraguayas més interpretadas.

Entre las composiciones mas destacadas de Herminio Giménez se encuen-
tran: El rabelero, concierto para violin y orquesta; la suite El pdjaro, para arpa
paraguaya y orquesta; la obertura sinfénica La epopeya, el ballet José Neglia, la
Sinfonia en gris mayor, y otras.

Herminio Giménez incursiond también en la composicion de musica para pe-
liculas.

A esta generacion también pertenece el maestro Luis Canete, nacido en Con-
cepcion, en 1905, formado en la Banda Militar de Pilar.

En la década de los anos “/0 fue arreglador de la Banda de Musicos de la Poli-
cia de la Capital. También ejerci¢ la docencia, y en el dmbito de la composicion
escribid varios poemas sinfénicos y un Divertimento para orquesta de cuerdas.

Otro destacado exponente de esta generacién fue Juan Carlos Moreno Gon-
zalez, quien a diferencia de la mayoria de sus contemporaneos, desarrolld una
intensa actividad desde Asuncién. Su formacion fue primeramente autodidac-
ta, pero luego estudié en Argentina y Brasil.
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Una de las particularidades de la labor de Moreno Gonzélez es que fue uno de
los pocos compositores de la historia del Paraguay, que — ademés de abordar la
composicion sinfonica - trabajé la musica de camara y la musica para piano solo.

Su estilo es mas bien clasico, y se pueden percibir muchas influencias de Bee-
thoven, si bien en su obra orquestal es un poco méas exético y moderno.

Junto al escritor Manuel Frutos Pane, fue el creador del género lirico popular
al que denominaron Zarzuela paraguaya, que tuvo un enorme éxito de taquilla
principalmente en las décadas del '50 y "60.

Entre sus obras orquestales se destacan el poema sinfénico Kuarahy mimby vy
el Movimiento de concierto para piano y orquesta.

De su musica de cadmara se citan una Sonata para violin y piano, un Trio con
piano, y un Cuarteto de cuerdas.

4. La segunda mitad del Siglo XX

4.1 Los creadores: Florentin Giménez, Nicolds
Pérez Gonzdlez, Luis Szardn

Uno de los mas prolificos compositores que activaron en la segunda mitad del
siglo XX es sin duda alguna, el maestro Florentin Giménez.

Nacido en Ybycui, en marzo de 1925, Giménez surge también de la Banda de
Musicos de la Policia de la Capital, agrupacion que integré como percusionis-
ta hasta 1945. Formado con maestros como Salvador Dentice, Manuel Rivas
Ortellado, Gerardo Ferndndez Moreno y Otakar Platil, Giménez se destaco
primeramente como musico popular, dirigiendo una de las mas renombradas
orquestas tipicas durante la década de 1950.

A partir de 1955 se radicé en Buenos Aires donde siguid activando en la musi-
ca popular, y continud sus estudios musicales con Cayetano Marcoli. En 1970
volvié definitivamente al Paraguay, vy trabajo arduamente tanto en el ambito de
la direccion orquestal, asi como la composicion y la docencia.

Fue director de la OSCA entre 1976y 1989, director de la Orquesta de Camara
de Radio Caritas vy de la Orquesta de Camara Municipal.

Luego de su retiro de la direccion de la OSCA, el maestro Florentin Giménez
trabajo intensamente gestionando la creacion de importantes instituciones mu-
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sicales como el Conservatorio de la Universidad Catdlica, el Premio Nacional de
Musica, el Conservatorio Nacional de Musica y la Orquesta Sinfénica Nacional.

En el ambito de la composicion es autor de nueve sinfonias, varios poemas
sinfénicos, un Concierto para violin y orquesta, un Concierto para dos guitarras
y orguesta, un Concierto para viola o violoncello y orquesta, entre varias otras
composiciones.

Incursiond en el género de la zarzuela paraguaya, produciendo varios titulos.
Pero su contribucion mas importante tal vez sea la creacion de la primera dpe-
ra paraguaya: Juana de Lara, estrenada en 1987.

El lenguaje armonico de la musica de Florentin Giménez es tonal, y sus melo-
dias se enmarcan dentro del estilo clésico, con extensos bloques en una misma
tonalidad. Sin embargo, en su Sinfonia no. 5, Ritual, el maestro abandona mo-
mentaneamente la tonalidad y escribe con un lenguaje mas moderno, si bien
en sus obras posteriores retoma nuevamente el camino tonal.

A sus 91 anos de vida, el maestro Florentin Giménez sigue activando en el
campo de la composicion, dentro del cual también ha creado més de 700 pie-
zas de musica popular.

De la misma generacién de Florentin Giménez, es Nicolds Pérez Gonzélez,
nacido en Asuncion en 1927. Formado en Asuncion, Buenos Aires y Sao Paulo,
se radico en Paris hacia 1960, donde completd sus estudios musicales, y activo
también en el ambito de la musica popular latinoamericana.

Como compositor, tal vez sea el creador paraguayo de lenguaje mas vanguar-
dista, y escribié numerosas obras para diversas combinaciones instrumentales,
que han sido estrenadas en varios palses.

De entre toda su obra se destacan sus Tres canciones paraguayas para voz y
guitarra; Mbarakapu, suite para guitarra; Tres juguetes rotos para voz y guitarra;
Kurupi, para cuarteto de metales; Suite José Asuncion Flores para orquesta, No-
sotros los innombrables, cantata, asi como musica para teatro y radioteatro.

Regreso al Paraguay luego de la caida de la dictadura stronissta, y estrend va-
rias de sus composiciones. Luego de su fallecimiento, acaecido el 18 de mayo
de 1991, sus amigos conformaron el Circulo de Musica Contemporanea, que
llevd su nombre, y que activd durante unos anos propiciando concursos, con-
ciertos v talleres.
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A una generacion posterior pertenece el maestro Luis Szaran, nacido en Encar-
nacion, en 1953. Szaran irrumpe en la vida musical paraguaya hacia principios
de la década de 1970, cuando estaba realizando su formacién musical bajo la
direccion del maestro José Luis Miranda, y también con Remberto Giménez,
perfecciondndose luego en lItalia, donde ha sido alumno de maestros como
Piero Bellugi, Massimo Pradela y Mario Migliardi. En el &mbito de la direccion
orquestal realizé cursos con Franco Ferrara y Hans Swarowsky, vy en la compo-
sicion con Luciano Berio, Giacomo Manzoni y Mauricio Kagel.

Dirigio conciertos y presentd sus composiciones en numerosos festivales in-
ternacionales.

Un aporte importante del maestro Szaran ha sido la creacion del grupo Com-
positores de Asuncion, en el marco del cual ha sido formador de numerosos
compositores de la siguiente generacion, entre ellos Daniel Luzko y Saul Gaona.

Desde 1990, Szaran es director titular de la Orquesta Sinfénica de la Ciudad
de Asuncion. Asi mismo, dirige la orquesta Philomusica de Asuncion.

En el ambito de la investigacion musical, ha realizado una destacada labor en el
marco del redescubrimiento de la musica de las misiones jesuiticas de América
del Sur, tema sobre el cual ha publicado diversos trabajos tanto de reconstruc-
ciones, transcripciones y analisis musical e histdrico, y ha realizado numerosas
grabaciones discograficas.

Es también autor del Diccionario de la Musica en el Paraguay, compilacion
historica y biografica de las principales figuras de la historia musical paragua-
ya, asi como de los rasgos caracteristicos de las diversas corrientes y géneros
musicales del Paraguay.

Otro aporte relevante del maestro Szaran a la musica paraguaya ha sido la
creacion vy direccion del proyecto Sonidos de la tierra, programa de insercion
social a través de la musica. A través de este programa, extendido a todo el
pals, se han conformado orquestas juveniles en diversos puntos de la geografia
paraguaya, y de su seno han surgido destacados jovenes musicos que hoy son
figuras importantes de la actividad musical del Paraguay.

Entre sus principales composiciones musicales se citan: Preludio sinfonico,
Anies(, para voz y orquesta, Mbokapu, fanfarria orquestada, La Magdalena, con-
cierto para trombon y orquesta, Variaciones en puntas para quinteto de vientos,
Encarnaciones, suite para piano, y varias otras.
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5. Panorama actual de la creacion musical

5.1  Los compositores activos desde la década de
1990: Satil Gaona, los hermanos Luzko, Diego
Sdnchez Haase

La actividad en el ambito de la creacién musical erudita en el Paraguay actual
es todavia muy escasa.

A la generacion posterior a la de Luis Szaran pertenece Saul Gaona.

Saul Gaona, nacido en 1957, integro el grupo Compositores de Asuncion y sus
obras fueron estrenadas es Paraguay, Argentina, Brasil, Estados Unidos, Espa-
Aa y Alemania, y han recibido numerosos galardones.

Entre sus composiciones de mayor difusion figuran: Cordofonia esicdstica, Con-
certacion sinfonica, Ecosones vy otras.

Saul Gaona, quien también es ingeniero de profesion, publico trabajos de acus-
tica como Teoria de la perturbacion y Consonancia y disonancia musical.

El més destacado exponente de la siguiente generacion es el encarnaceno
Daniel Luzko, nacido en 1966, y formado en Encarnacién y luego en Asuncion,
donde también integré el Grupo Compositores de Asuncion. Radicado desde
hace varios afnos en los Estados Unidos, completd su formacién académica en
la Universidad de Kansas, y luego en el Conservatorio Chopin de Varsovia, con
renombrados maestros internacionales.

Entre sus creaciones mds sobresalientes figuran su Concierto para piano y or-
questa, Dos piezas para soprano y flauta, un Sexteto, una Suite Latinoamericana
para clavecin, flauta y cuerdas, un Divertimento para clavecin, y varias otras, que
han recibido galardones internacionales.

Es muy destacado también su ballet Madame Lynch, compuesto conjuntamente
con su hermana Nancy Luzko, y estrenado con mucho suceso en Asuncion, con
motivo de la celebracion de Bicentenario de la independencia del Paraguay.

Actualmente, Daniel Luzko sigue activando en la composicion musical, y ejerce
la docencia en el Irvine Valley College de California, donde reside.

Nancy Luzko es también una figura destacada de la composicion musical del
Paraguay actual, si bien, al igual que su hermano, fija residencia desde hace
varios anos en los Estados Unidos, especificamente en Miami.
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Formada basicamente en Encarnacién, vy luego en las Universidades de Kan-
sas vy Florida, Estados Unidos, incursiona principalmente en la composicion de
musica para piano, y entre sus obras se destacan su Sonatina, y varias piezas
simples. En el ambito sinfonico, realizd una orquestacion de su Sonatina para
piano, con el nombre de Palpitaciones, escribié el ballet Madame Lynch junto
a su hermano Daniel, y orquestd también su obra para piano En el Parand, en
versiéon para coro y orquesta, que fue estrenada con motivo de la celebracién
de los 400 anos de la ciudad de Encarnacién, en el 2015¢’.

A la generacion siguiente pertenece el guaireno Diego Sanchez Haase, nacido
en Villarrica, en 1970. Activo director orquestal, compositor, pianista y claveci-
nista, se formd en diversos paises con maestros como Helmuth Rilling, Albert
Julia, Mario Benzecry, y varios otros.

Especializado en la musica de J.S. Bach, realiza una labor intensa en la difusion
de la obra de este compositor en Paraguay, habiendo fundado la Sociedad
Bach del Paraguay, y su organismo artistico, el Bach Collegium de Asuncién.

Actualmente, también es director titular de la Orquesta Sinfénica del Con-
greso Nacional del Paraguay, y director de la Casa Bicentenario de la Musica
Agustin Barrios.

Como compositor, sus obras fueron estrenadas en paises de todos los conti-
nentes, y publicadas por editoriales extranjeras. Sus creaciones mas difundidas
son: El luison del Yvytyruzu, concierto para violoncello y orquesta; Pitoglié. Leyen-
da guarani, para oboe solo; El turt. Concierto para corno y orquesta, Variaciones
guairerias, para guitarra y orquesta de cuerdas; Sonata paraguaya, para orquesta
de cuerdas, y muchas otras.

Ha recibido numerosos galardones nacionales e internacionales.

Otros compositores activos de esta generacion son Gabriel Graziani, uruguayo
nacionalizado paraguayo, y César Manuel Barrios.

6. La nueva generacion de compositores

La nueva generacion de creadores estd conformada principalmente por jove-
nes compositores formados en centros del extranjero, y algunos de ellos han
fijado residencia en el exterior. Entre los mas destacados se puede mencionar
a: José Ramirez, formado y residente en Buenos Aires donde ha estrenado va-

67 Luzko, Nancy: website personal: www.nancyluzko.com
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rias composiciones; Héctor Ramirez, formado en Paraguay, Luis Vera, también
formado en Buenos Aires, asi como Ramiro Miranda, quien estudid y reside en
los Estados Unidos. También activan en Asuncion los jévenes compositores
Fabian Enrique Alvarez vy Fabian Vivé.

7. La nueva generacion de compositores

La historia de las orquestas sinfonicas en el Paraguay es relativamente recien-
te, si bien — como hemos citado mas arriba - hay constancia de que en el afio
1890 se forma la primera Orquesta Nacional, integrada por 40 musicos profe-
sionales dirigidos por el maestro Cantalicio Guerrero.

Luego, bajo el impulso de entidades como el Instituto Paraguayo, se conforma-
ban esporadicamente orquestas para conciertos especificos. Asi, por ejemplo,
en 1928 se conformd una orquesta sinfénica, bajo la direccion de Remberto
Giménez, para conmemorar el centenario de la muerte de Schubert.

Pero recién en 1950, con el regreso de Carlos Lara Bareiro desde el Brasil, se
inician las gestiones para conformar una orquesta sinfonica profesional estable.
Gracias a la tesonera labor del maestro, secundado por el apoyo de intelectuales
y artistas, se conformo la Orquesta Sinfénica de la Asociacion de Musicos del
Paraguay, si bien los integrantes no recibian remuneracion por su participacion.

Con esta orquesta se desarrollaron temporadas de conciertos con repertorio
principalmente clasico y de obras de compositores paraguayos, bajo la recor-
dada batuta del maestro Lara.

Sin embargo, debido a la intolerancia politica, el maestro Lara sufrid persecu-
ciones, siendo primeramente confinado al Chaco, y luego obligado al exilio.

Durante el tiempo del confinamiento de Lara, la orquesta sigui¢ activando,
bajo la batuta de Carlos Dos Santos.

Recién en 1957, a dos anos del destierro de Lara, la Municipalidad de Asuncion
asumio la labor de cobijar administrativamente a la orquesta, con el nombre
de Orquesta Sinfénica de la Ciudad de Asuncién. Tomo la direccion el maestro
Remberto Giménez, que ejercio la misma hasta 1973, debiendo abandonar el
cargo por enfermedad, y siendo sucedido por el maestro Florentin Giménez,
quien fue titular hasta 1989.

Las condiciones en las que trabajaba la OSCA en estos afos eran mas bien
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precarias: la baja remuneracion que recibfan sus integrantes (un problema que
hasta hoy persiste), la poca carga horaria de ensayos, asi como la frecuente
obligacion de realizar presentaciones privadas para los politicos de turno, ha-
cian que la calidad artistica de la agrupacion fuera muy limitada.

Con la caida de la dictadura stronista, la OSCA tomd un rumbo mas cosmopo-
lita. Luis Szaran, quien tomo la batuta en 1990, organizdé mejor las temporadas
de conciertos, amplio la carga horaria de ensayos y propicié con mayor intensi-
dad la participacion de directores vy solistas invitados, nacionales y extranjeros.

Las condiciones actuales de la OSCA, asi como de las otras orquestas que se
crearon posteriormente, no son todavia éptimas. Las mejoras salariales son
todavia necesidades urgentes, la carga horaria de ensayos es todavia escasa,
los instrumentos de las orquestas son de baja calidad y existen beneficios a los
cuales los musicos alin no pueden acceder, para un mejor desempeno laboral.

8. El Siglo XXI

8.1  Las orquestas sinfonicas en actividad

Durante casi 50 anos, la OSCA fue la Unica orquesta sinfonica de la vida musi-
cal paraguaya. A su lado, existia solamente la Orquesta de Cédmara Municipal,
integrada por los mismos musicos que conformaban la OSCA.

Recién en el ano 2001, a instancias de la Universidad del Norte, se crea la
segunda orquesta sinfonica profesional de la historia paraguaya: la Orquesta
Sinfonica de la Universidad del Norte, dirigida por el maestro Diego Sanchez
Haase. Juntamente con la orquesta, la Universidad del Norte crea su compania
profesional de ballet y de épera. Hasta hoy dia, la 6pera de la Uninorte es la
Unica compania profesional de ¢pera del Paraguay.

En el ano 2004, se crea por Ley de la Nacion, la Orquesta Sinfénica Nacional
del Paraguay, a instancias del maestro Florentin Giménez, que en ese momen-
to ejercia el cargo de Director del Conservatorio Nacional de Musica, creado
también por su iniciativa, en el ano 1997.

En marzo de 2012 se crea la Orquesta Sinfénica del Congreso Nacional del Pa-
raguay, a instancias del Centro Cultural de la Republica “El Cabildo”, asumiendo
la direccion titular, luego de un concurso nacional, el director Diego Sanchez
Haase.
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Estas cuatro agrupaciones sinfonicas profesionales: la OSCA, la OSN, la OSIC
y la Orquesta de Uninorte, conforman el activo motor sinfonico de Asuncion,
que ofrece a la ciudadania paraguaya una interesante variedad de propuestas
artisticas.

8.2  El Premio Nacional de Miisica

En el ano 1994 se cred el Premio Nacional de Musica, por ley de la Nacion n.
348/1994, que establece que el galardén sea entregado cada dos afos, y en
dos categorias: muUsica clasica o selecta, y musica popular o vernacula.

En el dmbito de la musica clasica, entre los ganadores figuran: Luis Szaran, Da-
niel Luzko, Florentin Giménez (en dos ocasiones), Diego Sdnchez Haase, Felipe
Sosa, Lorenzo Alvarez, José Franco Alderete, y otros.

El premio tiene una dotacién en guaranies del equivalente a 1.500 jornales
minimos, vy la ley ha sido cuestionada en varias ocasiones, principalmente en
lo concerniente a la conformacién del jurado, que segln la misma, debe estar
integrado por: un representante de la Camara de Senadores, un representante
de la Camara de Diputados, un representante del Ministerio de Educacion vy
Culto, un representante de la Academia Paraguaya de la Lengua Espanola, un
representante de Autores Paraguayos Asociados (APA) v un representante de
la Asociacion de Musicos del Paraguay, por lo que son mayoria los miembros
gue no son musicos profesionales, y los representantes de APA v de la AMP
son por lo general musicos folkloristas, sin la preparacién necesaria para juzgar
las composiciones del género clasico.

8.3  Laagrupaciones musicales del interior
del pais

Desde hace mas de dos décadas, la actividad musical ha florecido también en
el interior del pais, si bien la misma se limita generalmente a la actividad de
orquestas juveniles. En 1992 se ha creado la Orquesta de Camara Municipal
de Villarrica, que ha sido la primera orquesta profesional del interior del pafs,
convertida luego en Orquesta Filarmonica Guairena. Posteriormente, y princi-
palmente a instancias del proyecto “Sonidos de la Tierra”, se han conformado
agrupaciones en varias ciudades del interior como: Paraguari, Carapegua, San
Juan Bautista, San Ignacio, Encarnacion, Ciudad del Este, Concepcién, Caa-
zapa, y muchas otras, si bien la gran problematica que todavia afecta a estas
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agrupaciones es la insercion laboral de sus integrantes, que al llegar a cierto
nivel, no tienen la posibilidad de acceder a un puesto de trabajo en sus res-
pectivas ciudades, pues las mismas carecen de agrupaciones sinfonicas y de
camara profesionales.

8.4  Laodpera en la actualidad musical del
Paraguay

Como habiamos sefalado més arriba, la Unica compania estable profesional de
Opera de la actualidad paraguaya es el elenco de la Universidad del Norte, que
desde su creacion ofrece una temporada oficial que abarca dos o tres titulos
anuales. Esta compania ha presentado, ademas de los titulos tradicionales del
repertorio lirico, primeras audiciones en Paraguay de dperas de Richard Wagner,
Giacomo Puccini, Giuseppe Verdi, Camille Saint-Saens, y otros compositores.

Otros proyectos que intentaron crear elencos estables han tenido actividad
efimera, pues el entusiasmo de sus creadores siempre se ve diezmado por las
enormes dificultades - principalmente presupuestarias - con las que tropie-
zan. Asf surgieron Ultimamente los proyectos: Lirica Nanduti, Opera Mercosur,
Asociacion Lirica Asuncena y otros.

8.5  Lanueva generacion de intérpretes

En diversos dmbitos de la interpretaciéon musical, se destacan jévenes instru-
mentistas que conforman una nueva v brillante generacion de intérpretes. Va-
rios de ellos, sin embargo, debido a las dificultades y a otras circunstancias,
residen en el exterior. Una breve sintesis de los méas destacados cita a los
violinistas Oscar Aguilar Mas, Regina Yugovich, Maria Arrta, Erika Zelada v
Andrea Gonzélez; los pianistas Nathaly Gustafson, Chiara D’Odorico y Mateo
Sforza; el violoncellista Benjamin Béez; la flautista Adriana Aquino; los guita-
rristas José Carlos Cabrera y Angélica Rodriguez; los clavecinistas Ana Villama-
yor y Alexandre Chauffaud, el tenor José Mongelds, los directores José Ariel
Ramirez y Stefano Pavetti, y otros.

8.6  Los desafios para el futuro de la musica
cldsica en el Paraguay

Tal es, en resumidas cuentas, el panorama actual de la musica clasica en el
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Paraguay, que si bien ha experimentado un fuerte desarrollo en las Ultimas dos
décadas, todavia enfrenta desafios importantes para integrarse al movimiento
musical internacional.

Entre estos desafios podemos mencionar la falta de un movimiento activo en
el &mbito de la creacion contemporanea. Esto empieza con la carencia de una
catedra de Composicién en los centros de formacién musical que estan activos,
por lo cual, el mUsico que quiere formarse como compositor, todavia tiene que
apuntar a una formacién en el extranjero, con todas las dificultades - principal-
mente financieras - que ello conlleva. Y si bien, como hemos visto, hay varios
compositores en actividad, los mismos trabajan mas bien en forma aislada.

Es notoria en este ambito también - hay que decirlo - la ausencia de politi-
cas de Estado que promuevan la creacién musical vanguardista. Los espacios
otorgados por las orquestas a la composicién contemporanea son todavia muy
reducidos, y los fondos disponibles para financiar encargos, estrenos, publica-
ciones y grabaciones son insuficientes.

En lo que concierne a la interpretacion, el panorama es alentador en cuanto
al surgimiento de una generacion que promete un futuro promisorio. Sin em-
bargo, también todavia se tienen que sortear varios obstaculos para que un
musico pueda proyectar una carrera. En el caso de los instrumentistas, tam-
bién es precaria la politica publica de promocion nacional e internacional de
los muUsicos paraguayos. Asi mismo, si bien es auspicioso el trabajo de cuatro
orquestas profesionales en Asuncion, la insercién laboral se hace cada vez mas
dificil teniendo en cuenta que los salarios son muy bajos, lo cual impide que el
musico pueda vivir trabajando exclusivamente en una orquesta, debiendo de-
sarrollar también otras tareas para obtener un mejor ingreso, a lo cual se suma
la prohibicion de la doble remuneraciéon del Estado, por lo cual el musico va
no puede integrar dos orquestas publicas, pues el gjercicio de la profesion del
musico no esta considerada como una labor docente, y tampoco esta regulada
por una Ley del Musico Profesional.

Las carencias de infraestructura son todavia muy notorias: en toda Asuncion
no existe alin una sala de conciertos que pueda albergar comodamente a un
concierto sinfénico, ni con las condiciones acuUsticas adecuadas. El Teatro Mu-
nicipal, asi como el Gran Teatro del Banco Central (por citar solo a los dos mas
importantes), son teatros liricos, que no tienen las condiciones de una verda-
dera sala de conciertos. A esto se suma la carencia de instrumentos: solamente
el Teatro Municipal tiene un piano de gran cola, que es propiedad del Congre-
so Nacional. Otras salas tienen pianos mas pequenos, y otras simplemente no
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los tienen. Y esta carencia es aun bastante mas grande si hablamos de otros
instrumentos, como por ejemplo, el érgano.

Otro ambito en el que hay una incipiente pero interesante actividad, es el de
la interpretacion de la musica antigua basada en la informacion historica. Pero
aqui también, las carencias son varias: la ausencia de instrumentos antiguos,
y los pocos que hay son generalmente propiedad de los instrumentistas. Asi-
mismo, la formacién en este ambito es dificil, pues ninglin centro de formacion
musical del Paraguay contempla en su curriculum un programa de musica anti-
gua, vy los que nos hemos formado dentro de esa corriente, lo hemos hecho, vy
lo seguimos haciendo, por cuenta propia.

En el ambito del canto lirico resulta también alentadora la presencia de voces
jévenes que perfilan un buen futuro. Pero aqui, las dificultades alin son mayo-
res. La formacion musical de nuestros jovenes cantantes - salvo excepciones
- es todavia mediocre, y asi resulta dificil abordar una épera con la solvencia
musical requerida. Asf también, la infraestructura de nuestros teatros liricos es
todavia muy limitada, y el apoyo estatal en lo que respecta a la épera es nulo.

La creacion de una Compania Lirica Nacional deberia figurar en los planes
del Estado, de manera a propiciar el cultivo del género lirico en el Paraguay,
promover vy formar a los cantantes liricos nacionales, y también fomentar la
creacion de un repertorio lirico paraguayo.

En fin, son aun numerosos los desafios que tiene la musica clasica en el Para-
guay de cara al siglo XXI, y desde aqui, hacemos votos para que este simposio
genere el debate necesario para que podamos paliar las falencias y crear un
camino auspicioso para el futuro de la musica en el Paraguay.
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I Mario Rubén Alvarez

Musica campesina,
musica de campesinos

Introduccion

Cierto prejuicio urbano ha llevado a calificar como purahéi jahe’o (canto lloroso,
lastimero, quejumbroso) a una expresion de la musica popular campesina ca-
racterizada por su tono lloroso vy arrastrado. A los efectos de esta intervencion
mia -basada en la investigacion realizada por este expositor para su tesis de
grado en la carrera de Ciencias de la Comunicacion de la Universidad Catolica-,
esta musica serd llamada musica campesina, o musica de campesinos.

Luis Szaran (1997) define lo que es el Purahéi Jahe'o:

Tipo de cancién paraguaya. El término fue creado en la década de
1970 por musicos de las urbes para referirse en forma despectiva a
un estilo particular de la musica popular del Paraguay. Su traduccion
es ‘canto lloroso’ y los conjuntos musicales que la interpretan gozan
de gran popularidad en el interior del pais y entre los paraguayos
radicados en el exterior. Se trataria de un retorno al antiguo ‘purahéi
asy’, pero hoy dia con los més variados elementos sonoros, textos
acordes con la realidad cotidiana de los sectores mas humildes de la
sociedad. El prototipo de conjunto incorpora el arpa vy el acordedn
-alternandose entre ambos una prolongada introduccion-, guitarras,
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contrabajo de tres cuerdas y preferencia hacia el canto a duo. El
tema de las canciones versa generalmente sobre el desengafno amo-
roso vy la nostalgia por la familia o el valle (p.397)

Mauricio Cardozo Ocampo (1988) lo denomina Purahéi Asy; también Purahéi
Koygua. El Purahéi Asy se enraiza en géneros musicales de la Colonia Espanola
caracterizados por su tristeza. Fusionaba la musica del Altiplano con géneros
poéticos populares espanoles. El Triste, el Jaravi, la Vidala e incluso la Copla
propios de Perl, Bolivia y Argentina son expresiones de esa musica melancé-
lica. Algo de sus aires llegd al Paraguay que lo bautizd en guarani Purahéi Asy.

Rastreando el parentesco de la musica campesina con manifestaciones locales,
no puede ignorarse el canto de los estacioneros que unen a su triste melodia
textos de indudable forma espafola, con el aporte local del guarani y la vision
del mundo que conlleva.

Si se comparan la calidad estética de la musica vy la letra de la produccion cam-
pesina con la letra y la musica del cancionero popular paraguayo tradicional
que eleva su vuelo en la década de 1920 vy alcanza su edad de oro en las del
30’y del 40’ sobre todo en Buenos Aires, la primera lleva las de perder.

Sin embargo, al analizar el contenido de sus letras y tomando como punto de
referencia que expresa, retrata, fotografia en palabras la realidad més laceran-
te de nuestro pueblo pobre, olvidado por el poder politico y acaso por Dios
también en algunas ocasiones, adquiere un valor de documento social del que
carece, como conjunto, la musica y la poesia mas elaboradas y prestigiosas del
acervo musical paraguayo cuyos temas anclan en el amor, la nostalgia de la
patria y del valle, la madre, la naturaleza vy lo épico. Lo social, entendido como
el abordaje de una situacion problematica, aparece aqui solo de modo espo-
réadico. A manera de ejemplo, recordemos Mboriahu memby, de Emiliano R.
Fernandez y Ha che retd Paraguay, de Teodoro S. Mongelos.

Contextos socioeconomico, politico y cultural

Galeano (2011, p.156) habla de que hay una Nueva Ruralidad. Sostiene que en
las Ultimas décadas el Paraguay campesino —el de las companias y los pueblos-,
ha sufrido una rapida metamorfosis econémica “por la transformaciéon de la
estructura agraria” que provocé el fendmeno de la “migraciéon intensiva del
campo a la ciudad” asi como la “migracion al extranjero”.

Lo que se observa es que la distancia entre lo rural y lo urbano, sobre todo en
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lo que atafie al acceso a bienes y servicios, se ha acortado. Rodriguez (2011)
caracteriza muy bien el fendmeno que él denomina “urbanizacién rural’:

Los campesinos con teléfono celular, muchos sin tierra agricola
pero con motocicleta, con parte de la propia familia en el extran-
jero, provenientes de procesos de inmigracion o colonizacion re-
ciente, sin asentamientos solidos, conectados por radios comuni-
tarias y TV via satélite, no son ya solo agricultores y tienen algunos
rasgos de suburbio urbano como acceso a los servicios urbanos,
informacion, movilidad y diversificacion productiva (p.200).

El celular y la moto son los elementos que mas réapidamente cambia el modus
vivendi campesino porque rompen el esquema tradicional del tiempo de la
esquela, la carta y a lo sumo el teléfono de la cabina de la Antelco (hoy Co-
paco) y la carreta, el kachape, el kavaju dri o el yvy rupi. El “slow life” tradicional
se convierte en el globalizado “fast life”. Prima lo instantaneo, lo inmediato, lo
répido. Se comprime el tiempo.

Mientras la tecnologia invade los 6ga kapi'i que de a poco se van volviendo
Oga ladrillo, la economia sigue siendo de la pobreza. Las facilidades que otorga
el mercado de consumo requieren de un medio que para el campesino -y los
gobiernos- es escaso y muchas veces inexistente: el dinero. Ello genera conflic-
tos y tensiones familiares y comunitarias. Existe lo consumible, pero hay que
tener plata.

En lo politico, la musica campesina empieza a cobrar cierto vigor a finales de la
dictadura stronista, pero sobre todo después, con la democracia, en un con-
texto de mayor libertad de expresion.

Paredes (2015) caracteriza el universo politico de la post-dictadura indicando
que los partidos politicos se han mostrado “incapaces de transformar el pais en
el sentido de modernizarlo y de solucionar los problemas econdmicos, politi-
cos, sociales y culturales mas acuciantes” e indicando que el signo mas notorio
de los partidos ha sido la pérdida de credibilidad ante los ciudadanos:

Esa pérdida de credibilidad no afectd exclusivamente al Partido
Colorado.

Afectd también al Partido Liberal, tradicional, y asimismo a los par-
tidos que se formaron después como el Revolucionario Febreris-
ta y el Democrata Cristiano que rapidamente ingresaron a una
fase de extincion lenta, por cierto, pero de extincion. Las organi-

-119-



zaciones de izquierda, tradicionalmente marginadas en el pais, se
aferraron por igual a discursos y consignas del pasado, sin lograr
modernizarse (p.24).

La corrupciéon generalizada en las instituciones publicas es otro factor que
irrumpe tras el golpe de Estado de 1989. Esto se da, segiin Fogel (2013, p.52)
bajo el amparo de politicos que apanan “situaciones de corrupcion e impuni-
dad”.

En cuanto al contexto cultural, sigamos a Melia (1988) en lo que se entiende
por cultura:

La cultura es la realizacion de un modo de ser propio por miembros
de una comunidad histoérica. Este modo de ser que es fundamen-
talmente modo de hacer y modo de pensar se explica en formas de
expresion que son formas de entender y de entenderse en el mun-
do e instrumentos para trabajar este mundo -lengua, arte, sistema
social, religion, cultura material-. La cultura como modo de ser esta
por lo menos implicito en todo grupo humano constituido (p.70).

Es en estos contextos que los musicos y poetas campesinos producen sus obras.

La investigacion

El objetivo general del estudio de la musica campesina fue analizar la realidad
socioecondmica, politica y cultural que refleja la poesia campesina musicaliza-
da. De ello deriva el propdsito de identificar los temas que abordan las obras,
conocer el lenguaje que utilizan vy la caracterizacion de los contextos socioe-
condémico, politico vy cultural a los que se refieren las letras de las canciones.

Para el analisis de contenido, fue seleccionada una muestra de 50 poemas
musicalizados creados entre el 2000 vy el 2012. Todos estan escritos en gua-
rani paraguayo, jopara. Y en un cien por ciento fueron escritos por hombres.
Mujeres autoras no fueron encontradas.

La eleccion se hizo intuitivamente a partir de titulos de canciones que parecian
remitir a dar cumplimiento al propdésito de la investigacion encontrados en
discos de Discos ARP, de Ita; Pajaro cantor, de San Lorenzo y The Song, del
Mercado 4 de Asuncion.

La averiguacion del origen de los autores de letra y musica, o de musica vy letra
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con creadores diferentes permitid constatar que eran, menos unos pocos, de
los departamentos de Cordillera, Paraguari y Central.

El lenguaje utilizado es de nivel popular, de vocabulario sencillo. La lengua es la
variedad del guarani denominada guarani paraguayo caracterizada por el uso
frecuente de hispanismos para responder a los requerimientos de la comuni-
cacion.

Temas e indicadores

Luego de una minuciosa copia de las letras obtenidas de los discos, se procedié
aidentificar los temas que resultaron ser: migracion dentro y fuera del pais; co-
municacién/incomunicacion, que gira en torno al teléfono celular; critica social,
lo que atafne a la irrupcion de nuevos modos de comportamiento y de posesion
de bienes materiales; imagen de la mujer, la visiéon negativa y despectiva de los
hombres con respecto a las mujeres; identidad, un alegato a favor de aquellos
valores considerados propiamente nuestros a partir de la musica paraguaya vy
el rechazo de la fordnea agresiva y de mal gusto; pobreza, es decir carencia de
recursos economicos para cubrir las necesidades humanas basicas; y politica,
que hace alusion a politicos corruptos y a los torturadores del stronismo.

Posteriormente, se rastrearon los indicadores que sustentaran esos temas. Los
encontrados fueron éstos:

Migracion: anoranza de las personas v de la patria; desencanto al constatar
que en Paraguay no hay futuro; infidelidad del que se queda vy la que esta lejos;
el hombre que se queda en Paraguay a cuidar criaturas; el dinero como factor
de union y desunién; la ruptura familiar que se da en la separaciéon de la pareja
y la pobreza que expulsa a sus hijos de su comunidad y de su pais.

Titulos y autores de obras que se refieren a la migracion: Ouse jey la patrona,
de Antonio Ocampos “El villetano”; Espdhape ojehopa, letra de Alipio Yegros y
musica de Mario Alfonzo; Naimo'd i ko rejapova, letra de Ismael Fretes y musica
de Fidelino Esquivel; Ojevyaite la Paraguaype, de Venancio Zorrilla; Ojehopa
Paragudigui, letra de Primitivo Lépez Cordoba y musica de Mario Alfonzo; y
Paraguay ko rehejdma, de Eladio Flor.
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Ouse jey la patrona

Vaichdnteko hina mombyry la Espana
la ipype oikdva jaikuaapaite

reingo ja'e hese ambohasdta

si la chismerio pya'e oguahé

chéko ha'e hina el abandonado
ha'uvakue tle nda'areiete

pero la patrona ja'ilivre jeyma

ha ouse jey ndaje chendive.

Letradito’ije chugui ja'opoima

ha itarovaitéje ouse jey

euro hetamire ikatuvardngo
imba’ekuémi oliga jey

plata ningo siempre jaikuaavoingo
hetaite mba'e osolusiona

ogueru hetdrd chupe arresivita
jepe toje’e che kordréha.

Ho'tvo je ule avei la patrona
imainumbymije hoy'uvovete
la’ipensamiento ndaje cherehénte
ha ouse jey ndaje chendive
astudidta ikaso porque che la ikausa
heta nemotima ahasava'ekue
kuimba'e atype che aha haguére
vyro ruvicha che rehe oje’e.

Che roha‘aréta con brazos abiertos
pero ponandike anitei reju

plata hetamire manténgo ikattta
rejogua jey ko che mborayhu
asufrivarango ja'asufripdma
chéngo yvytu dri jeyma aime

pero ejusemird ndaipori problema
eru la euro ha eju hendive.

Letra y musica: Antonio Ocampos, “El villetano”
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Comunicacién/incomunicacién: el consuelo que constituye poder hablar a
través del celular con la pareja que estd lejos; la desesperacion vy frustraciéon
que se producen cuando la que vive en el exterior no contesta las llamadas y
el saldo se volatiliza; la ruptura de la pareja que ocasiona el vivir separados; el
teléfono como medio de infidelidad; el celular como arma de conquista amo-
rosa para el hombre; la mentira como interferencia en las relaciones de pareja;
los mensajes de teléfono que delatan al hombre infiel; v, la escasez de dinero
para renovar el saldo.

Titulos y autores de obras que se refieren a la comunicaciéon/incomunica-
cion: Che trampeapa la che celular, letra de Sixto Antonio Baez y musica de
Jorge Luis Villalba; Ejesekuestrdpa térd che kambia, de Antonio Ocampos “El
villetano”; Mensajemi celular-pe, letra de Justo Pastor Benitez y musica de Lu-
cio Fernandez; Rembogue rei la nde celular, letra de Eligio Mujica y musica de
Mario Moncho Gonzalez; Chemoprovlema che celular, letra de Mario Alfonzo vy
musica de Elvio Talavera; Nacheaguantavéi la che saldo, de Antonio Ocampos
“El villetano” y Che renoimina che celular-pe, también de Antonio Ocampos “El
villetano”.

Chemoprovléma che celular

Chemoprovléma che celular
che pillaukdko anome’ii

che pore’yme anehendi
ivaipdko che situ
jandopavéima tova puku

la ipochyva chéma katu

che prima oikéva Paraguayre
la ohendiva nembojarul.

Chemoprovléma che celular
ja'oipotdma amboveve

0 si no'yro jeko ha'e
ojagarrdta héga rape
apensamiko ha atopa

kuna jehoko sapy aite

che seluldrpe kattingo che
la karteléra amyenyhé.

Inanaséva manteva'erd
la ombyaiva kdva raity
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ha che la vieha nembotavy
oguerovia la gente ne'é
ohekyiséma heta mba'e
fajutokuéma péicha aikoha
ha che modélo vyro tuja
haimetete la adispara.

Chemoprovléma che celular
haimetete che py'a ropu
pero en fin ko arrekupera
aru jey anga che pytu
ipahaitéke chembojaru

che primamime ha'e jey
porke nde kdusa ningo ore
haimetete ronombyapepu.

Letra: Mario Alfonzo
Mdsica: Elvio Talavera

Critica social: censura a los viejos de plata que se rodean de chiquilinas intere-
sadas en su plata; prostitucion, la mujer que vende su cuerpo por dinero; burla
hacia los hombres que se convierten en hazmerreir con aritos en las orejas; el
hombre jejapo, que se manda la parte; pérdida de la identidad campesina; re-
chazo al haragan que le vive a los demas; hombria de los que usan prendas de
mujeres puesta en duda; vy, condena del hombre chismoso.

Titulos y autores de obras que se refieren a la critica social: Tuja novillero, de
Amado Olmedo; Los tuja vyro, letra de Eligio Amarilla y musica de Agapito Co-
rrea Avyala; Tuja patotero, de Antonio Ocampos “El villetano”; Tuicha la nde saco,
de Mario Alfonso; Aragan tuja, de Antonio Ocampos, “El villetano” La moda
capri, letra de Mario Alfonzo y musica de Elvio Talavera; Akambiamita che pin-
ta, de Mario Alfonzo; Akambiarei la che pinta, letra de Mario Alfonzo y musica
de Benicio Benitez; Arriero inamichdiva, letra de Emiliano Gayoso y musica de
Tomas Cazal; Arriero chismoso, de Antonio Ocampos “El villetano”; Nokarmentdi
arriero chismoso, de Antonio Ocampos “El villetano”; Ikéche ramaéva, de Vicente
Aguilera; vy, Kineléro mdu, de Panfilo Saldivar.

Arriéro inamichaiva

Kuimba’ére ndo'aiete

-124-



la kuna rembiporu
namichdi omboruru
upe kuimba'e nambi
la oipurtiva olusi

he’i la ichukoha
porque péicha lo mitd
siuddrema o'usa.

Mba’éma piko che Dio
ko arriero inamichdiva
inambi ombokuaukapdva
inakdre ohugapa

ha upéinte opyta

ha'ete ifaka votéva
imba’erama orekéva
hi’drkore ochutase.

Ajépa ijargelete

moda kuimba'e oipurtiva
ha alguno hi'avuktva
orresolve ojokua

ha otro opintaukua
ihopo terd ikopéte
dichagudre japya'evéma
la deskonfio of.

Che argeldko lo mita
péicha rupinte ha'éta
tal vez ningo la planeta
oime oriehundi pota
oiméroé péicha guara
entonces mba'e ja’éta
che tujakuéiko ajuta
che drkore jachuta.

Letra: Emiliano Gayoso
Musica: Tomas Cazal

Imagen de la mujer: viva, que solo pretende sacar ventajas al hombre; inte-
resada en el dinero; mentirosa; patotera que farrea y bebe como el hombre;
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violenta, que golpea a su hombre y pelea con su vecina; argel; prostituta; des-
clasada que olvida su condicion de campesina; que ya olvidd el guarani y solo
habla en espafol; objeto de burla por volverse distinta al volver de donde se
fue; mandaparte; fracasada por embarazarse e infiel, con amores clandestinos.

Titulos y autores de obras que se refieren a la imagen de la mujer: Letraditagui
che kyhyje, letra de Roberto Medina y musica de Ricardo Rodas Vill; Jacheami-
gapdma kuna patotera, letra de Alberto Delgado y musica de Victor Arias; A lo
che nambi, letra de Cristobal Mino Agliero y musica de Nicanor Giménez; Opa
la plata, opa la amor, de J.A. Acuna; Kuna malaguélta, de lgnacio Benitez; Patron
che resapo’é, de Mario Alfonzo; Mba'e nembochukaitéva, de Mario Alfonzo; Nde
jejapoitéiko ko’agd, de Adrianito Meza; Igustomipa la moto dri, letra de Adrianito
Meza y musica de Mario Alfonzo; Onembyai la ne moto, letra de Mario Alfonzo
y musica de Julian Romero; Alonso orrekonoséta, letra de Eligio Amarilla y mu-
sica de Augusto Galeano; Ejedivorsidna ha eju chendive, de Antonio Ocampos
“El villetano”; y Mi tesoro escondido, letra de Antonio Ocampos, “El villetano” y
musica de Kiko Garcia.

Letraditagui che kyhyje

Animo’dkena lo mita

kuna letraditare pefiemete
porque ha'e la imision
ndehodevara katuete
ohechdrd nde vyroha
alrrevetéma nembojere
repaymitard guard
mombyryma oveve.

Ha'éko la imision

kosa de mdrkante oipota
selular ojeruré

con filmaddra mantevard
nderejogudi ramo ichupe
tovasyma ohechauka
py'a pererépe ndeguereko
finansiéra ne pohad.

Virumi reguerekoro
che papdpe nerenoi
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oiméku ou che aguela
pasaherdpa ndereguerekoi
che lus niko onievenséma
ultimo avisoma ou

che selular ndaisalvovéima
ekargamina avei.

Kuna letradita ndejagarrdré
perd vera opoi ndehegui

si ha'e ningo la japupe
kampedna mante avei
ndadesedi che rapichdpe
dichagua kuna ambue
upévare che ha'e

kuna letraditagui che kyhyje.

Letra: Roberto Medina
Mdusica: Ricardo Rodas Vill

Identidad: rechazo de la musica foranea agresiva; censura de la letra grosera;
elogio de la musica y los muUsicos paraguayos; los paraguayos que distorsionan
el ritmo de la musica paraguaya para “acachacarla” son traidores; las autori-
dades son las culpables; v, la falta de conciencia de los musicos para salir a
defender lo nuestro.

Titulos y autores de obras que se refieren a la identidad: Ipord fiande cultura
(1); Ipora nande cultura (I1); v Ipord fiande cultura (1), Francisco Anibal Irala.

Ipord fiande Cultura (I)

lpord riande cultura mba’e piko ko oikéva

pe kdllere okorrepdva autokuéra hyapu
oavrima la ikapo ha ohendu la irradiokuéra
Aahendu La batidora chukulu ha chukulu
hatdvéma ombopu hama'éré hesekuéra
oiméne ko ha'ekuéra oimo’a igusto fiahendu
metele duro nomds avei La abusadora
topytdnte en la historia pe regeton nehendu.

Oime avei ahendu ko kurna hyguatd'yva
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dame duro papi he'iva, por delante vy por detrds
Nu Guastpe ojehopa ha oikéma la iemboi
vikini dpe ha pépe lo mitd omosarambi

che koraso ogolpea tremendo culo ahendtiré
avei metele duro namboykéna michimi

ko'dva ko ivai, ndaha'éi riande cultura

ko receta che ame’dva aipota pehendumi.

Pérez-Peraltare oi, Flaminio ha Ocampos-Vera
oime ku igustoitéva Radiomire ajevale

ko'dva riane mba'e ndovaléi jadespresia
Ndajekehdi de mi suerte, Che ha che mbaraka
Lidia Mariana ipord, Puerto Irala poty

Maria Escobar je ipochy nanahenduvéigui chupe
Ahdta che nendive, Che yvoty ahenomi

Blanca Rosa mi querida nderesardimapa chehegui.

Letra y musica: Francisco Anibal Irala

Ipord fiande Cultura (II)

lpord riande cultura, dovesehdma ha'éta

hetdko o poeta, avavénte nonanimdi

chévente che kardi ko mba'e ivaietéva

aipo regeton ndaje péva ohovai nande Paraguay
oguahéma don Omar modelokuéra ja’'ojayvyma
dale duro papi he’'ima ndoikuaaséi mba’eve
guaiguikuéra jepeve botella dri ojerokyma

pero umiva piko itavyma ahahdpe chéve oje’e.

Daiana Pérez ograva Chipera Luque ijestiloitépe
aipo regeton apytépe ahendu ombofigura

pe irritmo chugui oipe’a pe hande pdlka pordite

la culpa oguerekova umi nane rendota
Congreso-pe ahendu senadorkuéra orierreunima
nande Apa ointervenima itavypdma hikudi
Aamuhidna umi mondi mba'eve ojapo’yva

Aande cultura ohayhu'yva ha hamboviva Paraguay.

lpord riande cultura ahahdpe apurahéita
0ird nohenduséiva tombotynte ijapysa
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hetdma che aguanta ko ruido insoportable
Aande polka rayhupdpe ahasdva tapeikuaa
receta ndarekovéima peé japeikuaapdma
Aahendu Aane guarania nande polka kyre'y
chukulunkuéra ivai ndaha'éi iande cultura
ko historia ko ipuktta peseginte pehendumi.

Letra y musica: Francisco Anibal Irala

Ipord iiande Cultura (III)

lpord riande cultura, trevesehdma ha'éta

oiva che adefendéta fniande folklérema guive
nokanyi voi mba'eve chehegui ultimamente
hetavéko of gente ohenduséva nane mba'e

baile del cano ndachegustdi, ojetrata de vyrésa
mucho meno umi pareja opivo ndahechaséi
mba’ehdiko nomondéi umi pollera iporditéva
Aandutipe ojeguapdva ha ojeroky Aande purahéi.

lpord riande cultura, apevénte apurahéita

che agradecimiento ame’dta folkloristape guive
pehendtre enterove ko mba’e che ajapdva
chamigo colegakuéra ndacheapojdi ramo jepe
television-pe ndaorejdi, ore ndaha’éi famoso
upépe ifamosovéa video pornope ojeheka
ajépa ko ipord ha avei insensillo

con amor'y con carino la plata ofiegana.

Chukulun ha chukulun, avei La batidora
opytdma en la historia me vuelve loco tu tatu
ko’dva ani hahendu, ndaha’éi nande cultura
péva che la che postura ndaikatui voi ahendu
ipord nande cultura che tyvy dri arahdta

ikatu avei Nandejdra ohenduse avei

dga upéi tachenoty che amigo chermanokuéra
ha ipord nande cultura chéve pepuraheimi.

Letra y musica: Francisco Anibal Irala

-129-



Pobreza: conciencia de que sin dinero nada se puede hacer; negativa de crédi-
to para el que carece de recursos materiales; la pobreza es una tragedia vy lleva
a la muerte; el rico desplaza al pobre en el amor; hay familias solo interesadas
en la plata; el pobre vive despreciado y marginado; v, la deforestacion conduce
a una mayor pobreza.

Titulos y autores de obras que se refieren a la pobreza: Tuicha mba’e la sogue,
de Porfirio Lopez; Mboriahu rupi che, letra de Roque J. Diaz y musica de Flo-
rentino Arzamendia; Lo que é la plata, letra de Eulalio Orasalis y musica de Kiko
Garcia; vy, Opa ka'aguy, letra de Calixto Ravilo y musica de Camilo R. Contreras.

Mboriahumi rupi che

Por culpa de mi pobreza
aperde che rembiayhu
después de que jajuayhu
ko’dgdaju che remby
jepérd hendape’y
ko’dicha chéve ojehu
narremediainte anandu
ne rembiapo che yvoty.

Ne gentekuéra rupinte
ajépa jajoperde
jajuayhuva'ekue nande
entero ko oikuaapa
ko’'dgd ramo guard

che reja ha rejere
mboriahumi rupi che
ko'dicha ajedespresia.

Nomanoveimavara

aquel maldito desprecio
porque me duele en el pecho
umi ne rembiapokue
repukdje che rehe

ne kudme che rechaukdvo

y nuestro tiempo pasado
ndoikuadi ni avave.

Che despresidma nde sy
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ha entero ne gentekuéra
ha dgd la ivaivéva

che despresidma ndave
mba’égui piko ra’e

nde ereimi chupekuéra
Blanquita mi adorada
Aande jahasava’ekue.

Letra: Roque J. Diaz
Musica: Florentino Arzamendia

Opa ka’aguy

Ka'aguy ryakud
mboriahu rekove
Guajaki tapyingue
Mbya rupague
Mbya rupague

si opa ka'aguy.

Guyra ityre'y
mborevi inangekoi
guasu ofiemondyi
osé odispara

osé odispara

si opa ka'aguy.

Yvu ndovaléi
Ysyry ko hypa
pira omanomba
kuarahy ohapy
kuarahy ohapy
si opa ka'aguy.

Tata ndahakui
opa jepe'e
mitd iro’y

rasa ipochy
rasa ipochy

si opa ka'aguy.
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Yvytu sa'vju
mba'asy ogueru
yvoty ipiru

ha nahyakudvéi
tajy oneno

si opa ka'aguy.

Letra: Calixto Ravilo
Musica: Camilo R. Contreras

Politica: la democracia degrada la calidad de vida por culpa de los politicos; el
pueblo estd harto de los politicos mentirosos que solo recuerdan a la gente en
tiempos de elecciones; censura a los elevados salarios de los diputados vy se-
nadores; la corrupcion; silencio complice de los poderosos con respecto a co-
rreligionarios sinverglienzas; conciencia de que la deuda externa contraida hoy
la pagardn manana nuestros hijos; el color del trapo que significa fanatismo no
le conviene al pobre; la falta de tierra por el acaparamiento de las propiedades
cultivables por parte de los poderosos; la crueldad de los represores stronistas;
y, convocatoria a la solidaridad para unirse en contra de los que condenan a los
pobres a vivir en la miseria.

Titulos y autores de obras que se refieren a la politica: Farra gemocracia, de
Crispin Leguizamon Garcia; Politico mdu, de Panfilo Saldivar; Nande rikopdta,
de Mario Alfonzo; vy Suceso de Kambay, de Justino Gaona “El poeta villetano”.

Politico mdu

Politico mdu nhanemonguerdi

ko nane retdre nopensaiete

ni vymi voiko ndojechakuadi

Montero pordame oikogui okorre

toje’e oje’éva chéko ndarovidi

voto oipotdro oiko osapukdi

ha oguahé nde répe ha siempre he’iva
okambiataha nande Paraguay.

Che avavetére ndavotamo'di

che amombe’'uminte chenamboligdi
jepe che tavy ndaikatumo’di

sokéte ahekdgui aiko anokardi
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lo parlamentario ha ministrokuéra
sueldo pordnguépe ndahupytyhdi
mboriahu jeyma opagdva el pato

si onemoperéma nande Paraguay.

Che chemboriahu nanegamo’di
si nane retdme nande retave
nanombyatypdna ha jasokorre
ko fane retd omanomboyve
chéko akorre, apillapaite

ko fane retd problema meme
plata jepuru, banco niemonda
lokaraikuéra okiririmba.

La nane gobierno ahendu he’i
Paraguay moderno la jaipotaha
japuko umia oje’e rei

moo jajuhuta japaga haguad

Aane mboriahuré ko Nane retdme
Aembohoryhdrontema jaikopa
toje’e oje’éva’dgante pehechdne
akd guasukuérante ipldta heta.

Japdyna chermdno jariande tujapdma

oikéva oikopdmango riande rehe
janahi'avéima ko fiane retdme
politica causa jaiko asyve

Aande campesino y como paraguayo

Aanembyatypdkena ofiondive
ha jasalvamima ko Aane retdme
pya’e ha voi ohevende mboyve.

Nande mboriahtpe ko nokonveniri
la trapo color naguerochichi

si upéva causa ko nane retd
ko'dgd odevéma hetaiterei
ejererekoke ha enakdpyti

si avako ojeita ko nandehegui
Aande ra’ykuéra térd nane nieto d
dva opytdta opagapami.

Letra y musica: Panfilo Saldivar
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Suceso de Kambay

[tristete ningo kéva
pero agueropurahéita
he’ihdicha los poeta
ananduvante askrivi
aipota pehendumi
entero chermanokuéra
la ko'dpe ojesusedéva
ningo ajépa itristemi.

Ko’dpe ndaje of

200 tumba NN
guarani fane neéme
aju amombe’umi
mbarakapundie avei
pehendtta enterove
paragudjo anetéva
peikuaapaite voi.
Oiméje dgad peve
José Ignacio Irrazdbal
puroite nanderejdma
ndaje ra’e akokuehe
onondive raka'e
mba’eve omomba’e’y
hekove jepe onotyva
hapichdpe raka'e.

Pastor Milciades Coronel
ra’e la omandapaite
hendive Duarte Vera

ava la manguruju
ha'ekuéra omanda guasu
ndoikuadiva'ekue inocente
ha upeivakue de repente
ipyapyre ajeiposu’u.

Heta sy ha tuakuéra
osufri la consecuencia
ko'dpe la concurrencia
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te’i peéme anete
tuichdko la mbarete
ha'ekuéra oiportiva
ifamilia ohayhtva
mante oikuaapaite.

Liga Agraria Cristiana
ndaje la osufrivéva
ha'ekuéra omohenondéva
la tortura raka'e

ipord ko'apeve

ko’dva amombe’uva
purahéipe pehenduma
Cordillérape oikovakue.

Letra y musica: Justino Gaona, “El poeta villetano”

Conclusiones

El analisis de los poemas en guarani paraguayo musicalizados ha permitido, a
través de esta investigacion, identificar los temas que abordan los escritores
campesinos, de qué recursos verbales se valen para transmitir su mensaje y
ubicar los contextos cultural, socioeconémico vy politico que reflejan los autores.

El contexto de las areas rurales en las que se producen los poemas analiza-
dos es el que Galeano (2011) llama la “Nueva Ruralidad” v Rodriguez (2011)
“Urbanizacion Rural”. La primera definicion atafie a una sociedad en proceso
de transformacion. La segunda enfatiza uno de sus rasgos: la campafa pasa a
adquirir modos de pensar y de vivir propios de las areas urbanas.

Melid (1988) define la cultura como un modo de ser de las personas -es decir,
atafie a lo esencial que hay en ella- que se proyecta en modos de concebir la
vida y maneras de operar en ella. Dentro de esa Nueva Ruralidad y esa Urba-
nizacion Rural se da por lo tanto, una transformacion de los modos de ver la
vida y de actuar en ella. Esa cultura que se transforma implica determinadas
realidades sociecondmicas y una realidad politica.

Los poetas, al utilizar la poesia —una manifestacion de la cultura- expresan la
vision campesina que existe hoy, en un proceso de cambio, con respecto a lo
que perciben su entorno inmediato.
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Las areas rurales de los departamentos de Central, Paraguariy Cordillera estan
conformadas por comunidades de personas de escasos recursos que lenta-
mente van saliendo de su modo de ser tradicional caracterizado por la lentitud
y la incomunicacién con el mundo exterior para ingresar a un circuito marcado
por la inmediatez de la comunicacién y la rapidez del desplazamiento de un
lugar a otro.

Los poetas expresan esa realidad emergente donde lo rural se mezcla con lo
urbano, la migracion de los pobladores en busca de mejores horizontes eco-
nomicos, el ingreso de nuevos patrones de comportamiento y con una politica
gue no mira el bien comun sino solo el beneficio de los lideres.

Los diversos temas —migracién, comunicacion/incomunicacion, critica social,
imagen de la mujer, identidad, pobreza y politica- analizados han permitido una
mayor aproximacion a una realidad inexplorada que se manifiesta en jopara
(mezcla del guarani con el espafiol), que es la variedad de la lengua del guarani
paraguayo, para conocer mejor algunas de las claves del pensamiento y la pra-
xis rural de los primeros anos del siglo XXI en un proceso de cambio.

He aqui las conclusiones que el estudio permite sacar:

Los poemas muestran que la pobreza de las
comunidades rurales expulsa a sus miembros

La pobreza se expresa en la falta de oportunidades para progresar. Las obras
evidencian que son las mujeres las que salen de su valle con el proposito de
buscar mejores horizontes econdmicos. Uno de los destinos de la migracion
desde los tres departamentos que abarca este estudio es Asuncion, de acuer-
do alo que observa Galeano (2011). Agrega que en el exterior son Argentina,
Espana y Estados Unidos de América.

Los poetas se dan cuenta -y lo expresan en sus obras- de ese estado de po-
breza, tienen conciencia de ello y lo expresan. Si en la sociedad campesina
tradicional era el hombre el que salia a buscar el sustento de la familia, en
este proceso de cambio es la mujer la que emigra a Asuncion o a Espana. Esa
pobreza que expulsa de sus hogares a las mujeres provocando una ruptura
familiar hace que los ninos sufran el impacto de la ausencia de sus madres.

-136-



Los poetas perciben a los politicos como causa
de las desgracias sociales

Debido a una democracia carente de calidad en la que los politicos reproducen
esquemas de corrupcion y clientelismo, los politicos son vistos por los poetas
como causa de los males que aquejan a la sociedad. Distinguen al politico fal-
so —el que no trabaja por el bien comun- vy el verdadero —que es aquel que no
excluye a nadie y se ocupa de un mayor bienestar para todos-.

Los escritores le dan la razon a S. Vera (1996) que dice que para los que estan
en el gobierno la deshonestidad es algo intrinseco. H. Vera (2010), sobre el
mismo tema, senala que el que manda utilizara el dinero del presupuesto como
una caja chica, como si fuera suyo. E indica luego que los “oréva (los que son
de los nuestros)” recibiran beneficios dentro de un esquema clientelista de re-
laciones. En este codigo de comportamiento no figura el “Aandéva (todos, sin
distinciones)” comunitario.

De manera implicita hay una desvalorizacion de la democracia como modelo
politico porque no lleva a los pobres a un mayor bienestar. La nostalgia por la
dictadura que expresa uno de los poetas al sefalar que en dictadura se vive
peor es reflejo de la incomodidad en ese sistema de gobierno que repercute en
la situacion de vida. En contrapartida, desde el recuerdo de las atrocidades co-
metidas por la dictadura en contra de campesinos, hay un rechazo al régimen
autoritario que sojuzgd al pais entre 1954 vy 1989.

Los poemas reflejan que se acabo el aislamiento y el
campesino queda incluido en el mundo globalizado,
comunicacion mediante

El campesino ya no vive aislado en su compania sino que estd conectado al ex-
terior. Ese vinculo se produce a través de la comunicacion instantanea a través
del teléfono celular y de las motos que permiten un traslado rapido de un lugar
a otro. Las posibilidades que ofrece Internet (correo electrénico, redes sociales
e inclusive llamadas telefénicas gratuitas via Skype o Viver) y la television son
parte de la tecnologia contemporanea que globaliza a los campesinos. Comu-
nicarse con un pariente ya no es un problema; conocer lo que pasa al instante
en el mundo tampoco.
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Galeano (2011) evidencia que el celular esta en manos de cuatro de cada cinco
personas del drea rural al indicar que son los departamentos de Central, Cor-
dillera y Paraguari las zonas cuyos habitantes cuentan con mayor nimero de
aparatos de comunicacion moviles. Indica que el 79 por ciento dispone de uno.

La moto también es un elemento que vincula rapidamente a las personas con
otras, dentro o fuera de su comunidad.

Los poetas perciben a la lengua guarani y la masica
paraguaya como rasgos de la identidad campesina

Dominguez (2014) menciona que “la lengua que el pueblo emplea cominmen-
te en cada ocasion es el jopara, una especie de lenguaje hibrido al que todos
echan mano para comunicarse”. Ese jopara es hoy el guarani paraguayo. Es en
esa lengua con la estructura sintactica del guarani para construir las oraciones
que incorpora vocablos del espanol por calco directo o transfonetizaciones que
los campesinos se comunican oralmente. Y es la lengua que utilizan los poetas.
En ellos no hay intencion de purismo alguno, solo afan de expresar desde su
perspectiva el mundo que la realidad en proceso de transformacion les ofrece.

La persona que sale de su comunidad es censurada cuando regresa a ella y
hace como que ya olvidod su lengua materna. Si el guarani es un rasgo de iden-
tidad, la musica paraguaya tradicional también lo es. H. Vera (2010) sefala que
uno de los componentes de la identidad paraguaya es su musica.

La posicion del publico que prefiere lo que viene de afuera confirma la obser-
vacion de S. Vera (1996) quien dice que el paraguayo “es presa facil de la alie-
nacion cultural”. El reguetdn, la cumbia y el rock son percibidos como ajenos
al mundo rural.

La poesia refleja una optica de recalcitrante
machismo mostrando una imagen muy negativa
de la mujer campesina

En los poemas que abordan explicitamente el tema de la mujer en el mundo
rural ella aparece como interesada en el dinero, prostituta, patotera, bebe-
dora, farrista, malavuelta e infiel, para no alargar el listado que contintia con
calificativos del mismo sentido. En los poemas abordados no hay un recuerdo
carinoso a la amada, a la madre y mucho menos a la madre celestial, la Virgen
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en sus diversas advocaciones tan propias del cancionero popular tradicional.

La Xunta de Galicia (s/f) sostiene que la violencia de género afecta a las mu-
jeres “por el mero hecho de serlo”. Soto (2013) explica que esa violencia tiene
bases culturales, se da dentro de un contexto estructural y tiene caracter po-
litico considerando a la mujer inferior y al hombre superior.(http://igualdade.
xunta.es/es/content/que-es-la-violencia-de-genero. Recuperado el 14/1015).

En esta investigacién se han utilizado dos tipologias del Ministerio de Justicia y
Derechos Humanos de la Argentina (s/f) para ubicar la violencia contra la mu-
jer: la sicologica que apunta al dafo emocional y busca degradar, descalificar a
la mujer; y la mediatica, en el sentido de que los poemas musicalizados estan
destinados a la divulgacion por radio, a través de discos y con presentaciones
en vivo. Esa violencia mediatica difama, injuria y humilla a las mujeres. (http://
WWW.jus.gov.ar/areas-tematicas/violencia-de-genero/tipos-y. Recuperado el
14/10/15).

Llama la atencion esta vision muy negativa de la mujer para el hombre ya que
en la poesia paraguaya musicalizada tradicional -la que viene desde la década
de 1920y, en parte, llega a nuestros dias- la mujer es tratada con carifo y ad-
miracion ya sea que se trate de la amada o la madre, tanto la terrenal como la
celestial, la Virgen Maria. El paraguayo adora a la mujer que ama, idolatra a su
madre y venera a su Madre.

La poesia revela que los cambios son resistidos en la
sociedad campesina

Los poetas critican a los que traen modos de vida diferentes a la comunidad
campesina en lo relacionado a la moda y los modos de ser de las personas.
Coinciden con la visién de S. Vera (1996) quien dice que el paraguayo despre-
cia al que ha perdido su personalidad.

Esa pérdida de personalidad, en los poemas analizados, se da en la adopcion
de la moda que ingresa al area rural, en los que cambian de conducta al tener
un auto, en los hombres que usan prendas propias de las mujeres, en los viejos
con plata que cortejan a jovencitas, en los que tienen coche por primera vez y
se vuelven engreidos por ello, en los hombres que usan aritos, en los que son
chismosos vy en la corrupcion que entra a través de la quiniela clandestina.
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En la poesia hay una clara conciencia de que el pais
no puede seguir en manos de politicos corruptos

H. Vera (1995) dice que el apoderarse del dinero del Estado —que es el que
proviene de los impuestos pagados por los ciudadanos con el fin de que sean
empleados en obras de beneficio colectivo-, usara el presupuesto como una
caja personal. H. Vera (2010) indica también que los parientes, amigos y com-
padres son los beneficiados por los politicos corruptos.

Panfilo Saldivar en Politico mau (Politico falso) expresa de manera categérica:
“Politica causa jaiko asyve (Por culpa de los politicos vivimos peor)”. El poeta,
sin embargo, no se cierra en determinismo tragico quedandose en la visidon de
los politicos corruptos que empobrecen el pais. Ve una luz al final del tunel,
un rayo de esperanza en la unidad de los campesinos para rescatar al pais de
manos de los que lo llevan a la bancarrota.

Los poetas muestran una sociedad rural en proceso
de cambio

Lo que Galeano (2011) sostiene al hablar de la Nueva Ruralidad vy lo que afir-
ma Rodriguez (2011) al mencionar la Urbanizacién Rural esté reflejado en los
poemas estudiados. El mundo campesino de comienzos del siglo XXI ya no se
caracteriza por su inmovilismo sino por su dinamismo.

La emigracion como respuesta a la pobreza de las comunidades y la falta de
oportunidades, el fin de la incomunicacion puesto en vigencia por la tecnologia
de vinculaciéon al mundo globalizado, la critica a lo nuevo que irrumpe en la
sociedad rural, la muy negativa vision de la mujer que contrasta con el trata-
miento tradicional de la mujer en el cancionero popular paraguayo, la identidad
en proceso de resquebrajamiento vy la pobreza que proviene de politicos co-
rruptos que en democracia no han tenido la voluntad de construir un mayor
bienestar colectivo, son los diversos rostros del campesinado emergente. De
a poco, las antiguas pautas de comportamiento y los modos de pensar tradi-
cionales van quedando atras para dar lugar a lo que llega irremediablemente.

El mundo pintado por los poetas es negativo. No hay que extranarse de esto.
El poeta es la conciencia critica de una sociedad y quien canta solo a la luna o
a un pais idilico no cumple la funcion social de aportar su palabra para el me-
joramiento de la humanidad.
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Por eso, el retrato de tantos dolores en las mujeres que dejan a sus hijos con la
abuela, el del hombre que implora a la mujer que se comunique con él temien-
do que el silencio sea evidencia de que ya tiene un nuevo amor, la censura a lo
diferente, la despiadada visién de la mujer, la pérdida de identidad reflejada en
la lengua guarani que ya no se habla al regresar de la ciudad vy la invasion de
la muUsica fordnea, la angustia de no poder acceder a un crédito y los politicos
oportunistas y corruptos es para ver y sentir el mundo rural de hoy.

Lo que dicen los poetas conllevan el implicito deseo de lo contrario a lo que
expresan: que ya nadie emigre a Espana para enviar dinero a sus hijos para que
coman y estudien, que la pareja no tenga necesidad del celular porque se miran
a los ojos todos los dias, que un hombre con aritos sea tratado sin prejuicios
por la comunidad y no sea rechazado por que se sospecha de su masculinidad,
gue terminen la violencia verbal y fisica contra las mujeres, que la identidad
esté resguardada, que haya justicia en el reparto de la riqueza y los politicos
sean aqguellos que trabajen por el bien comun. Esos son los cambios no direc-
tamente expresados que manifiestan los poetas. Y eso es lo que da validez
social a su produccion intelectual.

El mundo que retratan no es el de la desesperacién. Es el de la esperanza de
un cambio verdadero para bien que ya no les dé motivos para hablar de lo que
hablan.
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I José Antonio Galeano

Quebracho de estirpe que
no tumba nadie: breve
aproximacion al nuevo
cancionero popular
paraguayo

I. PRECISIONES INICIALES Y GENESIS

La base del movimiento generacional conocido como Nuevo Cancionero Po-
pular Paraguayo, el mas importante estandarte de lucha vy resistencia cultural
contra la ignominiosa dictadura del general Alfredo Stroessner (1954-1989)
fue, como lo sefala uno de sus fundadores, Maneco Galeano en un poema, “..
el subversivo primor de la palabra honrada...”

Los “Festivales de Miusica Nueva”

A finales de la década de los afios ‘60, un grupo de musicos -compositores
unos, intérpretes otros-, y poetas, crearon un espacio en el Centro Cultural Pa-
raguayo Americano bajo la denominaciéon de “Festivales de MUsica Nueva”. Lo
hicieron alentados por quien era entonces director del CCPA, un hombre abier-
to e inclusivo, Wally Keiderling, intérprete de la balalaika que conformaba un
curioso duo con nada menos que Sila Godoy®®, el por entonces indiscutido pro-

68 El Maestro Godoy venia precedido de una fama real o ficticia de exigir que en sus presentaciones reinara un absoluto
silencio. Se contaban incluso casos en los que, molesto con espectadores desaprensivos, habia abandonado el escenario
como forma de protesta ante lo que consideraba una inadmisible falta de respeto al arte y al artista. Por ello, su presencia
en estos Festivales, con auditorio formado en su gran mayoria por jévenes, era saludada con beneplacito porque significaba
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cer de la guitarra clasica en nuestro pais. De esos festivales participaban gru-
pos de musica tradicional, jazz ligero, folklore con proyeccion contemporanea -
como el caso de las Voces Nuevas, quinteto liderado por Carlos Schwartzmann
que recreaba clasicos del cancionero paraguayo tradicional con un ropaje vocal
novedoso y armoénicamente revolucionario- y un curioso trio que interpretaba,
bajo el nombre de Ojos de la Noche —actuaban con un parche negro en el ojo
derecho, tipo pirata- canciones de uno de sus dos importantes integrantes,
Carlos Noguera. El otro, gran director de orquesta por entonces en el Paraguay
en una de las misiones del Cuerpo de Paz, era Gordon Campbell®”,

Paralelamente, conocido de Noguera por vivir en el mismo barrio desde siem-
pre, Maneco realizaba los primeros escarceos abordando la critica a prototipos
sociales de ese tiempo desde el humor. Asi, junto a Juan, el joven juglar o la Can-
cion de mi iempo de Noguera, se escribia una polca de curioso como extenso
nombre: Los problemas que acarrea un televisor en la casa de un hombre como
yo, una abierta critica a la calidad de la television de entonces que, como es
publico y notorio, ha mejorado nada casi cincuenta anos después.

De esta suerte, el salon multiuso de sillas desmontables que en el CCPA recibia
la denominacion de Sala de las Américas fue el sitio donde se incubd el germen
que fructificaria luego en el Nuevo Cancionero Popular Paraguayo.

La “Guarida del Matrero”

Pero serd en un reducto pefero liderado por Santi Medina, “La Guarida del Ma-
trero”, donde se dard el encuentro de creadores e intérpretes que después con-
solidarfan el movimiento. Santi venia de haber inaugurado en 1970 un local de
amplio patio en el Barrio Villa Morra que se llamé “El bagual”, en alusion al nom-
bre que dan a su montado los hombres de campo en el interior de la Argentina.
Por entonces, era evidente la influencia del folklore de ese pais en el mundo mu-
sical paraguayo, cuyas manifestaciones mas propias se habian, en muchos casos,
desbarrancado por el lado de una suerte de “guarania bolero” de muy dudosa si
no de nula calidad estética. Alentado por nuevos socios comerciales vy artisticos,
Santi se avino a tentar la “reprise” del éxito de “El Bagual” en un local mucho

para el gran intérprete el contacto con un nuevo publico y para ese nuevo publico, la desmitificacion de la fama de argel
que tenia el intérprete.

69 Gordon Campbell reside actualmente en México, pais donde dirige la Orquesta Sinfénica de Sinaloa. Su paso por el
Paraguay permitié no solo el conocimiento de su gran calidad humana y técnica sino que marcé sefieramente a los que
luego serfan grandes exponentes del NCPP. A mas de director de orquesta, es notabilisimo intérprete del corno, largamente
galardonado en el pais norteamericano en donde fija residencia, sobre todo por haber fundado una gran cantidad de
agrupaciones orquestales, entre ellas la de Sinaloa, considerada en 2005 y 2006 como la mejor de México.
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mas grande, especialmente construido para ese efecto, un amplio y espacioso
galpdén de grandes ventanales y techo de paja al que se dio el nombre de “La
Guarida del Matrero”, girando su eventual convocatoria sobre la figura de Santj,
quien por entonces, célebre por su forma peculiar de decir poemas gauchescos
de profunda sabiduria y acendrados en el gusto del publico, ya recibia el nombre
de El Matrero. Aquel local fue, pues, su guarida.

Por el pequeno escenario de La Guarida pasaron en 1971 vy 1972, creadores
como Manecfo, Mito Sequera, quien musicalizaba poemas de Juan Manuel Mar-
cos, el mismo Noguera, e intérpretes como quienes entonces tenian el cursi
nombre de “Los Nanduties de Itaugud” y que luego optaron por el de “Duo de
los Hermanos Pettengill” para finalmente recalar en el ya mitico de “Grupo Vocal
Dos”. Quien esto escribe decia poemas de Héctor Gagliardi y se sumaban con
su necesidad de canto y poesia Marcos Brizuela, intérprete, por entonces, de
canciones tradicionales del Paraguay con acento sentido y un estilo peculiar-
mente propio; Carlitos Azud, un “cantorazo” de tangos que con su participa-
cion diversificaba la oferta musical con obras del mejor repertorio rioplatense;
Graciela Abbate, intérprete de obras de la peruana Chabuca Granda que, por
entonces, no era muy conocida de nuestro publico salvo su inmortal La flor de la
canela; y Enrique “Gua'i” Torales, gran guitarrista y estupendo compositor, pareja
sentimental, por entonces, de Abbate y acompanante del dio de los hermanos
Pettengill. La calidad de la propuesta musical del local estaba asentada, entre
otros elementos, en el hecho de que el conjunto “estable” era nada menos que
el conformado por Ulises Ayala, Fernando “Chango” Ferreira y Osvaldo Momper,
el celebérrimo grupo de “Los Troveros de América”.

Junto a esas presencias paraguayas que le conferian cuando no un halo de no-
vedosa contemporaneidad, una indiscutida y atractiva diversidad, La Guarida
tuvo siempre especial cuidado en ofrecer atractivos “nimeros internacionales”
venidos, como dificilmente podia ser de otra manera, de la Argentina, v que
constituian una suerte de sintesis de lo que era esencial en el recordado vy ya
histérico sitio: la unidn de ambos paises a través de su musica.

Entre otras recordadas presencias destacan las de Mercedes Sosa, en 1972,
cuando la estrella de la gran cantora tucumana comenzaba a afianzar su brillo
como portaestandarte de la cancién latinoamericana en el mundo, v la de Jorge
Cafrune, poseedor de un estilo Unico y nunca superado con posterioridad, que
imprimia a sus interpretaciones una magia especial solventada sobre la palabra
cantada como casi dicha al pasar’®.

70 Esa presencia de Cafrune en el Paraguay y, mas especificamente en La Guarida del Matrero posibilité la edicion de un
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La “Joven Alianza”

En 1971, conformado el grupo fundacional del Nuevo Cancionero (Maneco
Galeano, Carlos Noguera, Mito Sequera, Juan Manuel Marcos) se articulé una
iniciativa que bajo el nombre de Joven Alianza pretendié reunir a los creadores
e intérpretes de una cancion que, a impulsos de un amplio e irrefrenable movi-
miento continental, era imparable incluso para la policia politica de la dictadura
del general Stroessner.

Esa iniciativa se concibid como una Cooperativa de Creadores e Intérpretes
quienes, desde su concepcion de un arte mas progresista, testimonial y con-
testatario, no tenian cabida en el circuito habitual de teatros y locales noctur-
nos, excepciéon hecha, desde luego, del espacio de La Guarida del Matrero.

La intencion principal de la Joven Alianza fue instalar un esquema de pro-
duccion de grandes espectaculos. La difusion de nuevas propuestas era, a
no dudarlo, el eje central de la cooperativa. A falta de espacios retaceados a
quienes por entonces ya aparecian como “diferentes” al no amoldarse a pre-
establecidos sistemas las mas de las veces complacientes con la dictadura, la
Joven Alianza pretendid establecer nuevos nexos con un publico adormilado y
habituado a remanidas practicas en materia de oferta musical.

La herramienta que se considerd oportuna para cumplir con los objetivos pro-
puestos fue la de los denominados “Espectaculares de la Joven Alianza’, dise-
Aados inicialmente para ser cumplidos una vez al mes, cuando menos de marzo
a noviembre de cada afio. La concepcion de esos encuentros incluia muestras
muy diversas en materia musical, fungfan de maestros de ceremonias los propios
protagonistas, siempre se tenian previstos estrenos, las entradas eran accesibles
y diferenciadas entre generales y para estudiantes vy, lo que no era poco para
la época, aspectos técnicos de sonido v luces eran cuidadosamente montados.

Con esta modalidad se llegaron a cumplir dos grandes festivales, el Marzo
Espectacular y otro benéfico para colaborar con el CONEB (Consejo Nacional
de Entidades de Beneficencia) especialmente montado para contribuir con los
damnificados por la gran creciente del rio Paraguay de 1971. En ese encuentro,
realizado en el Teatro Municipal de Asuncién, Maneco Galeano estrend su hoy
ya clasica obra Soy de la Chacarita.

En la semana santa de 1972, un grupo de teatro vocacional de la ciudad de Are-

historico y largamente agotado disco de larga duracion del notable cantor, con obras que en su totalidad pertenecen al mejor
acervo de la musica popular paraguaya de todos los tiempos.
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gud, dirigido por el entonces teatrista y gran mimo y hoy destacado periodista
Antonio Pecci, co-director junto a Rudi Torga del TPV (Teatro Popular de Van-
guardia), representd un libreto de Juan Manuel Marcos, traducido al guarani, con
el nombre de Nandejdra rekove (La vida de Nuestro Sefior), basada en los evange-
lios pero con una clara vision libertaria en la linea del méas profundo pensamiento
cristiano’. Para un momento como aquel, un argumento tan claramente testi-
monial vy critico era absolutamente inaceptable para la por entonces ya fortaleci-
da dictadura del general Stroessner. La propuesta era mas que atractiva porque
estaba matizada con canciones especialmente compuestas por Mito Sequera,
uno de los fundadores del Nuevo Cancionero. Dos obras en particular, concita-
ron la atencién vy la reflexion del impresionantemente grande publico asistente:
Vv'a ha vy'a’y, un kyre'y’? precioso construido sobre el Sermén de la Montana de
Jesucristo, y el Oreru (Padre Nuestro), una guarania de increible lirismo’s.

Acicateados por la experiencia de Nandejdra rekove, los integrantes de la Joven
Alianza llevaron a cabo, en la misma ciudad de Aregua, un gran Festival con la
participacion de la mayoria de sus integrantes a los que se sumo el valiente y
emblematico cantor Victor “Pato” Britez, por entonces estudiante en la com-
bativa Facultad de Medicina de la UNA. “Pato” era célebre por cantar, pese
a expresas prohibiciones existentes, obras del gran repertorio contestatario
como Mi patria sofada, de Jiménez y Barboza o directamente desafiantes por
lo subversivas como Tetdgua sapukdi, de Montérfano y Pérez Cardozo. La in-
terpretacion de estas canciones tradicionales y adentradas en el gusto popular,
a las que se agregaban las del incipiente Nuevo Cancionero como el Canto de
esperanza de Noguera, Despertar de Maneco o la ya citada Vy'a ha vy'a’y de
Sequera, resulté intolerable para la siempre prontamente represiva dictadura.

Vueltos a Asuncion, los miembros de la Joven Alianza se vieron sorprendidos
por una violentisima redada policial que termind con varios de ellos en las
mazmorras del tenebroso Departamento de Investigaciones, sede de la policia
politica de la dictadura que dirigia el no menos temible torturador vy jefe de tor-
turadores Pastor Coronel. Esta experiencia significod el fin de la Joven Alianza,
la primera experiencia de su tipo en el pais. A poco de salir en libertad, Mito

71 Una de las particularidades mas notables de aquella puesta consistio en que, en los parlamentos, Jesus vy el pueblo
hablaban en guaraniy los soldados, en castellano.

72 Enguarani, ‘Alegre”, “Vivaz", nombre con el cual bautizé el Maestro José Asuncion Flores a composiciones suyas de ritmo
rapido, entre las cuales destacan nitidamente dos: Gallito cantor y Choli.

73 A los versos de la tradicional oracion cristiana “Padre Nuestro que estas en los cielos...”, en guarani “Orer( reiméva
yvagape’, se agregd “Mba’érepa nereiméi oreapytépe’, “Por qué no estas al lado nuestro...” Esta licencia era obviamente
ofensiva para el poder de la dictadura y la obra, si bien exitosa en materia de publico en sus representaciones, llamé la
atencion de las autoridades policiales locales.
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Sequera, uno de los fundadores del Nuevo Cancionero, marchd a un exilio
europeo que lo llevaria a obtener el grado universitario en etnomusicologia,
titulo que le posibilitaria ser hoy, cuarenta y tantos afos después, uno de los
referentes fundamentales de la antropologia paraguaya.

Aquel afo '72 marco pues, a fuego, el destino del Nuevo Cancionero, que a
golpes y con represion salvaje fue entendiendo y dimensionando el rol politico
del arte concebido como expresion de la voz de la gente.

El “Ciclo de Recitales de Musica Popular”

En 1973, siempre en la busqueda de espacios alternativos que den cabida a
las manifestaciones del Nuevo Cancionero, con la direcciéon de Juan Manuel
Marcos y de quien esto escribe, la organizacion a cargo del ya por entonces
-y hasta hoy combativo CEFUC (Centro de Estudiantes de Filosofia de la Uni-
versidad Catolica) presidido por Francisco Gossen vy el apoyo irrestricto del
Semanario “FRENTE”, érgano oficial del Movimiento Independiente Universi-
tario, tuvo lugar el Ciclo de Recitales de Musica Popular, que constd de seis
memorables jornadas.

La particularidad més saliente de este emprendimiento consistié en que los
templos de Asuncion fueron escenarios para una propuesta que se articuld
en base a encuentros de los que participaron, en cada jornada, un “némero”
tradicional y un representante (solista o grupo) del Nuevo Cancionero. La clara
adhesién de la Iglesia y de los parrocos de las principales parroquias capitali-
nas constituyd un importante blindaje para la expansion de la propuesta del
Nuevo Cancionero, que comenzaba a calar profundamente en un publico avi-
do de nuevas canciones con tematica testimonial, el cual pudo acceder, al no
cobrarse entrada por tratarse de templos, gratuita y libremente a las altamente
exitosas jornadas del recordado Ciclo.

Lopez

También en 1973, sobre una idea original de Juan Manuel Marcos plasmada en
realidad por él mismo y por quien esto escribe, tuvo lugar el estreno de Lépez,
un curioso e inédito, entre nosotros, montaje de textos, canciones y poemas
sobre la guerra de la Triple Alianza contra el Paraguay. Con una hora quince
minutos de duracion aproximada, la obra se inscribia en la linea por entonces
conocida como la del “Teatro Documento”.
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Sobre una narracién historica, rigurosamente elaborada por el propio Marcos
—autor ademés de todo el montaje- desde una perspectiva claramente anti-
imperialista, seis actores, actrices y cantantes, intercalaban poemas, trozos de
textos vy, principalmente, canciones de los tres histéricos fundadores del Nuevo
Cancionero en lo musical: Maneco Galeano, Carlos Noguera y Mito Sequera.

La puesta estuvo a cargo de Angekoi’™* - Grupo Experimental de Teatro”, inte-
grado por Ammbay Cardozo Ocampo (notable cantante popular, proveniente
de una ilustre familia de grandes musicos), Juan Fulgencio Duarte, cuya es-
cenificacion de Francisco Solano Lépez en La noche antes, poema épico de
Martin de Goycoechea Menéndez, escritor argentino amigo del Paraguay, vy
Su causa en esa injusta e inmoral guerra, constituyeron uno de los momentos
draméaticos mas logrados en el montaje), José Antonio Galeano (intérprete de
la guitarra y cantor, responsable asimismo de la direccién del grupo, junto a
Marcos), Maria Graciela Mendoza (notable declamadora y actriz dramatica),
Rubén Mujica (actor, poseedor de una estupenda voz y una clarisima diccion) y
Ana Maria Valinotti (actriz de gran fuerza expresiva y de formidable presencia
escénica). En la musica acompafnaron Juan Carlos Dos Santos, en el cello, y
Juan Cancio Barreto, en la guitarra y el requinto. Aspectos técnicos de efectos
de sonido y luces corrieron a cargo de Manuel Giménez Abente.

A mas de la innovadora concepcion tanto del montaje del texto como de la
puesta en escena en si, Lopez concitd la adhesion del publico v la critica, tanto
en sus representaciones de temporada a sala llena en el saldon multiuso Emilio
Pettorutti de la Embajada Argentina en Asuncion, como en su recorrido por
facultades y colegios. La calidad de la propuesta hizo que un afio después de
su estreno, en 1974, hiciera parte de la oferta de la Il Muestra Paraguaya de
Teatro, emprendimiento del altisimo valor tanto artistico-cultural como politi-
Co, que reunié propuestas claramente opuestas al stablishment stronista.

Andando el tiempo, el aporte més significativo de aquel ya histérico montaje
es, sin duda, el conjunto de las canciones compuestas por Maneco, Noguera y
Sequera, todas sobre textos de Juan Manuel Marcos, excepcién hecha de un
precioso poema de Martin Mc Mahon -embajador norteamericano en Asun-
cién durante la guerra del '64 al '70- Resurgirds, Paraguay, musicalizado por Ga-
leano. Varias de esas canciones han sido grabadas con posterioridad y hacen
parte del mejor repertorio del Nuevo Cancionero.

74 El nombre, que en guarani significa Inquietudes, fue sugerido por el gran maestro de la mUsica paraguaya, autor entre
otras obras de la archi grabada Galopera, Mauricio Cardozo Ocampo, padre de Amambay e iniciador de una estirpe familiar
de gran notoriedad en la cancion popular.
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“Festival para Emiliano”

Siempre en 1973 vy en el afan de generar hechos politicos a partir de convoca-
torias multitudinarias vinculadas a la musica paraguaya testimonial, el ya citado
periodico estudiantil “FRENTE” impulso la realizacion del Festival para Emiliano,
dedicado a la produccion creativa de quien es considerado el maximo poeta
popular del Paraguay, Emiliano R. Fernandez.

El encuentro se cumplid en el desaparecido Estadio Comuneros y convocd a un
multitudinario publico, en su mayoria joven, que coreaba no solo las canciones
mas conocidas del gran poeta nacido en Guarambaré sino también consignas
libertarias y esléganes contra un estado de cosas que ya duraba casi dos déca-
das y que habia sometido al pueblo paraguayo a la inaceptable privacion de sus
libertades publicas elementales.

Si bien todas las obras interpretadas en la ocasion pertenecen a Emiliano y a
sus numerosos co-autores, el Festival sirvidé para mostrar a intérpretes de la
hornada perteneciente al Nuevo Cancionero, entre ellos, al grupo Sembrador,
que hizo en la oportunidad su primera aparicion publica con el nombre que lo
acompanfaria hasta el presente.

Lo “Nuevo” en este “Cancionero”

Definitivamente, la denominacion con la que paso a la historia el Nuevo Can-
cionero Popular Paraguayo no fue intencionalmente dada por ninguno de sus
fundadores o integrantes, creadores o intérpretes. El nombre habria aparecido
por primera vez en la prensa, en la cronica de uno de los muchos festivales
realizada por el batallador, libertario y en extremo joven periodista Andrés
Colméan Gutiérrez, quien luego seria uno de los principales difusores de esta
corriente musical y el mas critico de sus analistas.

Los esbirros de la dictadura y los muchos musicos complacientes con el régi-
men dictatorial, atacaron desde un primer momento la emergencia de una can-
cion a la que despectiva y peyorativamente llamaron “de protesta”, centrando
su diatriba en el apelativo de “Nuevo’, como que ese conjunto de obras, al no
articularse sobre un nuevo ritmo, no tenfa nada de nuevo v, por ende, mal po-
dia considerarse tan siquiera un minimo aporte. Una inequivoca prueba de esta
situacion, que en si misma constituia mas que un agravio un galardén para los
“nuevos cancioneristas”, se dio cuando desde su columna en el Diario Patria,
organo oficial del Partido Colorado stronista, un tenebroso periodista llamado
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Facundo Recalde denostd durisimamente al Nuevo Cancionero en una serie
de articulos. Este y otros hechos similares sirvieron de acicate al movimiento,
que comprobaba, por via indirecta, que se encontraba en el camino correcto.

Lo “Nuevo” en este cancionero que se gesta no solo en plena dictadura sino
frontalmente enfrentado a ella, radica principalmente en ese mismo hecho:
mientras cobraba fuerza lo que, entre otros estudiosos de nuestra musica, Luis
Szaran y Alberto Candia llaman “purahei kele'’é"”>, los creadores e intérpretes
de esa corriente emergente apelaban a la dignidad de la condicion humana,
reclamaban mayor libertad, auguraban un futuro mas fraterno para su patria,
sonaban, en fin, con dias mejores para el Paraguay y su pueblo.

Por otra parte, si bien los ritmos béasicos utilizados son, entre los tradicional-
mente paraguayos, la guarania’®, la polca vy el rasguido doble, y la balada entre
los méas propios de todo el continente, es innegable que las obras plantean
nuevos caminos armonicos y nuevas estructuras melddicas, las mas de las ve-
ces alejadas de la clasica construccion de ténica, dominante y subdominante. Y
ello no es un aporte menor ni carente de novedad.

Asimismo, los més diversos temas abordados en letras y poemas de las obras
del Nuevo Cancionero, se estructuran sobre un lenguaje alejado de lugares
comunes y, por ello mismo, definitivamente novedoso. Un ejemplo que puede
resultar paradigmatico es el tratamiento del tema del amor, infaltable en la
cancién popular de todo tiempo vy lugar. Mientras en la cancion tradicional se
manejaban canones de la llamada “guarania bolero”, estereotipados y dulzones,
como al decir “La palabra que moja mis ojos se llama imposible/porque ausente
esta mi carifo en tu corazon...””’, en un par de sus letras Maneco Galeano ex-
presa: “Para decir amor se debe haber transitado en el rocio...”’8, 0 “Cémo no
voy a cantar al futuro, si tus manos son de los mafanas..."””.

75 "Purahei kele’¢” significa, en guarani, “Cancion adulona o de adulacién”, y como corriente musical, alude al conjunto de
varias obras dedicadas al general Stroessner que lo entronizaban como el “noble jefe”, el “mariscal reconstructor”, “corazén

de acero de mi Paraguay’, “leén guarani’, “valiente guerrero de temple de acero’, entre otras edulcoradas y zalameras
alabanzas, las mas de las veces carentes de mas intencién que el logro de inconfesables favores.

76 El género de la “Guarania’, escrito ritmicamente en 6 x 8, fue creado por el mas grande musico paraguayo de todos los
tiempos, el Maestro José Asuncion Flores. La primera “guarania” sin letra, Jejui, data de 1925. La “Guarania”, de la mano de su
creador, convierte al Paraguay en un ejemplo casi Unico en el mundo en el sentido de contar con un ritmo que lo identifica
plenamente, cuyo autor se conoce. Por ello, el género es considerado “de proyeccion folklorica”.

77 Letra de Imposible, guarania con letra de Rubén Enciso Yegros y Juan B. Mora, integrante de un afamado trio llamado
Los tres del Paraguay, célebres por su version de Adelante, adelante, mi querido General, un tributo al dictador Stroessner.

78 Versos iniciales de Para decir, vals de Maneco Galeano. El gran creador pinasquefno hizo suyo un aserto formulado por
el Maestro Herminio Gimenez, uno de los mas grandes musicos paraguayos de todos los tiempos, en el sentido de que “..
el vals esta definitivamente incorporado al alma y al sentimiento paraguayos...”

79 Versos de Cantando, que fueron musicalizados por Jorge Krauch.
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En términos finales, el Nuevo Cancionero fue y es nuevo en lo musical v en
lo tematico vy constituye, desde esta perspectiva, un aporte revolucionario vy
consistentemente estético, cuando menos durante un periodo de 25 anos de
la vida independiente del Paraguay.

II. EL CONTEXTO CONTINENTAL
Uruguay

En este “paisito”, como lo bautizara su/nuestro Mario Benedetti tan carifiosa y
certeramente, florecia el Canto Popular Uruguayo, fundamentalmente de la mano
de sus dos mas grandes portaestandartes, los montevideanos Alfredo Zitarrosa
y Daniel Viglietti. Las canciones de ambos, entre las que destacan nitidamente
el Adagio En mi pais, del primero, y A desalambrar, del segundo, constituyen hasta
hoy, muestras sefalables entre las mas relevantes del cancionero contestatario
latinoamericano.

Brasil

El enorme v vecino Brasil vefa florecer a la MPB (MUsica Popular Brasilera) vy a
ese fendmeno maravilloso de fusion afrojazz que es el Bossa Nova. Los ilustres
nombres de Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (“Tom”), Joao Gilberto,
Chico Buarque, Edu Lobo y Dorival Caymmi, entre los musicos, y Vinicius de
Moraes, entre los poetas, supieron perfilar un movimiento auténticamente re-
volucionario que encontro en lo ritmico v lo armonico las claves de su desarrollo
sin descuidar por ello un mensaje directo de denuncia y testimonio en los temas
que abordaron en mas de alguna de sus canciones. Como prueba, basta recor-
dar la célebre A pesar de usted, cancion con la cual Chico Buarque enrostré a la
dictadura militar posterior al progresista gobierno de Joao Goulart sus muchos
desatinos v, sobre todo, su sistematica violacion de los derechos humanos.

Argentina

En la Argentina, tan proxima en los afectos vy en las influencias sobre nuestra
forma de actuar, florecia en los '70 del siglo pasado el Nuevo Cancionero Ar-
gentino, un vasto movimiento de renovacion de la musica de raiz folkldrica ori-
ginario de la provincia de Mendoza pero extendido luego a todo el pais, cuyos
mas importantes representantes, entre los musicos, fueron el saltefio César
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Isella, los mendocinos Tito Francia y Oscar Matus, el enorme poeta Armando
Tejada Gomez, también mendocino, y entre los intérpretes la mas importan-
te cantora popular latinoamericana del Siglo XX, Mercedes Sosa, oriunda de
Tucuman. Una obra, fundamental entre las fundacionales, que es de autoria
conjunta de lIsella en la musica y Tejada Gédmez en los versos, alcanzé en la
version de SOSA la condiciéon de verdadero himno de nuestro continente: la
inmortal Cancién con todos.

Chile

En la Nueva Cancion Chilena son figuras de primer orden vy descollantes por
derecho propio Victor Jara, enorme compositor, director teatral y activista poli-
tico adscripto al Partido Comunista Chileno; el Conjunto Folklérico Quilapayun
que supo hacer de su canto un permanente hecho politico, primero en apoyo
a la candidatura del médico vy luchador social Salvador Allende vy luego a su go-
bierno de Unidad Popular; Isabel y Angel Parra, hijos de la legendaria creadora
chilota Violeta Parra; y el otro histérico conjunto folklorico, Inti Illimani.

Venezuela - México - Nicaragua

En el norte de Sudamérica florecia el canto incendiario del venezolano Ali Prime-
ra, autor, entre otras obras de Mujer del Vietnam y La bomba. En México, Gabino
Palomares llamaba a la reflexion sobre el imperialismo y su antigua presencia
en nuestro continente con su La maldicién de Malinche®®. En Nicaragua, el gran
acordeonista y extraordinario compositor Carlos Mejia Godoy, buque insignia
de una familia de musicos populares, al frente del Taller de Musica Popular de
Nicaragua y de su conjunto Los de PalacagUina, irrumpid con fuerza sobre todo
de la mano de su bellisima y contundente Misa Campesina Nicaragtiense”.

Panama

En Centroamérica ocupa destacadisimo lugar el cantautor, abogado, doctor
por Harvard, actor, dramaturgo vy politico panameno Rubén Blades. Considera-
do como el “Rey de la Salsa”, ritmo al que le dio nueva fisonomia con sus letras

80 Malinche, también conocida en la historia de México como DofAa Marina, fue una esclava entregada al conquistador
Hernan Cortés. Conocedora de las lenguas originarias maya y azteca y después, hispanohablante, la Malinche se convirtio
en traductora de Cortés, con quien tuvo un hijo. La leyenda recuerda La maldicion de Malinche como sinénimo de traicion a
su pueblo pues se dice que los servicios de Dofa Marina fueron fundamentales para la represion ejercida por Cortés contra
los pueblos originarios durante la conquista de México.
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y la temética de las mismas, Blades genera, segln los entendidos en la mejor
musica tropical, un sub estilo dentro del género al que, con propiedad, se de-
nomina “salsa intelectual”.

Cuba

Fuera de Sudamérica, definitivamente el movimiento que por sus caracteristi-
cas ocupa un relevante sitial en este recuento es el de la Nueva Trova Cubana,
cuyos innegables portaestandartes son Silvio Rodriguez v Pablo Milanés, pro-
fundamente imbuidos, en lo politico, de los principios de la Revolucién Cubana
triunfante el 1 de enero de 1959.

El primero de ellos, Rodriguez, con una poesia en importante grado barroca, ple-
na de simbolos y claves que la alejan de la obviedad del panfleto o del lenguaje
directo y muchas veces pueril de la cronica, prolifico en grado sumo -cuenta
en su haber con méas de mil canciones-, fue y es el referente més importante de
aquella musica que con influencias caribenas tenia -y tiene-, sin embargo, toques
de contemporaneidad innegables. La primera obra de Silvio que llegd hasta no-
sotros, de la mano del argentino César Isella fue La era estd pariendo un corazon.

El segundo, Milanés, enorme melodista que venia del movimiento “Feeling” (“Sen-
timientos”) y del bolero, supo explorar a profundidad la condicion humana en
varias de sus canciones, caracterizadas por la cotidianeidad de su tematica, como
en el caso de Anos o Para vivir, lo cual no impidié que también produjera obras
de certera visién politica como Pobre del cantor o Yo pisaré las calles nuevamente.

Otros nombres vinculados a La Nueva Trova y de innegable relevancia son los
de Vicente Felit y Frank Fernandez.

Estados Unidos

Aun cuando la columna vertebral de todo este movimiento continental se arti-
culaba sobre el pensamiento antiimperialista, hubo, en los mismisimos Estados
Unidos de Norteamérica —expresion maxima del imperialismo que en los '60
y los '70 del siglo pasado se enseforeaba de la regidn-, algunos creadores e
intérpretes que resultaron ser paradigmaticos y cuya obra luminosa aun hoy
sigue concitando la admiracion latinoamericana.

Surgidos de movimientos pacifistas generados en la oposicion a la absurda gue-
rra de Vietnam, e imbuidos de la filosofia hippie vy su recado de “Peace and love”
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(“Paz y Amor”), creadores como Bob Dylan y Pete Seeger e intérpretes como
la exquisita solista Joan Baez o el mitico trio de Peter, Paul and Mary, tuvieron
su espacio en un creciente nlcleo de admiradores en nuestros paises al sur del
Rio Bravo. Su mensaje directo y de rotunda belleza perdura hasta hoy en obras
como Blowin’in the wind (Soplando en el viento), de Dylan, o El martillo, de See-
ger. De igual forma, las ya histéricas versiones de Joan Baez del Himno de ba-
talla de la Republica, de autoria de Julia Ward Howe y conocida popularmente
como ;Glory! jGlory! Hallelujah!..., o de Peter Paul and Mary de ;Dénde las flores
estdn? cuyo autor es el mismo Pete Seeger, han entrado en la mejor historia de
la musica del norte asociada a la del sur, descrita en parrafos precedentes.

A estas muestras de la mejor “cancion de protesta” norteamericana, como era
conocida, se agregaba una obra que en los afos '80, ya consolidado el Nuevo
Cancionero Popular Paraguayo, acompano a sus intérpretes mas emblematicos
como Sembrador y Vocal Dos. Esa obra, un anénimo que cobrd notoriedad
cuando la celebérrima Marcha sobre Washington de los negros norteamerica-
nos guiados por el lider pacifista Martin Luther King jr., traducida al espanol
por la gran creadora argentina Maria Elena Walsh con el titulo de Venceremos,
se convirtié en un himno, tanto que no habia ocasién en que no se la cantara,
un poco mintiéndose sus intérpretes a ellos mismos por aquello de “No tene-
mos miedo, no tenemos miedo, no tendremos mied nunca mds...” O sencillamente
ocurrié lo que Maneco pinta tan bien en los dos versos mas certeros y hermo-
sos de su ya mencionado poema De carne, hueso y musica:

Ya le ganamos al miedo por verglienza
y respondimos con musica al que ofende.

Como puede notarse, la emergencia del Nuevo Cancionero Paraguayo se dio
en un marco de renovacion de la cancion popular a escala continental, cancion
en la cual los poemas, las letras o los textos, como se quiera llamarlos, jugaban
un papel trascendente.

III. EL CONTEXTO NACIONAL

La dictadura de Stroessner

Forzoso es, cuando se quiere trazar un panorama, aunque imperfecto, apro-
ximado, del contexto nacional en el cual nace el Nuevo Cancionero, aludir al
largo vy tragico gobierno del dictador Alfredo Stroessner.
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El general Stroessner asume la presidencia de la Republica el 15 de agosto de
1954, con 41 afos de edad®’. Un golpe de estado que lo tuvo como prota-
gonista principal el 4 de mayo de ese mismo ano, termind con el gobierno de
Federico Chaves, antiguo v respetado politico del Partido Colorado, el mismo
al cual adscribiria Stroessner para solventar un soporte politico que a lo largo
de décadas serviria para la pervivencia de su régimen negador de las libertades
publicas vy los derechos humanos.

Stroessner llega al poder por elecciones celebradas el 11 de julio del ano de su
primera asuncion, y aparece como el hombre justo para el momento preciso.
En efecto, el pals venia de largos y penosos periodos de anarquia y desgobier-
no a los cuales, en alguna medida, su antecesor, Chaves, habia puesto aparen-
temente fin. Pero subyacia el temor de volver a tiempos en que, como entre
1948 y 1949, en quince meses, el Paraguay tuvo seis presidentes de la Repu-
blica. Stroessner aparecia, pues, como el personaje que era capaz de poner fin
a aguella deplorable situacion politica.

El transcurso del tiempo, no mucho, comenzaria a demostrar el verdadero tenor
del gobierno de esa figura fuerte, mesianica y ambiciosa. Aquel gobierno pasé de
la esperanza inicial a la dictadura en ciernes, la que fue afirmandose mediante el
expediente infalible de reprimir durisimamente a los opositores, corromper con
prebendas vy regalias a “los amigos”®? y aplicar la ley con los indiferentes®.

Stroessner fue electo la primera vez en 1954 vy reelecto siete®* veces mas,
siempre por la via “democratica” de los votos. De hecho, cuidd siempre su con-
dicion de “Presidente Constitucional” de la Republica. Para el logro del objetivo
de su permanencia en el poder ajustada a la normativa vigente conto, en todas
las elecciones en las que resulto victorioso, con alglin sector complaciente de
una oposiciéon facilmente comprable, y no tuvo ningln remilgo a la hora de
ordenar la redaccién de una nueva constitucién cuando la vigente le impedia
la reeleccion, o modificar, via reforma constitucional, el articulo de esa misma
constitucion hecha a su medida que le privaba de ser reelecto por quinta, sex-
tay séptima vez®°.

81 Habia nacido en Encarnacion, capital del Departamento de Itapua, en el sur del Paraguay, el 3 de noviembre de 1912.
Fallecio en Brasilia, con el estatus de asilado politico, el 16 de agosto de 2006.

82 Esta expresion designa a “los amigos” del régimen dictatorial, pero en la jerga politica sonaba asi, todo junto y sinla s
final.

83 Estas formulas para la afirmacion de su dictadura y su posterior prolongacion en el tiempo fueron consignadas por el Dr.
Carlos Martini en uno de los capitulos -el referido a Stroessner- del libro “Crénica Histérica llustrada del Paraguay”.

84 Fue reelecto sucesivamente en 1958, 1963, 1968, 1973, 1978, 1983y 1988.

85 De cara a 1978, la reeleccion de Stroessner ya no era posible, cuando menos por la via constitucional. En efecto, la

-158-



En la medida en que su poder absoluto se afirmaba, la dictadura tuvo espe-
cial cuidado en eliminar cualquier brote “subversivo’, tildado indefectiblemente
por la propaganda gubernamental como “antipatriota’, “traidor a la patria” vy
‘comunista”. La figura del dictador se equiparaba, pues, al pais entero, y cual-
quier critica a él 0 a su gobierno, era considerada como atentatoria contra los
intereses nacionales.

Un pais en libertad condicional

El Paraguay bajo Stroessner fue, como alguna vez senald un avezado analis-
ta politico, un “pais en libertad condicional”. Ambas constituciones nacionales
durante cuya vigencia se desarrolld el largo oprobio stronista, las de 1940 y
1967, consagraban la figura del “Estado de Sitio”, entendido como un instituto
excepcional al que solo podia apelarse en casos muy especificos de conmocion
interna o de conflicto internacional. Por su palmaria condicion de excepciona-
lidad, no podia durar mas de 90 dias. El Unico decreto que el dictador jamas
olvidd firmar, religiosamente cada tres meses, fue el de renovacion del “Estado
de Sitio”, prenda y garantia de “la Paz que vive la Republica”, uno de los esloga-
nes predilectos del aparato stronista®.

Los rostros de la resistencia

La resistencia politica

Pero, curiosamente, a una cada vez mayor represion se oponia una resistencia
que comenzd de manera timida pero firme vy valiente, y fue ganando para su
causa, paulatina y progresivamente, conciencias y actores.

Los rostros mas visibles de esa resistencia se encarnaban en los sectores poli-

Constitucion Nacional de 1967, hecha a la medida y aimagen y semejanza de la dictadura, en su art. 173, in fine, consignaba,
en referencia al Presidente de la Republica ..y solo podrd ser reelecto para un periodo mds, consecutivo o alternativo”. El
dictador fue reelecto en el '68 mediante la nueva Constitucion, y por cuarta vez, en el '73, en virtud de la misma norma.
Luego, en el '78 ya no podia ser reelecto, salvo que la Constitucion fuera reformada. Fue entonces que Stroessner ordeno,
en 1976, la convocatoria de una Asamblea Nacional Constituyente con el Unico fin de reformar el mencionado articulo 173.
Reunida la Convencion conforme a prescripciones constitucionales, la misma “acortd” el ya citado articulo y en lugar del
texto original establecid escuetamente la expresion “..y podrd ser reelecto”, sin mayores ambages.

86 El “Estado de Sitio” perenne constituia una abierta contradiccion que la realidad se encargaba de desenmascarar. Como
el siempre polémico instituto juridico solo puede ser aplicado, entre otros casos, cuando se verifica una “grave conmocion
interna”, como podia entonces hablarse de “La Paz que vive la Republica”. Una de dos: o el Paraguay no vivia en paz y luego
era necesario el “Estado de Sitio” declarado cada noventa dias decreto mediante, o si habia paz no habia “conmocién interna”
y, luego, la declaracion del “Estado de Sitio” no tenia razon de ser y devenia en improcedente.
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ticos. Tanto opositores como colorados criticos®” asumian con creciente coraje
practicas que permitian desnudar tanto las verdaderas intenciones del gobier-
no stronista de eternizarse en el poder, como las atrocidades que se cometian
en un auténtico vy claro caso de “terrorismo de estado’. Este era ejercido, con
total impunidad y gracias a un Poder Judicial cooptado por el Ejecutivo, contra
la dignidad de quienes no coincidian con los postulados gubernamentales, ba-
sados en la inaceptable e inequivoca conculcacién de los derechos fundamen-
tales de las personas. Esta situacion llevd a conocer casos de exilio, tortura,
tratos degradantes e inhumanos, y hasta muerte y desapariciones forzosas
de paraguayas y paraguayos que no se sometieron a los mandamientos de un
gobierno personalista, excluyente y totalitario.

La resistencia desde la defensa de los Derechos Humanos

Por su parte, cobraban protagonismo personas e instituciones defensoras
de los derechos humanos®, dirigentes del movimiento obrero-sindical, lide-
res estudiantiles juveniles®”, medios de prensa que pagaron con el cierre o el
hostigamiento a sus actividades su posicion critica hacia un gobierno que se
desprestigiaba cada vez més aceleradamente, principalmente en los afios ‘807°.

Dentro de este contexto de resistencia merecen especial mencion tres facetas
de ella: la resistencia armada, la resistencia a partir de la Iglesia Catdlica y el

87 En 1979, el MOPOCO (Movimiento Popular Colorado), colorados disidentes que operaban desde la Argentina, el
Partido Revolucionario Febrerista, el Partido Demadcrata Cristiano vy el Partido Liberal Radical Auténtico conformaron el
Acuerdo Nacional con el objetivo de luchar abiertamente contra la dictadura y expulsarla del poder, restableciendo la
institucionalidad de la Republica.

88 Entre esas personas destaca nitidamente la figura de una luchadora valiente, decidida, firme e inclaudicable, la Sra.
Carmen Casco de Lara Castro, Presidenta de la Comision de Derechos Humanos del Paraguay. Dofa “Coca’, como se
la conocia familiar y afectuosamente, al frente de otros referentes fundamentales en la defensa de la vida y la libertad
de las personas, como el médico y notable maestro universitario, el Dr. Miguel Angel Martinez Yaryes y quien ostenta el
galardon de haber sido apresado mas de cien veces en aquellos tiempos oscuros, el Prof. Juan Alfonso Resck (recientemente
fallecido), fue una extraordinaria adalid instalada en la mejor historia del heroismo civil paraguayo.

89 EI MI (Movimiento Independiente) nace hacia finales de la década del '60, en abierta oposicion al estado de cosas
imperante en el pais, levantando una clara voz de denuncia y esperanza. Constituy6 un conglomerado de jévenes dirigentes
estudiantiles cuyos exponentes mas importantes hacian parte de los combativos centros universitarios de Medicina e
Ingenieria de la UNA (Universidad Nacional de Asuncién). El liderazgo lo ejercia el por entonces estudiante de los dltimos
cursos de medicina Juan Félix “Pon” Bogado Gondra quien, apresado por la policia politica stronista, fue barbaramente
torturado en la tenebrosa “Técnica”, sitio en el que hoy funciona el “Museo de las Memorias”.

90 El diario ABC color, el de mayor tirada y el de mas critica posicion frente al régimen de Stroessner, uno de cuyos
periodistas insignia, Alcibiades Gonzélez Delvalle, habia sido apresado a raiz de una serie de sus articulos en su harto lefda
columna dominical de opinién, fue definitivamente clausurado en marzo de 1984, acusado de atentar contra la democracia.
La emisora de amplitud modulada mas popular y de mas amplia audiencia en el pafs, Radio Nanduti, a cuyo frente se
encontraba su fundador, propietario y director Humberto Rubin, fue sisteméaticamente hostigada mediante clausuras a su
transmision, persecucion personal a su Director e interferencias a su emision al aire, situacion que se volvio insostenible y
obligd al definitivo cese de su transmision. Ambos combativos medios volvieron a su contacto con el publico recién después
de caida la dictadura, en febrero de 1989.
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CIPAE (Comité de Iglesias para Ayudas de Emergencia), v la resistencia cultural,
en la que se inscribe el Nuevo Cancionero.

La resistencia armada

En cuanto a la resistencia armada, tres fueron los intentos principales por de-
rrocar al gobierno de Stroessner por medio de las armas: el Movimiento 14
de Mayo, de 1958, el FULNA (Frente Unido de Liberacion Nacional), de 1959,
y la OPM (Organizacion Primero de Marzo), del afio 19767, En torno a estos
tres fallidos y desbaratados —a balazos- intentos de deponer a Stroessner y a
todo cuanto él representaba por la fuerza debe decirse, sin ambages, que sus
protagonistas eran convencidos luchadores por la Libertad que no vieron, en
medio de tanta angustiante represién, otro camino que el que escogieron para
tentar la posibilidad de un pais mas justo y fraterno, sin discriminaciones y con
respeto a la vida y a la dignidad humanas. No es correcto, pues, ver a esos
mismos responsables como vulgares terroristas, despiadados asesinos o des-
almados personeros de la muerte, como lo han intentado algunos autores que
lograron permear con sus ideas el imaginario colectivo. En puridad de verdad,
el terrorismo era el del propio Estado, intolerable situacion que hizo posible la
emergencia de esa misma resistencia armada.

La resistencia desde la Iglesia y el CIPAE

En relacion con el papel de la Iglesia Catdlica y el CIPAE (Comité de Iglesias
para Ayuda de Emergencia) en la resistencia antistronista, ella fue decisiva,
sobre todo en materia de auxilio a centenares, a miles de perseguidos por la
sana oficial. Tanto la Iglesia como el CIPAE, con su accionar valiente, firme y
decidido impidieron el engrosamiento del tétrico listado de desaparecidos por
el terrorismo de Estado. En cuanto al especifico rol que cupo a la Iglesia Catdli-
ca, no se puede soslayar que el coronamiento de su indiscutible protagonismo
en esos anos signados por el temor vy la desconfianza se dio con la presencia
en el Paraguay, en mayo de 1988, del por entonces Unico pontifice catdlico

91 El primero, en el tiempo, de esos tres movimientos insurgentes armados, el “14 de Mayo”, tuvo como lider al mitico
Comandante Rotela, Juan José, y reuni¢ a mediados de 1958 a jovenes activistas liberales y febreristas, si bien es recordado
y estudiado como un movimiento eminentemente liberal. Clara creacion del Partido Comunista Paraguayo, en febrero de
1959 comenzo a activar el “Frente Unido de Liberacion Nacional - FULNA”, estimulado por el reciente triunfo de Fidel Castro
al frente de lo que luego seria la Revolucion Cubana. Se mantuvo activo hasta 1964 v, al igual que su antecesor, resultd
un absoluto fracaso. Finalmente, la “Organizacion Primero de Marzo’, cuyas siglas OPM le dieron luego la denominacién
de Organizacion Politico Militar, fue creada en 1976, siendo dos de sus lideres principales los martires por la Libertad Juan
Carlos Da Costa y Mario Schaerer Prono, asesinados vilmente en una balacera represiva el primero, y en las camaras de
tortura del Departamento de Investigaciones, el segundo.
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que visitd nuestro pais en su historia, el carismatico y bienamado Papa Juan
Pablo II. La presencia del Obispo de Roma, que quiso ser vilmente manipulada
por la dictadura a favor de sus intereses resultd una suerte de “boomerang” en
contra de ella, pues el Papa no hizo sino fortalecer a la Iglesia en su ya frontal
enfrentamiento con el gobierno, situaciéon en la cual cupo destacadisima actua-
cion a quien es considerado uno de los paraguayos mas ilustres del Siglo XX, el
recordado arzobispo de Asuncion, Monsenor Ismael Roldn Silvero.

La resistencia cultural

En cuanto a la resistencia cultural, ella tuvo en el Nuevo Cancionero a su mas
importante referencia, si bien no se agota en él. En efecto, el teatro, las artes
visuales, las revistas de Cultura y la poesia, jugaron en aquello anos un papel
trascendental.

Pero volvamos al Nuevo Cancionero en este contexto, como claro e inequivo-
co hecho politico.

Si bien los origenes de este movimiento generacional se consignaron amplia-
mente en el capitulo relativo al Génesis, sus creadores e intérpretes comenza-
ron a ocupar espacios politicos de critica y denuncia que eran negados a los
propios actores politicos. Ello fue asi porque esos espacios fueron permitidos a
un grupo de musicos que empezd como una curiosidad, casi como esnobismo,
y se convirtio, andando el tiempo, en un fendmeno a partir de cuya populari-
dad era politicamente incorrecta una persecucion frontal y despiadada.

Al teorizar acerca de este fendmeno en el momento exacto en que él se pro-
ducia, quienes estaban vinculados de una forma u otra al movimiento -entre
otros, quien esto escribe-, concordaban en que intuitivamente primero y muy
racionalmente después, sus gestores supieron convertir al Nuevo Cancionero
en una herramienta politica formidable. Los festivales, los conciertos, las pe-
Aas, las actuaciones populares, fueron congregando a un publico que queria
disfrutar del valor estético de la musica, pero que buscaba, principalmente, un
espacio en el cual expresar sus ansias de libertad y de cambio de un estado
de cosas que ya duraba demasiado vy, por lo mismo, se tornaba harto intole-
rable, junto a artistas que, venciendo el miedo, proponian canciones que se
constituian en una bocanada de aire fresco en medio de tanta chatura musical
alentada por la opresion.

Definitivamente, donde los politicos eran barbaramente golpeados, los musi-
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cos del Nuevo Cancionero pudieron hacer sus veces y asumir la necesidad de
denunciar las atrocidades del stronismo y denostar a sus responsables.

En tal sentido, ya en la década de los afos ‘80, los grandes festivales tuvieron
una importancia superlativa: en el interior del pafls, el del Lago Ypacaral, deve-
nido en caja de resonancia nacional, y el del Takuare'é, en Guarambaré; y en
Asuncion, el legendario Festival Mandu'ard” que entre 1981 y 1986 produjo
un enorme despertar de la conciencia colectiva.

El Nuevo Cancionero, un caso tinico en América Latina

Bueno es senalar enfaticamente que el Nuevo Cancionero Popular Paraguayo
es el Unico de los movimientos de su tipo en el continente que se produjo y
se expandié frontalmente enfrentado a un régimen oprobioso y negador de
las libertades, v en las barbas del més ignominioso y barbaro de los dictadores
latinoamericanos del Siglo XX.

Sin restar méritos ni artisticos ni politicos a musicos de primer orden como,
por ejemplo, los de la Nueva Trova Cubana o los del Canto Popular Chileno,
debemos convenir que era mucho mas facil abordar la problematica social vy
reivindicar la dignidad humana en la Cuba de Fidel o en el Chile de Allende -
paises de palmaria ideologia socialista- que en el fascista Paraguay de Stroess-
ner. Mientras la primera, Cuba, se autoproclamaba “Territorio libre de América”
y el segundo, Chile, convertia una vez mas a la patria latinoamericana en un
laboratorio politico desde el cual tentar la utopia, el Paraguay veia en el exilio,
la tortura o la muerte un panorama seguro para los luchadores por la Libertad,
la Justicia y los Derechos Humanos; en sintesis, para quienes se atrevian a le-
vantar la voz o sefalar los desmanes cometidos por una sanguinaria dictadura.

Las canciones, con su poesia a veces criptica y en grado sumo simbdlica, aleja-
da de lo obvio, fueron concitando la atencién fundamentalmente urbana. Quiza
no se entendia mucho aquello de “Cuando en la quimera se forja la idea, el canto
que nace se hace pensamiento...””® o “Y una ldgrima arrastrada, desde aquella in-

92 El Festival Mandu'ara se inicié en la “Mision de Amistad” y sus impulsores de aquel 1981 fueron Rudi Torga, Fernando
Robles y Carlos Noguera, entre los principales. Después recald en la mitica “Salle Moliere” de la Alianza Francesa de
Asuncién, y termind ocupando el espacio de la Planta Uno de Coca Cola, un amplio galpén que permitio albergar a méas
gente. Desde sus inicios, integré diversas disciplinas escénicas tales como la mdsica, el casofiemombe’u (narracion oral de
“casos”), el teatro, la poesia y la pantomima, siendo este hecho quizd su mas fuerte atractivo para un publico fiel que se
identificd con la propuesta y que llenaba semanalmente los sitios donde tenfan lugar sus presentaciones. Entre los musicos,
los cultores del Nuevo Cancionero eran los més destacados.

93 Versos iniciales de Despertar, de Maneco Galeano.
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mensidad, ha venido a iluminarnos, a mostrarnos su verdad”*, o “Serd del horno
limpio v del trapiche, de la guitarra huella y del obispo, serd de todo el mundo...”?,
pero esas canciones fueron dejando de ser de sus autores para convertirse en
canciones de la gente. Valga referir aqui, a modo de simple y concreta ilustra-
cion, una contundente respuesta de Maneco que tiene que ver con el tema. En
un reportaje le preguntaron, a bocajarro: ;Por qué cantan canciones que nadie
entiende?” vy él respondio, desde la firmeza de sus mas profundas conviccio-
nes: “Porque si no cantamos esas canciones que nadie entiende, nunca terminaran
de entenderlas...”. El tiempo, incorruptible juez vy, en términos absolutos, Unico
hacedor de la Historia, terminé dando la razén al autor de Soy de la Chacarita:
aquellas “canciones que nadie entiende” se convirtieron, en los '80, en auténticos
himnos que la gente coreaba en los festivales o silbaba por las calles.

IV. LOS CREADORES Y LOS INTERPRETES

Imbuidos de la invicta conviccion de que el arte que no da testimonio de su
tiempo no sirve para nada, los creadores del Nuevo Cancionero mas destaca-
dos forjaron un conjunto de obras que hoy hacen parte del mejor acervo mu-
sical de nuestro pafs. Sus nombres, en apretada sintesis y corriendo siempre el
riesgo de olvidar a alguien, entre los més importantes son: Maneco Galeano y
Carlos Noguera, los referentes mas importantes; Mito Sequera, quien en 1972,
muy tempranamente, debid marchar al exilio; Juan Manuel Marcos, el mas im-
portante de los poetas; Emilio Pérez Chaves, también poeta; los Jorge, musi-
cos, Krauch y GarbettT, autores también de varias letras de sus propias can-
ciones; César Cataldo, Unico arpista vinculado desde la época fundacional al
Nuevo Cancionero; Rudi Torga, letrista en espanol y guarani; Arnaldo Llorens,
combativo musico vinculado a la “Mision de Amistad”; Victor “Pato” Britez,
compositor e intérprete de valiente e inclaudicable labor, desde sus tiempos
de estudiante en la combativa facultad de Ciencias Médicas de la UNA hasta
el presente, en que se halla afincado en el Alto Parana; Alejandrino “Chondi”
Paredes, innovador en su propuesta musical; y mas tardiamente creadores que
procedian de otros géneros vy adhirieron a la denuncia del Nuevo Cancionero,
como Chester Swan, Alberto Rodas, Marcos Prado —que musicalizo la de por si
ritmica poesia de Ramon Silva- v Rolando Chaparro, entre otros.

94 Estribillo de Cancién de mi tiempo, de Carlos Noguera.

95 Estribillo de El agua serd nuestra, obra compuesta por Maneco Galeano sobre poesfa de Juan Manuel Marcos, como
forma de sentar postura, desde la cancién, sobre el tema del entreguista Tratado de Itaipd que domind la escena politica
paraguaya en los primeros anos de la década del '70.
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Y los intérpretes, sin quienes las obras no hubieran tenido la trascendencia que
tuvieron, fueron los grupos Vocal Dos, Sembrador (todas sus conformaciones),
Juglares (dos conformaciones), Namandu (dos conformaciones), Gente en Ca-
mino (quinteto devenido en exitoso vy popularisimo duio), Ara Pyahu, el ya cita-
do Victor “Pato” Britez, v, en ocasiones, otros solistas como Juan Carlos “Neco”
Chaparro, Marcos Brizuela u Oscar Gomez, por citar a los mas representativos.

Parrafo aparte merece quien es, hoy por hoy entre nosotros, el mas importan-
te intérprete de la cancién testimonial paraguaya vy latinoamericana, Ricardo
Flecha. Su paciente, abnegada vy rigurosa tarea de encarar proyectos que lo
cuentan como protagonista principal y entre los que destacan “Cantos de Es-
peranza” (para recuperar la historia paraguaya desde las canciones), “El Canto
de los Karai” (emprendimiento de alto valor en el que se vuelcan al guarani tex-
tos de los grandes creadores de América Latina, con el concurso del inolvida-
ble Félix de Guarania y el canto altamente valioso de esos mismos creadores)
y mas recientemente “Donde la Guarania crece” (de revalorizacion de ese ritmo
que es esencia musical del Paraguay, obra creativa del genial José Asuncion
Flores), le confieren sobrados méritos para ser claramente destacado en este
imperfecto y seguro incompleto recuento.

V. LOS TEMAS, LOS RITMOS Y LAS INFLUENCIAS

En un libro largamente agotado sobre la vida y la obra de Maneco Galeano,
Juan Manuel Marcos sefala cuatro vertientes tematicas en la poesia del ge-
nial pinasqueno, vertientes que pueden aplicarse al conjunto de la poética del
Nuevo Cancionero.

La primera de esas vertientes es la Lirica. El tema del amor estd permanente-
mente presente en las canciones, pero abordado desde una perspectiva con-
temporanea y alejado de recurrentes lugares comunes. Nos inspirdbamos mas
en la poesia de la guarania maravillosa de la “Generacion de oro” de nuestra
musica, como Nerendape aju, de Flores y Ortiz Guerrero, que en adefesios que
por entonces concitaban el gusto popular mediante una propuesta edulcorada
y de dudosa calidad estética que dio en llamarse la “Guarania Bolero”.

La segunda vertiente es la Pictorica o de la Acuarela. Hay sitios entrafables de
nuestro pais que estan pintados con mano maestra por los musicos de nuestra
generacion. Baste citar, del mismo Maneco, Pinasco y Soy de la Chacarita, como
muestra de esta afirmacion.
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La tercera vertiente es la Satirica. Si bien son muy conocidas las grandes can-
ciones de Maneco, fundamentalmente La Chuchi y El ejecutivo y un tanto me-
nos Tomds te canasta, un compositor como Noguera aborda el género con una
cancién que lastimosamente no esta grabada y debiera estarlo, y cuyo nombre
es El Tio Rico, en abierta y valiente alusion a la siempre oscilante politica nor-
teamericana hacia el desprotegido sur.

Finalmente, la cuarta vertiente, definitivamente la mas representativa, es la
Epica. Es con ella como el Nuevo Cancionero enarbola sus mejores banderas
de redencion social, de libertad, de suefos de un pais mejor, mas solidario y de
hermanos. Y es en esta vertiente Epica en la que se inscriben dos de las obras
mas representativas de todo el Nuevo Cancionero: Despertar, de Maneco v el
Canto de esperanza, de Noguera, absoluta y totalmente antoldgicas.

En relacion con los ritmos utilizados, si bien todos pueden ser claramente ins-
criptos en lo que se denomina la Nueva Cancidn Latinoamericana, todos los
musicos recalaron en algiin momento de su creacion en los mas tradicionales
de la musica paraguaya folklérica o de proyeccion folklorica: la polca vy sus
derivados -galopa, kyrey, polca cancién-, la guarania y el rasquido doble. La
utilizacion de la balada como continente ritmico de poemas, letras y textos, es
también facilmente observable.

En cuanto a las influencias de corrientes anteriores en el tiempo, estas se per-
ciben no tanto en la construccion armonica y melddica de las canciones sino
marcadamente mas en lo ético y ejemplar de la vida y la obra de los denomina-
dos integrantes de la “Generacidon de Oro” de la muUsica paraguaya, destacando
nitidamente la figura del genial creador de la guarania, el Maestro José Asuncion
Flores, una suerte de nave insignia para la generacion del Nuevo Cancionero.
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VI. LA TRASCENDENCIA

Los cientistas de la historia del arte coinciden en afirmar, fundadamente, que
el arte que se entronca en el pueblo y se convierte en su reflejo, es siempre
verdadero. Y esto ocurrié con el volumen creativo del Nuevo Cancionero.

Pese a sus muchos detractores, de ayer y de hoy, seria muy de necios negar
que cuando menos 25 anos de los 200 de vida independiente de nuestro pais,
estan impregnados de la musica vy la poesia de este movimiento generacional.
Ello, como lo afirmara Sembrador en un tributo al Nuevo Cancionero con el
que encard en los Ultimos afios exitosos ciclos en Barrios, es “doloroso vy gra-
tificante” a un mismo tiempo. Doloroso, porque las mismas banderas que se
levantaban entonces, hace casi cincuenta afos, son las mismas que hoy hacen
reverdecer canciones, anhelos, esperanzas... Y gratificante, por la comproba-
cion de que muchas de esas obras se han incorporado al imaginario colectivo y
hacen parte de la mejor tradicion musical contemporanea del Paraguay.
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I Pedro Martinez Pino

Posibilidades estéticas
para la masica popular
tradicional paraguaya
en el Siglo XXI

1. Introduccion

La escasa bibliografia sobre los géneros musicales paraguayos y su dificil ac-
ceso dificulta la tarea investigadora. No podemos negar que hay materiales
bibliograficos que se ocupan de cuestiones biograficas, recopilaciones de can-
ciones y anécdotas, analisis de letras, pero solo algunos materiales tratan de
aspectos técnicos musicales, y muchas veces de manera poco clara y/o pro-
funda, ya que abordan el asunto desde una perspectiva de la musica erudita
con rasgos romanticos y nacionalistas y no con un enfoque etnomusicolégico.
Por supuesto, siempre existen algunas excepciones como Origen Social de la
Musica Popular Paraguaya de Arturo Pereira, y Lenguaje Musical Paraguayo de
Luis Canete que plantean un estudio y analisis de la mUsica paraguaya dejando
de lado el eurocentrismo.

También cabe destacar trabajos de pesquisas més recientes como la del para-
guayo Alfredo Colméan vy del brasilero Evandro Higa, en donde podemos ver
una fundamentacion solida sobre los temas abordados.

No es el objetivo de este articulo clasificar ni mucho menos juzgar a la biblio-
grafia existente, ya que entendemos la importancia de la existencia de la misma
y lo que significa como aporte al estudio de la musica tradicional paraguaya,
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pero si se pretende traer a modo de debate, probleméticas y cuestionamientos
que envuelven al estudio de la musica tradicional paraguaya, ya que afectan
de manera directa o indirecta al desarrollo de la idea de procesos creativos o
propuestas estéticas en la musica paraguaya.

Las diferentes propuestas estéticas y posibilidades creativas que seran pre-
sentadas en este articulo son resultados de la investigacion que el autor viene
realizando hace varios anos con la musica paraguaya. Esta investigacion tiene
como principal eje la concepcién del compositor brasilero Hermeto Pascoal,
sobre el estudio de lenguaje de las musicas tradicionales del Brasil vy la pro-
puesta estética denominada por el propio Pascoal como Musica Universal. El
realizar estudios sobre la musica brasilera en el Conservatorio de Tatui, en Sao
Paulo, Brasil permitié al autor conocer la corriente estética de Hermeto Pas-
coal, funcionando esto como disparador para desarrollar el estudio de musica
regional de otros paises a partir de la escuela de este creador.

2. Conceptos basicos

Para una mejor comprension del asunto a tratar, dejaremos en claro conceptos y
puntos de vista, como base para el desarrollo de este articulo.

Existen muchas formas de referirse a los saberes populares, esta gran cantidad
de definiciones o conceptualizaciones muchas veces nos producen confusiones
debido a la complejidad del estudio de los saberes populares.

El etnomusicologo Alberto Ikeda nos dice al respecto:

‘As inumeras denominacoes sdo tentativas de conferir a esses saberes po-
pulares alguma caracteristica ou distincdo, buscando singularizd-las, diferen-
ciando—as de outras formas, como as da cultura de massa, da cultura urbana
moderna e da cultura “erudita” e até da cultura indigena. Porém, a tarefa ndo é
simples, pois 0s conhecimentos abarcados nas culturas populares tradicionais
sdo muito diversificados, além do que comumente uma mesma modalidade
pode ter diferencas na forma, funcdo e até significados - em regides e/ou gru-
pos distintos.” (IKEDA, 2013, p. 174)

Algunos ejemplos de dichas denominaciones seglin lkeda (2013) son: expresio-
nes culturales de transmision oral, cultura popular, cultura tradicional, cultura
popular de tradicion oral, cultura de raiz, tradiciones populares, folclore.

Eltérmino folclore fue uno de los mas consagrados, creado en 1846 por Williams
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John Thoms en Inglaterra. Dicha denominacion se referia a la “sabiduria popular”.
Sin embargo, la nomenclatura folclore viene siendo evitada por los investigado-
res desde hace un buen tiempo por los problemas que envuelven su significado
(IKEDA, 2013). Uno de esos problemas es el sentido de “saber” o “sabiduria”
y sus limites, ya que para algunos la cultura material como artesania, culinaria,
confeccidon de instrumentos, la arquitectura, no formaba parte del concepto del
folclore. Ademés, las caracteristicas del folclore como el anonimato, aceptacién
colectiva, transmision oral, antigliedad acarrean una problemética porque son
particularidades muy relativas. Por otro lado el significado que carga la idea de
“oueblo” o “popular” dentro de la nociéon de folclore, cuyo sentido indicaba a
los integrantes de las clases sociales méas bajas, pertenecientes a las sociedades
rurales (Benjamin, Disponible en: http://www.unicamp.br/folclore/Material/ex-
tra_conceito.pdf, acceso en 28 jun. 2016), tal vez este sea uno de los principales
cuestionamientos del término folclore. Ya dentro del campo de la musica, mu-
chos investigadores atribuian a la musica folcldrica un nivel inferior, primitivo,
con respecto a la musica europea llamada musica culta (Guerrero, 2013).

Por todos estos cuestionamientos encontramos como una mejor alternativa la
denominacion “Cultura Popular Tradicional” con respecto al término folclore. La
etnomusicologa Maria Eugenia Londono Fernandez nos dice lo siguiente con
respecto a la cultura popular tradicional:

“son todas aquellas formas de vida que identifican colectivamente a gru-
pos mayoritarios de una sociedad, que se transmiten de una a otra gene-
racion como patrimonio comun. Formas y expresiones de vida que poseen
un marcado caracter regional; pero que estan en permanente proceso de
cambio aunque sus raices permanecen aferradas al pasado; con rasgos
propios y elementos culturales ajenos pero apropiados a través del tiempo
-lo auténomo y lo foraneo- ; con avances y estancamientos en su proceso
de desarrollo; con pérdidas y ganancias, con aspectos positivos y negati-
vos” (Fernandez, 1988, P. 4).

Podemos ver aqui que el concepto de Londofo sobre los saberes populares
es mucho mas abierto y menos conservador, entendiendo que la cultura es de
caracter orgénico y dindmico, y que la tradicion trae consigo esa idea de perma-
nencia de lo antiguo, de lo que viene de tiempos anteriores, pero que al mismo
tiempo no esta ajeno a transformaciones.

Entrando al campo de la musica, entendemos que la misma forma parte de la
cultura de una sociedad. Siguiendo el razonamiento anterior optamos por sus-
tituir la denominacion de musica folclérica por “musica popular tradicional”, en-
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tendiendo a esta Ultima como “[...] lenguaje sonoro construido durante afos, a
veces siglos, que identifica vy diferencia a los hombres de cada region, que les
posibilita unirse y comunicarse porque nace y habla de las condiciones reales en
que viven [...]” (Fernandez, 1988, p. 5)

3. Musica popular tradicional paraguaya

Para poder hablar de la musica popular tradicional paraguaya (MPTP) nece-
sariamente tenemos que distinguir cuales son los géneros musicales que la
conforman y es aqui donde encontramos otra problemética: la denominacion y
clasificacion de los géneros de la MPTP.

Al momento de consultar la bibliografia escogida sobre los géneros musicales
paraguayos conseguimos reconocer 20 de ellos, los cuales son: purahéi, pu-
rahéi asy, purahéi kele'e, purahéi joyvy, polca paraguaya, chopi, polca syryry,
polca kyre'y, polca popd o jerokypopd, galopa, polca galopa, valseado, rasgui-
do doble, compuesto, carreta guy, guarania, avanzada, jetypeka, polca saraki,
kamba tisyry.

Todos los autores coincidian en colocar dentro de su clasificacién de géneros
musicales a la guarania, polca paraguaya, compuesto, valseado y rasguido do-
ble, y las diferencias se dan con el resto de los supuestos géneros.

El principal problema que encontramos es en relacion al género polca para-
guaya y/o purahéi, primeramente porque las descripciones o definiciones de
dichos géneros muchas veces son poco claras y por otro lado carecen de un
analisis técnico musical profundo.

No es el objetivo de este articulo proponer una clasificacion de los géneros
musicales paraguayos, pero si creemos significativo acercar este cuestiona-
miento, pues es de suma relevancia conocer, entender y sistematizar los géne-
ros de la MPTP tanto para asimilar, transmitir y salvaguardar, visto que es un
elemento muy importante de la identidad cultural paraguaya.

Para la realizacion de este trabajo optamos por la propuesta de clasificacion
del autor de este articulo, que forma parte de una investigacion personal pre-
via, la cual serd explicada brevemente a continuacion.

Distinguimos como los géneros de la MPTP a la guarania, polca paraguaya vy
rasguido doble. La primera fundamentacion de esta eleccion es que son tres
géneros musicales practicados y cuyos nombres estan vigentes hoy dia.
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Es importante comprender que las manifestaciones tradicionales deben ir ca-
minando en conjunto con la cultura, siguiendo sus transformaciones y/o adap-
taciones, de manera a seguir presentes en el pueblo, ya que al no ser practi-
cadas, pierden su vigencia y entran a formar parte del acervo tradicional de la
historia cultural del pueblo (Rolén, 2007).

La segunda fundamentacion va direccionada al género polca paraguaya. De to-
dos los autores escogidos solamente Szaran habla claramente sobre la existen-
cia de “[...] numerosas variantes de acuerdo al ritmo vy el caracter [...]" (Szaran,
2007, p. 392). Por medio de la audicién y comparacion de las “diversas polcas
y purahéi” pudimos comprobar que las diferencias entre una vy otra no afecta-
ban las estructuras ritmicas y melddicas, ni la forma, por lo tanto llegamos a la
conclusion que se tratan de subgéneros que pertenecen a la familia de la polca

paraguaya, reforzando asi la idea propuesta por Szaran.

Estos subgéneros de la polca paraguaya se dividen en las siguientes categorias:
1) Segln el grado de velocidad del compas: Purahéi o polca canciéon, polca
kyre'y, polca syryry, polca popd o jerokypopd. 2) Seglin su instrumentacion y
tipo de acompanamiento: galopa o polca galopa. 3) Segln su interpretacion vy
conducta vocal: Purahéi asy o purahéi jahe'o, purahéijoyvy 4) Segin el tipo de
letra y contexto socio histérico: purahéi kele'e, compuesto, carreta guy.

Quedaron fuera de esta clasificacion algunos “géneros” como polca saraki,
avanzada, entre otros ya que entendemos que los mismos eran exploraciones
ritmicas en el acompanamiento de la polca paraguaya y esto no determina la
creacion de un nuevo género.

Con relacion al valseado, el mismo no forma parte de clasificacion de los gé-
neros de la MPTP ya que es un género muy poco cultivado hoy dia, practica-
mente nula su presencia en el repertorio de artistas y no goza de fama dentro
del medio de musica tradicional, ademas de ser nombrada de una manera vaga
en toda la bibliografia existente.

Esta clasificacion de géneros musicales paraguayos no es definitiva ni esté ce-
rrada a modificaciones ya que entendemos que la misma es mas una propuesta
que sirve como herramienta para organizar y comprender a la MPTP.

A continuacion haremos una breve descripcion de los géneros musicales pa-
raguayos.

e Polca paraguaya: posiblemente el género musical mas conocido vy cultiva-
do, es una cancién y danza en compas compuesto binario (6/8), cuya con-
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duccion ritmica es de caracter animado vy sus lineas melddicas son acom-
pafadas en duos de terceras o sextas (Colman, 2005).

Higa afirma que:

A polca é um género musical que surgiu da dialética do encontro do
repertério campesino do Paraguai - lentamente configurado nas zonas
rurais a partir das herancas musicais remanescentes do periodo das re-
ducdes jesuiticas e da musica tradicional espanhola - com as dancas de
saldo importadas da Europa no século XIX. (Higa, 2008, p.2)

Los autores Colman (2005) y Cardozo Ocampo (2005), coinciden que la
polca paraguaya recibié su nombre de la polca europea nacida en Bohe-
mia, ganando popularidad en el Paraguay en la segunda mitad del siglo XIX
(Colmén, 2005). Sin embargo, “[...] nada tiene que ver con la polca europea,
solamente su parentesco en el rétulo [...]” (Ocampo, 2005, p. 69 - Vol 1)

En relacion a sus caracteristicas ritmicas Szardn comenta:

La yuxtaposicion de ritmos de tres tiempos, en el acompanamiento,y
de caracter binario, en la melodia, produce una sincopa permanente,
que, sumada a otra que anticipa o prolonga la melodia, le otorga un
estilo peculiar que el musicologo Juan Max Boettner definié como
sincopado paraguayo (Szaran, 2007, p. 391)

La armonia es generalmente tonal, utilizando preferentemente los grados |,
IV'y V en sus progresiones armoénicas (Colman, 2005).

Guarania: género urbano creado en la década de 1920 por el compositor
José Asuncion Flores, cuyas caracteristicas son: tempo lento, melodias mas
elaboradas y de mayor variedad armonica en comparacion con la polca
paraguaya (Higa, 2010).

El proceso de creacion de la guarania se da cuando José Asuncion Flores,
ensayando con la Banda de la Policia de la Capital, propone interpretar la
polca Ma'erdpa reikuaase de Rogelio Recalde, en un tempo més lento para
facilitar la lectura (Szaran, 2007). Esto despierta en Flores un interés por
buscar nuevos caminos de expresion. Como consecuencia de esto, crea
tres canciones de tempo lento (Jejui, Kerasy y Arribefo resay) manteniendo
los elementos musicales caracteristicos de la polca paraguaya (Higa, 2010).

La caracteristica ritmica de la guarania esta basada en el “sincopado para-
guayo” de la polca paraguaya.
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A configuracdo ritmica bdsica da guardnia provém da polca paraguaia
e se constitui na superposicdo de um compasso bindrio composto nas
linhas do canto e do rasgueio do violdo sobre uma base terndria confiada
ao contrabaixo (quando este é utilizado na instrumentacdo). Ao mesmo
tempo, alinha do canto, além de conter hemiolas que por vezes configu-
ram um eventual compasso terndrio, contém sincopas que deslocam e
adiantam os tempos fortes iniciais dos compassos.(Higa, 2010, p. 341)

e Rasguido doble: género cuya ritmica estd basada en el género musical
habanera. Su armonia es de caracter tonal y las lineas melddicas son acom-
pafadas en duos de terceras o sextas. (Colman, 2005)

Para Szaran (2007), “[...] su nombre: rasguido, proviene del hecho que se
acompana con el rasguido de la guitarra, y doble, por la cantidad de golpes
que ejecuta la mano derecha, cada dos compases. Es de ritmo binario [...]"
(Szaran, 2007, p. 406)

A modo de observacion cabe destacar que en la bibliografia consultada,
ademds de otros materiales que no forman parte de las referencias biblio-
graficas de este articulo, el contenido sobre el rasguido doble es mucho
menos desarrollado y profundizado en comparacion con los deméas géneros.

4. Estéticas en la musica popular tradicional
paraguava
A partir de aqui seran presentadas propuestas desarrolladas por el autor del

articulo, que forman parte de un trabajo de investigacion que viene desarro-
llando.

Ya que nuestro objetivo es buscar posibilidades estéticas en la MPTP, primera-
mente deberiamos preguntarnos si ya existen algunas y cuales son.

Para poder hablar sobre estéticas en la MPTP es importante dejar en claro cudl
es la idea de estética para este articulo.

Pilar Holguin Tovar afirma sobre la estética:

Es una disciplina de la filosofia que se ocupa de analizar y resolver todas
aquellas cuestiones relativas a la belleza y al arte en general. (...) El térmi-
no Estética, surge de los trabajos realizados por Baumgarten en 1753 en
un libro titulado con el mismo nombre, que relne las teorias filoséficas
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sobre el arte vy la belleza que fueron escritas anteriormente [...]” (Tovar,
2008, p. 188).

Ahora bien, en lo que se refiere especificamente a la estética musical es un
asunto bastante discutido desde hace muchos anos. Eduard Hanslick es con-
siderado el pionero en esta area, quien escribié en 1854 su libro titulado De lo
bello en la musica (Tovar, 2008).

A modo de ejemplo utilizamos una definicién actual de estética musical que es
la propuesta de Tovar, quien se refiere a la misma como:

Disciplina que se encarga del estudio de lo bello en la musica vy lo bello
sera determinado a partir del contexto geografico, socio-histoérico, por la
proporcion de la forma conjugada con la técnica de su escritura, por la
expresion vy el contenido de la obra musical. (Tovar, 2008, p. 188)

Estos conceptos no pretenden ser la base para la definicién, comprension vy
fundamentacién de estética en este articulo, sino més bien para demostrar
que estamos conscientes de las discusiones y pareceres de grandes tedricos
como Dahlhaus vy otros, que han realizado grandes aportes a lo largo de mu-
chos anos con respecto a este asunto.

Estas definiciones no tienen interés para este trabajo ya que no pretendemos
entrar en la discusion de que es lo bello, ni tratar sobre el asunto de la obje-
tividad v la subjetividad en la estética, sobre todo porque la idea de estética
musical comentada anteriormente responde a una preocupacion por el arte, a
partir del pensamiento occidental (entiéndase Europa).

Ahora bien, el autor del articulo entiende vy utilizara la terminologia “estética”
para referirse a la “apariencia o aspecto sonoro” de un determinado tipo de
musica, que es el resultado de sus caracteristicas sonoras, técnicas y de sus
estructuras estilisticas.

Las estéticas que reconocemos dentro de la MPTP en base a la definicion an-
terior son las siguientes:

a) Estética purahéijahe'o: Teniendo como base la clasificacion de géneros de
la MPTP presentada anteriormente, el purahéi jahe'o es un subgénero de
la polca paraguaya.

Szaran(2007) y Pereira(2011) afirman, que el término (en idioma guara-
ni) purahéi jahe’o es una denominaciéon creada por musicos urbanos para
referirse de manera peyorativa a un tipo de cancién popular paraguaya
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muy cultivada en ambientes rurales en el interior del pais. Su traduccién al
espanol es canto lloroso y seria una especie de retorno o continuidad del
purahéi asy (Szaran, 2007)

Szaran nos dice al respecto del purahéi asy:

Es un tipo de cancion sentimental, planidera, por lo general interpretada
por un duo de cantores. Dicha expresion fue documentada por los cronis-
tas ingleses, hermanos Parish Robertson en su libro Cartas sobre el Pa-
raguaya, citando: Me gustaba mucho el aire planidero que cantaban los
paraguayos acompanandose con las guitarras y que llaman purahéi asy

Seglin Ocampo (2005), el término purahéi jahe'o es el nombre peyorativo
de la expresion musical paraguaya antigua y de raiz pura, el purahéi asy.

Los temas que abordan las canciones del purahéi jahe’o son “[...] general-
mente sobre el engafno amoroso v la nostalgia por la familia o el valle [...]”
(Szarabn, 2007, p. 397). Este subgénero es cantado vy bailado. Su consumo
masivo por parte del campesinado se da en la década del 70 y 80 (Pereira,
2011)

Es importante destacar que Pereira (2011) conecta el surgimiento y popu-
laridad que adquiere el purahéi jahe'o, con el contexto histérico de lucha
social de la época por parte del campesinado en aquel entonces.

No pretendo decir que el “purahéi jahe'o” sea una expresion historica
del campesinado, pero es innegable que aparecié simultaneamente
cuando los campesinos comenzaron a promover sus propias historias
y protagonizar cada vez mas organizadamente las luchas por sus de-
rechos y por la tierra junto a otras fuerzas que promueven cambios
sociales decisivos en nuestro pais. (...) Los temas abordados por esas
canciones son muy simples tomados del entorno en que viven y mu-
chos de ellos bastantes satiricos vy criticos, principalmente sobre las
subjetividades ideoldgicas con los que alin se mira a los campesinos
y que son muy realistas. (...) Muchas canciones acentlan mas el texto
que la musica, casi la mayorfa de estos versos tienen el caracter des-
criptivo que se designa como “‘compuestos” generalmente referidos
a problemas y hechos sociales. (Pereira, 2011, p. 111/112/113)

La instrumentacién utilizada es el arpa, acordedn, contrabajo de tres cuer-
das y guitarras. La melodia normalmente es cantada o interpretada en duo.
( Szaran, 2007).
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b)

Un aspecto interesante es que la sonoridad de esta estética proviene de la
utilizacion de instrumentos acusticos. Sin embargo, hoy dia en sustitucion
del contrabajo de tres cuerdas (también llamado bajo chancho) es muy
utilizado el bajo eléctrico.

Con relacion al canto podemos percibir la utilizacion de duos en terceras
y sextas paralelas, con una emisién de la voz de manera nasal y uftilizacion
del falsete.

Para Higa (2010), este canto a duo es también denominado purahéi joyvy,
que es una particularidad cuyo origen estd conectado con una practica
rural.

Este modo de cantar vy la presencia del arpa y la guitarra son dos caracte-
risticas muy fuertes y bastante presentes en la MPTP en general.

Estética bandistica: Giménez (1997) habla de una linea de continuidad en-
tre la banda hyekue, banda campesina o koygua y banda folclorica.

La banda hyekue surge luego de la guerra de la triple alianza como agru-
pacion musical que animaba fiestas y eventos populares, la cual estaba
compuesta por instrumentos musicales de caradcter marcial que pudieron
ser rescatados luego de la guerra grande. Algunos de esos instrumentos
eran clarines, trompetas y percusion (Giménez, 1997).

Seglin Giménez (1997) la banda campesina o koygua se genera tomando
como base la banda hyekue e incorporando otros instrumentos como cla-
rinete, flauta, gennis, trombdn, tuba, bombo, platillos y tambor.

La banda folcldrica es la institucionalizacion de la banda koygua como
grupo musical dependiente de los municipios, con el objetivo de preservar
y fomentar esta tradicion (Giménez,1997).

Por otro lado Haase (2002) cuando se refiere a los intérpretes de musi-
ca popular afirma sobre la banda folclérica: “[...] tienen reducida confor-
macion. Generalmente la integran dos trompetas, dos trombones, tuba y
percusion, y eventualmente saxofones vy clarinetes. La méas conocida es la
Banda Koygua de Alejandro Cubilla [...]" (Haase, 2002, p. 57)

Cabe destacar que para Haase (2002) y Szaran (2007) la banda koygua no
es catalogada como un tipo de banda, sino es el nombre dado por Alejan-
dro Cubilla para la banda popular o folclérica que estaba bajo su direccion
musical.
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c)

Ademas de la sonoridad de “banda” producida por los instrumentos de
viento, una caracteristica significativa de esta estética es la presencia de
la percusion dentro del contexto de la MPTP vy la practica del subgénero
galopa perteneciente a la familia de la polca paraguaya. La percusion fuera
de este contexto, no es un instrumento tradicional de la MPTP.

Estética Oscar Pérez: afirma Szaran (2007) sobre Oscar Pérez:

Cantante y Compositor. Nacié en Asuncién el 31 de enero de 1950
(...) En 1972 fundd su conjunto La Alegre Férmula Nueva, una de las
mas populares agrupaciones de los ultimos tiempos. Grabd 48 LP
para los sellos Cerro Cora, Caacupé, Musipar y 30 CD con el sello
Teson. El conjunto, integrado también por Teodoro Insfran y Manuel
Veldzquez realiza un promedio de 250 actuaciones por ano en el
pais; y en el exterior en multitudinarias fiestas de la colectividad
paraguaya en Buenos Aires, Argentina. Es autor de numerosas can-
ciones entre las que se destacan: Soy tu hijo agradecido, Para ti madre,
De ilusién también se vive y otras.

Solo Szaran (2007) hace mencion sobre Oscar Pérez y su labor musical,
no fue posible tener acceso a otro material bibliografico que haga referen-
cia sobre el mismo. Por otro lado, encontramos una entrevista realizada a
Oscar Pérez en el ano 2011, publicada en internet por el sitio web www.
ecosdelparaguay.com (disponible en http://www.dparaguay.com/2014/04/
oscar-perez-y-la-alegre-formula-nueva.html, acceso en 28 de jun. 2016).
También encontramos una publicaciéon en internet por el sitio www.dpa-
raguay.com (disponible en http://www.dparaguay.com/2014/04/oscar-pe-
rez-y-la-alegre-formula-nueva.html, acceso en 28 jun.2016) donde encon-
tramos diversas informaciones sobre Pérez. Dicha publicacién coloca como
fuente el sitio web del artista www.oscarperez.com.py, pero no pudimos
tener acceso al sitio web al momento de escribir este articulo, pues se en-
cuentra en estado de construccion. A continuacién citaremos unos datos
interesantes encontrados en estos sitios de internet.

Pérez forma su agrupacion musical en 1972 con el nombre Oscar Pérez y su
Alegre Férmula Nueva, cuya formacion instrumental era guitarra eléctrica,
organo vy piano eléctrico, bajo eléctrico y bateria, y voces cantando la me-
lodia en dlo. Esta propuesta musical de Pérez recibié el nombre de “MUsica
Paraguaya en Electronica” , la cual fue difundida a nivel nacional e inter-
nacional realizando presentaciones en Argentina, Brasil, Estados Unidos y
Europa. Los integrantes originales fueron: Kike Gonzalez (bateria), Valerio
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Britos (pajo), Cachito Vargas (teclado), Manuel Veldzquez (guitarra y segunda
voz) y Oscar Pérez (primera voz y lider del grupo). Actualmente la formacion
esta compuesta por Oscar Pérez, Manuel Veldzquez y Teodoro Insfran.

Pérez consolidd su propuesta de musica paraguaya con sonido electronico,
dentro del mercado musical torndndola una marca registrada: “Marca n°
247853 en clase 41 denominacion: Oscar Pérez, arreglos y estilo musical
en guitarra eléctrica y 6rgano para grabacion y difusion’.

Por otro lado no podriamos dejar de mencionar la existencia de la agru-
pacion Los Electronicos Disonantes, seglin nota en el periddico paragua-
yo ABC Color (disponible en: http://www.abc.com.py/espectaculos/abra-
ham-areco-gomez-de-los-electronicos-disonantes-fallecio-652912.html,
acceso en 02 jul. 2016), fueron pioneros en la utilizacién de instrumentos
electronicos para interpretar musica tradicional paraguaya. Segun datos
encontrados en youtube (Disponible en: https://www.youtube.com/wat-
ch?v=83WWNmHzKImc, acceso en 02 jul. 2016), el grupo fue fundado en
la ciudad de Ita, en Paraguay, en el ano 1967.

No pretendemos discutir aqui cual de las dos propuestas fue la pionera, ade-
mas, el nombre de estd estética por parte del autor de este articulo respon-
de al impacto masivo que tuvo el trabajo de Oscar Pérez, ademas de con-
solidar una sonoridad que es practicada hasta hoy dia por muchos musicos.

A modo de observacion, es fundamental destacar la importancia del estudio
de esta estética, tanto desde un aspecto historico, socio cultural y técnico
musical, ya que posiblemente fue el primer intento musical paraguayo de
mezclar tradicion y modernidad. Por supuesto la misma atencién merecen
las otras dos estéticas nombradas. Estos estudios deben ser realizados obje-
tivamente, dejando de lado todo tipo de preconceptos musicales y sociales.

En la bisqueda de nuevas sonoridades

Existen muchas posibilidades creativas y caminos diferentes para llegar a di-
versos tipos de estéticas. La propuesta que presentaremos es el resultado de
una busqueda musical del autor vy serén explicados algunos procedimientos y
conceptos utilizados para llegar a dicho resultado.

Para explorar caminos alternativos dentro de la MPTP es esencial comprender
y asimilar sus elementos estructurales vy el lenguaje, de modo a poder repro-
ducirlo después. No creemos que sea posible desarrollar una estética contem-

-180-



pordnea dentro de la MPTP, si no se es capaz de reproducir e interpretar sus
géneros musicales de forma tradicional. Por esta razén, fueron presentados
anteriormente conceptos, clasificacion de géneros y estéticas en la MPTP,
buscando reflexionar vy sistematizar los conocimientos sobre la misma. Por otro
lado es de suma importancia la asimilacion del lenguaje por medio de la practi-
ca musical, es decir tocar la musica que estudiamos y sobre todo, tener viven-
cia musical, escuchando a los referentes de la MPTP a través de grabaciones y
conciertos, conocer el repertorio “consagrado” e interpretarlo.

Al inicio del articulo fue brevemente explicado que la propuesta estética del
autor es resultado de varios anos de investigacion sobre la MPTP, utilizando
como base la idea del compositor brasilero Hermeto Pascoal, sobre el estu-
dio de lenguaje de los géneros musicales brasileros y la propuesta estética
denominada “Musica Universal”. No es el objetivo explicar a profundidad la
concepcion y estética musical de Pascoal, pero si pretendemos explicar algu-
nos conceptos que sirvieron como herramientas o disparadores de ideas para
la busqueda de una nueva estética. Estos conceptos y metodologias fueron
aprendidos por el autor entre los anos 2007 a 2012, en las clases vy talleres en
el Conservatorio de Tatui (Brasil), principalmente en la materia “Ritmos brasi-
leros”, en donde el profesor André Marques, pianista del grupo de Hermeto
Pascoal, transmitia en base a su experiencia, “[...] la manera en que Hermeto les
ensefaba (...) los lenguajes de cada género de la musica brasilera y la adapta-
cion realizada por él para el orgénico del grupo [...]” (Borghi, 2015, p. 43)

Uno de los conceptos utilizados es el de “Internalizacién del ritmo”. Borghi
(2013) afirma que el método de este concepto consiste en dar un énfasis en
la internalizacion de los lenguajes, estudiando a partir de un género las figu-
ras ritmicas caracteristicas de la melodia, caracteristicas melddicas y secuen-
cias armonicas tipicas del género, “[...] su acompanamiento v la relaciéon entre
acompanamiento y melodia, en la cual cada figura ritmica de la melodia implica
un acompafiamiento correspondiente [...]" (Borghi, 2013, p. 6).

Partiendo de la idea de internalizacion del ritmo, el autor realiza una especie
de inventario sobre ritmicas de los géneros de la MPTP vy sus formas de acom-
panamiento, por medio de la escucha vy transcripcion de material discografico
de los referentes de cada género, ademas de apoyarse en algunos materiales
bibliograficos.

Tomando como ejemplo el género polca paraguaya, en el Ej.1 mostramos las
principales figuras ritmicas de la melodia:
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Ej. 1: Principales figuras ritmicas de la melodia en la polca paraguaya

También fueron registrados los acompafamientos en la guitarra (Ej.2), arpa
(Ej.3), bajo (Ej.4), percusion de bandita popular o koygua (Ej.5, Ej.6):
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Ej. 2: Acompafamiento de polca paraguaya en la guitarra
A \ N I N I\ N N
] ] )] Y ] b ¥ ]
) ) ) P < ) ) ) ) o
~ I 1
)6 i o . I o > I I
e & f — s
. | 1 . | | . | | . | I
Ej. 3: Acompanamiento de polca paraguaya en el arpa paraguaya
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Ej. 4: Acompanamiento de polca paraguaya en el bajo
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Ej. 5: Acompafamiento de polca paraguaya en la percusion de la bandita koygua
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Ej. 6: Acompanamiento de polca paraguaya en la percusion de la bandita koygua

A modo de observacidn, la percusion de la bandita koygua normalmente inter-
preta cualquier polca en el formato del sub género galopa, el cual se caracte-
riza por tener dos secciones, Ay B, y cada seccion tiene un tipo de acompa-
Aamiento en la percusion. El autor denomind a cada acompanamiento “bandita
1"y “bandita 2".

A partir de este inventario de ritmicas y acompanamientos tradicionales, el
autor plantea desarrollar otras ideas. Una de ellas seria la utilizacion de las
ritmicas (previamente estudiadas vy aplicadas dentro del contexto tradicional),
en un contexto armonico no tradicional, explorando melddicamente otros ca-
minos, pudiendo pensarse esto para la improvisacion o para la creacion de
alguna obra.

-183-



Otra via es la de incorporar los acompafnamientos a otros instrumentos y/o de-
sarrollar otras posibilidades de acompanamientos a partir de los tradicionales.
Un ejemplo de esto es la aplicacion del acompanamiento de la percusion de la
bandita koygua en la bateria (Ej.7, E}.8, E}.9).
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Ej. 7: Acompafamiento de “bandita 1" en la bateria
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Ej. 8: Acompafiamiento de “bandita 2" en la bateria
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Ej. 9: Variacion sobre acompanamiento de “bandita 2" en la bateria

También existe la posibilidad de elaboracion de variaciones en el acompana-
miento del bajo, explorando alternativas ritmicas, articulaciones y también bus-
cando posibilidades melddicas diferentes al uso tradicional de la triada (Ej. 10).

Ej. 10: Variaciones de acompafamiento en el bajo

Consideraciones finales

El conjunto de posibilidades creativas presentado para el desarrollo de una
estética contemporanea en la MPTP es uno de los varios caminos existentes.
La busqueda de dicha estética nos exige un doble trabajo, ya que para explo-
rar nuevas estéticas es primordial conocer la raiz, lo tradicional dentro de las
expresiones musicales populares paraguayas, no limitandose a aspectos técni-
cos y teodricos, sino también conocer el contexto socio cultural e histérico que
los envuelve, ya que sin esto no hay forma de sustentar cualquier propuesta
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contemporanea dentro de la musica regional paraguaya. Es importante y ur-
gente el desarrollo de trabajos que enfoquen aspectos técnicos de la musica
paraguaya, que ayuden a su comprension y sistematizacion. Si la musica es un
elemento significativo dentro de la identidad cultural de un pueblo, al no darle
valor, estamos ignorando la importancia de la identidad cultural.

Por otro lado, es fundamental reflexionar sobre ;por qué buscamos una esté-
tica contemporanea, qué entendemos por contemporaneo, cudl es el interés
por esa busqueda? ;Hay una preocupacion real con la tradicién? o estamos
buscando mediatizar y masificar a la tradicion para colocarla dentro de un sis-
tema globalizado?
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IJuan Falu

Implementacion de la
Licenciatura de Musica
Argentina en la
Universidad Nacional de
San Martin, Argentina

Palabras preliminares

Esta presentacion para el Simposio “La MUsica Paraguaya en el Siglo XXI” esta
basada en la implementacion de la Licenciatura de Musica Argentina en la Uni-
versidad Nacional de San Martin, de la Republica Argentina.

En mi caracter de impulsor de esta Licenciatura y de Director de dicha licen-
ciatura puedo afirmar que la misma, por ser reciente y al mismo tiempo con-
tinuadora de otras iniciativas académicas de abordaje de la musica argentina,
se propuso aprender de las experiencias acumuladas en este campo. Estas
experiencias ya son diversas y extendidas en buena parte del pais, en conser-
vatorios y universidades, y todas ellas, por ser relativamente recientes vy sin
antecedentes académicos previos, fueron desarrollandose a partir de sus pro-
pios recorridos. La Escuela de Musica Popular de Avellaneda -pionera en este
terreno- vy la Carrera de Folclore y Tango del Conservatorio Manuel de Falla de
Buenos Aires tienen entre 30 y 20 anos de existencia respectivamente.

El rico patrimonio musical argentino puede advertirse en casi todos los lengua-
jes de lo que genéricamente se denomina musica popular.

Sin embargo, en nuestra propuesta, el abordaje académico se centra en los
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lenguajes musicales regionales —lo que usualmente se ha considerado como
musica folclorica- v en la musica de raiz urbana -lo que se denomina genérica-
mente como Tango-.

Mas acotado aln es el abanico de géneros musicales a abordar, si considera-
mos que los mismos deben contener las cualidades de Tradicion, Representati-
vidad y Vigencia. De este modo, diversos lenguajes musicales populares no se
incluyen por carecer de algunas de estas cualidades.

Al mismo tiempo, las muUsicas que si las relinen, conforman en si mismas un
corpus de desarrollos musicales, estilisticos, historicos, sociales y culturales
que no solo los constituyen en claros significantes de una identidad musical
argentina, sino que constituyen un objeto de estudio con abordajes tedricos,
practicos, técnicos y metodoldgicos.

Considero de particular importancia aclarar que en nuestras valoraciones es-
tético-ideoldgicas de las musicas de raiz, advertimos la enorme distancia entre
los conceptos de Tradicion vy Tradicionalismo. La Tradicion es el ayer fundacio-
nal de un manana. El Tradicionalismo se ha caracterizado, en nuestro pais, por
renegar de la inexorable renovacion de los acervos, como condicion inherente
a su propia esencialidad.

Obviamente esta mirada incidirad en las fundamentaciones, planes de estudios
y abordajes de esta entranable experiencia académica.

Finalmente, es menester reconocer la participacion de nuestros docentes jun-
to ala Secretaria Académica de la Unsam, en la definiciéon de la Licenciatura de
Musica Argentina cuyas fundamentaciones y contenidos tomo en cuenta para
mi ponencia.

Fundamentos

Desde que en la Antigua Grecia se denomind como mousiké a toda manifesta-
cion surgida de la inspiraciéon de las Musas, resuena el lugar singular que se le
ha dado a las artes vinculadas al sonido: ellas se han quedado por antonomasia
como formas de inspiracion, del origen divino del arte. Més alla de la definicion
canonica que establece que la musica es el arte de combinar sonidos v silen-
cios, que tiene en el tiempo su materialidad, corre otra dimensién que més alla
(y también mas aca) nos interroga sobre la musica y sobre cualquier otra forma
artistica que pueda concebirse como tal: a través de la composicion, interpre-
tacién y recepcion de la musica transitan valores, saberes, practicas, toda una
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tradicion que se recrea y proyecta por medio de ella. La musica es un arte que
se cierra sobre si, y a su vez se abre hacia otras formas de manifestaciones
artisticas siendo parte del mundo artistico escénico y audiovisual.

Bajo esta perspectiva, la pregunta por la formacién en musica, buscando una
propuesta que albergue las condiciones de transmision, de habilitacion de ca-
pacidades, recursos, técnicas, asi como la sensibilidad y el espiritu propio que
solo por medio de la musica se puede habitar, es el desafio que a nivel univer-
sitario hemos decidido abordar. Cabe recordar en este sentido que la musica
ha sido durante un largo periodo, comprendida también como una ciencia, for-
maba parte desde la perspectiva pitagorica, atravesando el mundo medieval,
el grupo del Cuadrivium junto a la astronomia, la aritmética y la geometria. En
este sentido, es tanto una tekné, es decir, un saber articulado, con una meto-
dologia y una finalidad especifica, asi como una poiesis, esto es, una produc-
cion abierta para que habite en ella el fendmeno de la creacién. En este doble
filiacién de la musica como tekné y poiesis, la formacién universitaria puede
articular los procesos necesarios para que un artista musical en ciernes puede
introducir, complejizar e intensificar saberes y practicas (lo propio de un tekné),
asi como las habilidades de creacion, las capacidades para la produccién origi-
nal, dentro de un arraigo que la hace posible (lo propio de la poiesis).

La musica se ha transformado en una poderosa herramienta mediatica, con re-
sultados tan contradictorios que van desde la enajenacién que producen sonidos
globalizados y estereotipados en cualquier espacio publico, pasando por la per-
tinaz musica-estimulo en ambientes laborales, o por musicas pasatistas que van
borrando la memoria de las pertenencias mas profundas, hasta los resultados
dignificantes que sabemos siempre suceden, aunque hoy opacados por la for-
midable maquinaria mediatica que genera los sonidos a consumir en el dia a dia.

Nuestro pais posee, en medio de este avasallamiento mediatico, un gran acer-
vo poético musical representado en composiciones instrumentales y en el
cancionero del folclore y el tango. A diferencia de otros géneros musicales
mas recientes, tanto en el tango como en el folclore argentino se constatan
definiciones estilisticas, técnicas propias de interpretacion y formas musicales
muchas veces vinculadas a formas poéticas y coreograficas que, sin lugar a
dudas, constituyen un lenguaje abordable académicamente para su estudio,
comprension, enriqguecimiento y transmision.

En el actual contexto marcado por una pertinaz preeminencia mediatica para
generar usos y costumbres sociales, las musicas vinculadas a las pertenencias
profundas de nuestras regiones y sus pueblos, pueden y deben ser cobijadas
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en los espacios académicos preocupados por generar nuevos saberes y prote-
ger los ya existentes.

La demanda de jovenes musicos por apropiarse de dicho acervo puede repre-
sentar un simple afan por transitarlo pero no caben dudas de que subyace en
esa busqueda la profunda identificacion con estas musicas en cuanto simbolos
y significantes de culturas regionales y nacionales, asi como una decidida posi-
cion critica y de resistencia frente a las simbologfas globalizantes o las musicas
enajenantes.

La musica argentina de raiz folclorica vy las expresiones méas sedimentadas
de las musicas ciudadanas del pais, tuvieron el desarrollo que es comun a las
producciones culturales de los pueblos, esto es, un conjunto de pertenencias
creadas, recreadas y adoptadas como tales en su devenir histérico.

Mientras los pueblos gestaban sus musicas, en las academias se ensefiaban
otras musicas. Esto es regla general en todos los paises del mundo.

Los conservatorios de musica, en general, se abocaron a la difusion de las co-
rrientes europeas del clasicismo, para luego ensanchar el abanico de lenguajes
desde las muUsicas antiguas a las contemporaneas, pero siempre con preemi-
nencia de la produccion europea.

Surgio sin embargo, desde fines del siglo XX, una tendencia por parte de in-
térpretes dispuestos a ampliar los horizontes de sus repertorios musicales, de-
cididos a incorporar las musicas populares de diversos pueblos y continentes,
ocupando Latinoamérica un lugar preponderante en tal busqueda.

En nuestro pais fue notable la actividad de compositores e intérpretes del
folclore y el tango que, conociendo los lenguajes estilisticos abordados v dis-
poniendo de elementos de las teorfas y técnicas musicales, pusieron a disposi-
cion de los ambitos académicos y no académicos una bella obra musical. Basta
citar a Atahualpa Yupanqui, Eduardo Fald, Ariel Ramirez, Gustavo Leguizamon,
Chacho Muller, Hilda Herrera, Eduardo Lagos, Oscar Alem, Waldo de los Rios,
Oscar Cardozo Ocampo, Juan Carlos Cobian, Julio de Caro, Anibal Troilo, Ho-
racio Salgan, Sebastidn Piana, Astor Piazzolla, y una larga y notable lista, para
tener una idea del acervo musical que fue ganando espacios en ambitos gene-
ralmente negados al reconocimiento y estudio del mismo.

Se propusieron y crearon algunas experiencias académicas para la ensefanza
formal de estas musicas “no-académicas’.
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En esos intentos, aparecieron claramente las principales contradicciones a re-
solver: ;Como ensefar en aulas lo que se aprende en el devenir social? ;Coémo
ensefar lo que nunca fue estudiado, sino simplemente aprendido? ; Como ense-
Aar sin titulos habilitantes, dado que los titulos capacitaban para ensefar otros
lenguajes? ;Como lograr que un musico apto para trasmitir estos lenguajes,
adquiera las formalidades inherentes a una practica pedagodgica institucional?

En este ano 2016 se ha puesto en marcha la Licenciatura en musica Argentina
en la Universidad Nacional de San Martin, de la Republica Argentina.

La UNSAM es un espacio académico idéneo por su clara definicion ideoldgica
en el sentido de integrar el saber con la conciencia individual y colectiva de la
cultura del pais en que nos educamos, con la memoria atenta a sus aconteci-
mientos insoslayables y porque, en términos de compromiso con la ensefanza
artistica, ha creado en su seno un Instituto de Artes que cobija diversas expre-
siones estéticas.

La demanda, por una formacion de grado universitaria, ya es constatable a lo
largo y ancho del pais. La comunidad de musicos dispuestos a abrazar el folclo-
re y el tango, en sus diversas expresiones, es amplia, plena de talento y avida
por asimilar las herramientas estilisticas idoneas para interpretar, componer y
arreglar las musicas adoptadas desde una clara identificacion con las pertenen-
cias culturales de su tierra.

La experiencia previa, generada en formato de Diplomatura de MuUsica Ar-
gentina, fue un embrion saludable de aquello a que aspiramos en términos de
Licenciatura. Una matricula cerrada y con poquisimas deserciones, un nivel
docente éptimo, el compromiso claro de mantener altas las motivaciones de
educadores y educandos y, un particular nivel de excelencia musical por parte
de sus alumnos, nos permiten inferir que la UNSAM estd en condiciones de
crear y sostener un espacio académico destinado a la musica argentina, en el
méaximo nivel de excelencia a que se puede aspirar en el pais. A su vez, esta
formacion ha dado fructiferas ensefnanza sobre el modelo de curricula, de es-
pacios pedagogicos y de criterios didacticos que podran proyectarse de mane-
ra fecunda, con mayor intensidad en la Licenciatura propuesta.

La decision de crear una Licenciatura de Musica Argentina es una apuesta
ideologicamente clara y pedagodgicamente responsable, para ofrecer a la co-
munidad un espacio idoneo para una demanda que conlleva un alto nivel de
exigencia académica. Para ello, se vislumbra la necesidad de una dindmica pe-
dagogica vy un dispositivo didactico particular, concibiendo al vinculo del edu-
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cando v el educado como en las formas artesanales del maestro vy el aprendiz:
cultivo personalizado que no rehtsa de la metodologia y la técnica en el pro-
ceso de iniciacion en las condiciones creativas, interpretativas y productivas
del arte musical.

Objetivos de la carrera

La carrera de “Licenciatura en Musica Argentina” tiene como objetivo la for-
macién de profesionales en arreglo, interpretacion y composicion en tango y
folclore, con su solida formacion en su disciplina artistica, capacidad de reflexién
e investigacion en la produccion vy representacion de su arte, en didlogo con las
otras manifestaciones del arte. Se busca proporcionar a musicos formados en el
ambito de la musica popular argentina un espacio donde desarrollar su forma-
cion técnica y ampliarla hacia contenidos tedricos, historicos y metodoldgicos
que propicien la investigacion y con ella la construccién de nuevos conocimien-
tos para el desempeno como intérpretes, arregladores y compositores de tango
y/o folclore argentino en su campo referencial con la perspectiva de dar un
lugar y un reconocimiento académico a un patrimonio cultural constituyente de
la identidad nacional. Valores estéticos, el compromiso con la problemética de
su comunidad, la disposicion al trabajo grupal y la dimensién ética de su praxis,
son cualidades vy actitudes que se esperan inculcar en la formacion.

Objetivos especificos
1. Propiciar la comprension de las formas estilisticas generales, profundas vy

sutiles de los géneros musicales argentinos.

2. Propender al desarrollo de las capacidades propias para la Interpretacion, el
Arreglo Musical y la Composicién en musica argentina.

3. Estimular la creacion individual v colectiva, asi como el desarrollo de habili-
dades para el trabajo solista 0 en ensambles.

4. Incentivar las condiciones que permitan pensar ampliamente sobre los re-
cursos expresivos del lenguaje musical y su vinculacion con otras formas de
expresion artistica.

5. Propiciar recursos para reflexionar, explorar, investigar y crear en artes mu-
sicales, comprendiendo los procesos histéricos, las caracteristicas musicolo-
gicas y metodoldgicas en particular lo referente a la composicion vy arreglos.
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6. Estimular la comprension de las musicas v la lirica de la musica argentina en

sus contextos culturales tanto en su génesis, como en las formas de divulga-
cion y recepcion.

Propiciar una conciencia propia del artista y su rol en la sociedad, con capaci-
dad de reflexion sobre su hacer, en compromiso con la comunidad de arraigo
y con la proyeccion en un mundo multicultural.

Plan de estudios y contenidos minimos a desarrollar

Instrumento 1

Estudio de la técnica instrumental.

Abordaje de obras dadas o creadas por alumnos, con énfasis en aspectos
estilisticos del lenguaje musical especifico.

Preparacion de repertorio.

El instrumento en sus perspectivas de solista, ensamblado y acompanante
ritmico/armaonico.

Seguimiento intercdtedra con la catedra Estilistica I, Il o lll, de acuerdo al
régimen de correlatividades.

Instrumento 11

Desarrollo de aspectos técnicos instrumentales.

Repertorio que integre obras dadas y obras generadas por los alumnos,
sean arreglos y/o composiciones propias.

Preparacion de repertorio

El instrumento en sus perspectivas de solista, ensamblado y acompanante
ritmico/ armaonico.

Seguimiento intercatedra con la catedra Estilistica niveles I, 1l o lll, de
acuerdo al régimen de correlatividades.
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Eje teméatico diferencial respecto de Instrumento I: énfasis en actividades
musicales creativas por parte de los alumnos.

Laboratorio Instrumental I

Creacioén de obras y/o arreglos, por parte de los alumnos, para la interpre-
tacién solista o en pequenos ensambles disponibles en el espacio curricu-
lar.

Creacioén de obras y/o arreglos sobre las formas musicales de las regiones
Noroeste y Cuyo, asi como de musicas rioplatenses.

Acompafiamiento intercatedra de la actividad creativa, en particular entre
los espacios destinados a la misma (Espacios Creativos, Laboratorios Crea-
tivos)

Laboratorio Instrumental I1

Creacion de obras y/o arreglos, por parte de los alumnos, para la interpre-
tacion solista o en pequenos ensambles disponibles en el espacio curricu-
lar.

Creacioén de obras y/o arreglos sobre las formas musicales de las regiones
Litoral, Pampeana, Patagonica, asi como de musicas rioplatenses.

Acompanamiento intercatedra de la actividad creativa, en particular entre
los espacios destinados a la misma (Espacios Creativos, Laboratorios Crea-
tivos)

Espacio Creativo Folclore I

Experiencia de ensamble intermedio, a diferencias de los formatos solista,
duio, trio, cuarteto (En Instrumento | v Il) y del ensamble pleno de la Licen-
ciatura (Ensambles I, Il y 11)

Formacion de los ensambles con alumnos de las diferentes catedras ins-
trumentales, que representen los instrumentos armonicos, melddicos, el
canto y la percusion.

Conceptos estilisticos, armonicos, contrapuntisticos, formales y del arreglo
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musical, a partir de obras que provea el espacio curricular y de arreglos y/o
composiciones de los alumnos.

Espacio Creativo Folclore II

Experiencia (Practica) de ensamble intermedio, a diferencias de los forma-
tos solista, duo, trio, cuarteto (En Instrumento | y Il) y del ensamble pleno
de la Licenciatura (Ensambles |, Il y I)

Formacion de los ensambles con alumnos de las diferentes catedras ins-
trumentales, que representen los instrumentos armoénicos, melddicos, el
canto y la percusion.

Eje temético diferencial: mayor énfasis en abordaje de obras y reperto-
rio generado por los alumnos, en caracter de arreglos y/o composiciones
propias. Seguimiento de la actividad creativa en términos de lenguaje es-
tilistico, estructuras formales, contenidos armdnicos-contrapuntisticos vy
conceptos del arreglo musical.

Espacio Creativo Tango I

Experiencia de ensamble intermedio, a diferencias de los formatos solista,
duio, trio, cuarteto (En Instrumento | v Il) y del ensamble pleno de la Licen-
ciatura (Ensambles [, Il y II)

Formacion de los ensambles con alumnos de las diferentes catedras ins-
trumentales, que representen los instrumentos armonicos, melddicos, el
canto y la percusion.

Conceptos estilisticos, armonicos, contrapuntisticos, formales y del arreglo
musical, a partir de obras que provea el espacio curricular y que respondan
a los criterios estilisticos referenciales en la historia musical del Tango.

Espacio Creativo Tango II

Experiencia de ensamble intermedio, a diferencias de los formatos solista,
duio, trio, cuarteto (En Instrumento | v Il) y del ensamble pleno de la Licen-
ciatura (Ensambles I, Il vy 11)

Formacién de los ensambles con alumnos de las diferentes catedras ins-
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trumentales, que representen los instrumentos armonicos, melddicos, el
canto y la percusion.

Trabajar elementos estilisticos, armdnicos, contrapuntisticos, formales vy
conceptos del arreglo musical, a partir de obras que provea el espacio cu-
rricular y que respondan a los criterios estilisticos referenciales en la histo-
ria musical del Tango.

Eje tematico diferencial: mayor énfasis en abordaje de obras y repertorio ge-
nerado por los alumnos, en caracter de arreglos y/o composiciones propias.

Laboratorio Creativo de Folclore

Creacion de obras y/o arreglos de folclore sobre cualquiera de sus formas
musicales, en formato de ensamble intermedio.

Creacion de obras instrumentales, Canciones y Arreglos Vocal-Instrumen-
tales.

Aplicacion en el espacio de las obras/arreglos encargadas.

Integracién de esas obras en un repertorio aplicado a las audiciones de la
Licenciatura.

Laboratorio Creativo de Tango

Creacién de obras y/o arreglos sobre el Tango y formas musicales riopla-
tenses, en formato de ensamble intermedio.

Creacion de obras instrumentales, Canciones y Arreglos Vocal-Instrumen-
tales.

Aplicacion en el espacio de las obras/arreglos encargadas.

Integraciéon de esas obras en un repertorio aplicado a las audiciones de la
Licenciatura.

Ensamble Folclore I

Actividad grupal en formato del ensamble mayor de la Licenciatura.



Estudio, andlisis e interpretacion de obras que provea el espacio curricular,
sobre formas musicales de las regiones Noroeste y Cuyo

Preparacion de repertorio.

Seguimientos intercatedras (con Instrumento, Espacios Creativos y Esti-
listica) para optimizar el desempefio de los alumnos a partir de sus rendi-
mientos en los formatos solista, pequefos ensambles, ensambles interme-
dios y ensamble pleno)

Ensamble Folclore I1

Actividad grupal en formato del ensamble mayor de la Licenciatura

Estudio, andlisis e interpretacion de obras que provea el espacio curricular,
sobre

formas musicales de las regiones Nordeste y Pampeano-patagonica
Inclusiéon de arreglos y/o composiciones propias de los alumnos.
Preparacion de repertorio.

Seguimientos intercatedras (con Instrumento, Espacios Creativos y Esti-
listica) para optimizar el desempefo de los alumnos a partir de sus rendi-
mientos en los formatos solista, pequefos ensambles, ensambles interme-
dios y ensamble pleno)

Eje temético diferencial: énfasis en actividad creativa. Formas musicales de
diferentes regiones, en relacion a Ensamble Folclore .

Ensamble Folclore II1

Actividad grupal en formato del ensamble mayor de la Licenciatura.

Mavyor nivel de complejidad de los arreglos a abordar, incluyendo modelos
camaristicos del arreglo vy la interpretacion. Niveles crecientes de exigencia
interpretativa y de la técnica instrumental requerida.

Espacios de improvisacion grupal.

Estudio, andlisis e interpretacién de obras que provistas por el espacio cu-
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rricular y de arreglos y/o composiciones propias de los alumnos.
Preparacion de repertorio.

Eje tematico diferencial: niveles crecientes de complejidad en los arreglos
realizados por los alumnos, vy en las técnicas instrumentales.

Ensamble Tango I

Actividad grupal en formato del ensamble mayor de la Licenciatura.

Repertorio rioplatense, de acuerdo a sus estilisticas referenciales desde
sus origenes hasta mediados del siglo XX

Estudio, andlisis e interpretacion de obras que provea el espacio curricular.
Preparacion de repertorio.

Seguimientos intercatedras (con Instrumento, Espacios Creativos y Esti-
listica) para optimizar el desempeno de los alumnos a partir de sus rendi-
mientos en los formatos solista, pequenos ensambles, ensambles interme-
dios y ensamble pleno).

Ensamble Tango I1

Actividad grupal en formato del ensamble mayor de la Licenciatura.

Repertorio rioplatense, de acuerdo a sus estilisticas referenciales desde
mediados del siglo XX a la actualidad.

Estudio, analisis e interpretacién de obras dadas y también sobre arreglos
y/o composiciones propias de los alumnos.

Preparacion de repertorio.

Seguimientos intercatedras (con Instrumento, Espacios Creativos y Esti-
listica) para optimizar el desempefo de los alumnos a partir de sus rendi-
mientos en los formatos solista, pequenos ensambles, ensambles interme-
dios y ensamble pleno)

Eje tematico diferencial: énfasis en actividad creativa. Estilisticas del tango
periodos historicos diferenciados de los contenidos de Ensamble Tango |.
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Ensamble Tango II1

Actividad grupal en formato del ensamble mayor de la Licenciatura.

Mavyor nivel de complejidad de los arreglos a abordar, incluyendo modelos
camaristicos del arreglo vy la interpretacion. Niveles crecientes de exigencia
interpretativa y de la técnica instrumental requerida.

Espacios de improvisacion grupal.

Estudio, andlisis e interpretacién de obras que provea el espacio curricular
y de arreglos y/o composiciones propias de los alumnos.

Preparacion de repertorio.

Eje tematico diferencial: niveles crecientes de complejidad en los arreglos
realizados por los alumnos, y en las técnicas instrumentales.

Estilistica I

Historia de las corrientes musicales del Noroeste y Cuyo. La trasmision
andina. Elementos de las culturas originarias vigentes como formas puras y
como formas folcloricas del Noroeste argentino. El mestizaje de culturas,
lo autdctono, lo europeo, lo criollo.

Musica y poesia. Correlatos entre formas musicales y formas poéticas. La
copla.

Musica y Danza. Correlatos entre formas coreograficas y formas musicales.
Las musicas que no se bailan.

El devenir de la fusion hasta la definicion de las formas musicales hacia
fines del siglo XIX. El devenir de las formas musicales en su progresién
historica hasta el presente.

Contextos culturales para la definicion de las formas musicales en el No-
roeste y Cuyo. La historia y el paisaje en la definicion de las identidades.

Las identidades como un todo regional, de Cuyo hacia las culturas trasan-
dinas y del noroeste hacia Chile, Bolivia y Peru.

La influencia espafnola en la adopcion de las musicas birritmicas de las re-
giones.
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Conceptos estilisticos que definen las identidades de las formas musicales
regionales.

Desarrollo de ejemplos musicales en clase.

Estilistica II

Historia de las corrientes musicales de las regiones Litoral y Pampeana.

El mestizaje de culturas, lo autdctono, lo europeo, lo criollo. Consideracio-
nes sobre la musica patagodnica.

Musica y poesia. Correlatos entre formas musicales y formas poéticas. Se-
guidillas, décimas vy otras formas poéticas.

Musica y Danza. Correlatos entre formas coreograficas y formas musicales.
Las musicas que no se bailan.

El devenir de la fusion hasta la definicion de las formas musicales hacia
fines del siglo XIX. El devenir de las formas musicales en su progresion
historica hasta el presente.

Contextos culturales para la definicion de las formas musicales en las re-
giones Litoral y Pampeana. La historia y el paisaje en la definicion de las
identidades.

Las identidades como un todo regional, del Litoral hacia Paraguay, Brasil,
Uruguay v de la llanura pampeana hacia Uruguay.

Conceptos estilisticos que definen las identidades de las formas musicales
regionales.

Desarrollo de ejemplos musicales en clase.

Eje tematico diferencial: el abordaje de regiones musicales diferentes.

Estilistica III

Historia del Tango v los géneros musicales rioplatenses.

Origenes. El puerto vy la ciudad. El suburbio como lugar de encuentro entre
culturas urbanas y de la llanura pampeana.
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La Guardia Vieja. Referencias estilisticas en composicion, poesia e inter-
pretacion.

La etapa entre los anos 40 y 70 y referencias estilisticas en la composicion,
la poesia y la interpretacion.

El tango de Salgan y Piazzolla hasta nuestros dias.
Desarrollo de ejemplos musicales en clase.

Eje tematico diferencial: el abordaje de la region rioplatense.

Espacio de Produccion

La musica en didlogo interdisciplinario con el cine, la poesia, las artes escé-
nicas, la danza vy las artes audiovisuales.

Desarrollo de proyectos y su implementacion en el marco de las areas ar-
tisticas de la Unsam.

Coordinacion de objetivos, desarrollos y plazos con las areas respectivas
del Instituto de Artes.

Historia del Arte

Ejes centrales de |a historia del arte universal, poniendo énfasis en los con-
textos y las implicancias de la produccion del arte en distintos momentos vy
su vinculaciéon que entre ellos se pueda realizar. Aportes del mundo orien-
tal, hasta los albores de Occidente, tanto Egipto como Grecia vy luego el
desarrollo del Mundo Medieval, el Renacimiento y el Mundo Moderno.

Cultura y Sociedad

La organizacion social, procesos, formas institucionales. El lazo social vy la
produccion simbolica de los intercambios. Los sistemas culturales, las pro-
ducciones culturales y su valoracion. Presentacion de teorias, nociones y
conceptos socioldgicos en su abordaje de las obras culturales, su insercion
en la dindmica social y sus transposiciones entre culturas vy sujetos cultu-
rales. La concepcién del arte como herramienta de politicas, programas y
acciones sociales.
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Psicologia del Arte

La psicologia. Origen, desarrollo historico y campo disciplinar. La condicion
bio-psico-socio-cultural del sujeto humano. Procesos intrasubjetivos e in-
tersubjetivos del psiquismo individual. Principales conceptualizaciones dela
psicologia sobre la experiencia estética. La nocion de sublimacion, las con-
diciones psicolégicas de la creacion y recepcion artistica. La percepcion, la
inteligencia y la creatividad en artes desde una vision psicolégica.

Taller de Danza Folclore

Aprendizaje de las danzas folcléricas argentinas ajustadas a coreografias
fijas: zamba, cuecay algunas de las danzas basadas en la ritimica “tipo gato”
(chacarera, gato, bailecito, escondido, huella, triunfo)

Aprendizaje de danzas no ajustadas a coreografias fijas, como Chamamamé
y Rasguido doble.

La experiencia de las danzas en su vinculacion con las formas musicales.
Traslado de esa experiencia a la interpretacion musical.

Taller de Danza Tango

Aprender danzas rioplatenses, en particular Tango y milonga.

La experiencia de las danzas en su vinculacion con las formas musicales.
Traslado de esa experiencia a la interpretaciéon musical.

Historia de la Musica Argentina I

Relevamiento cronolodgico de las referencias musicales del folclore argenti-
no, referidas a Obras, Compositores e Intérpretes de los géneros musicales
a abordar.

Sistematizacion de ese relevamiento de acuerdo a las pertenencias regio-
nales, siguiendo el mapa musical que se recorre a la largo de la Licenciatura
en diversas areas curriculares.

Audicion critica de esas referencias y conclusiones acerca de las mismas.
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Contextos histérico-sociales y culturales del devenir de la musica argentina
de raiz folclérica y sus proyecciones.

Historia de la Musica Argentina II

Relevamiento cronoldgico de las referencias musicales de las musicas rio-
platenses -y en particular del Tango- relativas a Obras, Compositores e
Intérpretes de los géneros musicales a abordar.

Audicion critica de esas referencias y conclusiones acerca de las mismas.

Contextos historico-sociales y culturales del devenir de la mUsica argentina
rioplatense

Eje tematico diferencial: el abordaje de la regidn rioplatense.

Panorama de la Miusica Latinoamericana I

Relevamiento de las referencias musicales latinoamericanas referidas a
Obras, Compositores e Intérpretes, con énfasis en las formas musicales
representativas y vigentes de region abarcativa de los paises andinos, Pa-
raguay, Brasil y Uruguay.

Sistematizacion y reconocimiento de las musicas con influencia africana,
asi como las musicas generalmente denominadas “criollas” y los géneros
urbanos.

Células ritmicas vy su aplicaciéon instrumental.

Audicién critica de esas referencias y conclusiones acerca de las mismas.

Panorama de la Musica Latinoamericana II

Relevamiento de las referencias musicales latinoamericanas referidas a
Obras, Compositores e Intérpretes, con énfasis en las formas musicales
representativas vy vigentes de México, Centroamérica, Caribe, Colombia y
Venezuela.

Sistematizacion y reconocimiento de las musicas con influencia africana, asf
como las musicas generalmente denominadas “criollas” y los géneros urbanos.
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Células ritmicas vy su aplicaciéon instrumental.
Audicién critica de esas referencias y conclusiones acerca de las mismas

Eje tematico diferencial: el relevamiento de musicas de regiones diferencia-
das respectos del nivel 1.

Direccion de Conjuntos

Practica de la funcién de Direccion Musical, aplicada a ensambles de di-
versos formatos.

Generar en esos ensambles las versiones que, de cada arreglo, se ajusten
al lenguaje estilistico de la musica a interpretar.

Generar un sentido critico acerca del arreglo a interpretar vy dirigir.

Adaptacion de cada arreglo a las posibilidades instrumentales disponibles
en el espacio.

Conocimiento de los recursos instrumentales en cuanto a timbres, alturas,
y de las combinaciones instrumentales.

Poética del Cancionero Folclorico

Recorrido de la poética del cancionero folclérico argentino, a través de un
relevamiento de las obras regionales y provinciales.

El rol del poeta. El rol del letrista.
La copla. Las letras anénimas de las canciones tradicionales.
El papel de las formas poéticas en la musica folclorica.

Reconocimiento y comprension de las referencias insoslayables de la poe-
sia asociada a la musica.

El poeta-musico, el poeta asociado al musico. Los contextos historico-so-
ciales y culturales en el desarrollo de la poesia.
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Poética del Tango

Recorrido de la poética del Tango vy la musica rioplatense.
El rol del poeta. El rol del letrista.
El papel de las formas poéticas en la musica folclorica.

Reconocimiento y comprension de las referencias insoslayables de la poe-
sia asociada a la musica.

El poeta-musico, el poeta asociado al musico. Los contextos historico-so-
ciales vy culturales en el desarrollo de la poesia.

Improvisacion Folclore

La improvisacién como lenguaje. Las formas musicales del folclore argenti-
no como contexto de la improvisacion. Improvisar como solista. Improvisar
en conjunto.

Los roles de la improvisacion en conjunto: Figura y fondo, adecuacion de
timbres, registros graves, medios y agudos.

Los conceptos de Arreglo, Variacion e Improvisacion.

Los modelos argentinos en el recurso de la improvisacion sobre musicas de
raiz folcldrica y sus proyecciones.

Los parametros de la improvisacion en el jazz y otras musicas populares.

Improvisacion Tango

La improvisaciéon como lenguaje.
La musica rioplatense como contexto de la improvisacion.
Improvisar como solista. Improvisar en conjunto.

Los roles de la improvisacion en conjunto: Figura y fondo, adecuacion de
timbres, registros graves, medios y agudos.

Los conceptos de Arreglo, Variacion e Improvisacion.
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e Los modelos argentinos en el recurso de la improvisacion sobre musicas
rioplatenses.

e Los pardmetros de la improvisacion en el jazz y otras musicas populares.

Composicion
o Nociones generales acerca de la composicion musical.

e Herramientas tedricas, técnicas, metodoldgicas para la composicion musi-
cal.

e Los modelos de la Composiciéon musical en el Tango vy el Folclore Argentino.
e Composicion instrumental.

e La Cancion como sintesis de musica vy letra.

e Composicion sobre formas musicales argentinas.

o Composicién desde formas originales no tradicionales.

e Las obras individuales y en formatos tipo, suite, cantata, y otras.

Informdtica Aplicada
e Los programas de escritura musical.
e Su uso para la escritura en formatos solista o de ensambles.

e La aplicacion informética en la confeccion de archivos musicales, para la
investigacion y para la informacion musical en general.

Trabajo Integrador Final

Produccion musical a establecer para cada caso, en la linea de creaciones
propias, arreglos propios, grabaciones, sistematizaciones de musicas, releva-
mientos de obras, compositores y/o intérpretes, producciones musicales, ge-
neracion de iniciativas pedagogicas musicales, o iniciativas en el campo social
aplicadas a la musica.

Paralelamente, elaboracion de un trabajo tedrico sobre temas a convenir, de
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indole musical o cualquier reflexion que, desde la musica, se relaciones con
devenires institucionales, psicoldgicos, filosoficos, pedagdgicos, etc.

Enfasis en evaluacién critica y autocritica del camino recorrido en la Licencia-
tura.
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I José Luis Miranda

Descripcion de la
situacion de la educacion
musical en paraguay

Situacion en la década de 1950

Existian dos escuelas de musica, El Ateneo vy la Escuela Normal, que ofrecian
carreras instrumentales, principalmente en piano, y accesoriamente en violin
y canto. Los demés instrumentos generalmente se practicaban, ya no como
carreras, sino como habilidades, en las bandas del ejército o la policia, que eran
escuelas de musica sin respaldos académicos, pero de indudable influencia por
sustituir carencias del sistema educativo musical.

Pareceria que dos escuelas serian insuficientes, pero tenian ambas el sistema de
profesores incorporados (o asociados), que trabajando desde su casa, llevaban
anualmente a dar exdmenes a sus alumnos, con todas las formalidades acadé-
micas. Las exigencias de la época en las especialidades mencionadas, sobretodo
en piano eran altas, los alumnos de todos los profesores internos o adscriptos,
debian dar un examen de admision, con el programa totalmente completado,
de memoria, para tener el derecho a un segundo examen, de concurso, con
obras impuestas que se designaban poco antes de finalizar el ano, y habitual-
mente, recitales a cargo de los egresados con maxima exigencia programética.

A fines de la época que se esta describiendo, se funda la Escuela de Bellas
Artes dependiente de la Universidad Nacional, con planes de estudio de nivel
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superior, que actualmente recibirian el nombre de terciarios, o de post-grado,
en ese entonces denominados de perfeccionamiento. En su momento eran de
gran exigencia, accediendo solo pocos alumnos que se admitian tras de verifi-
car que hubieran completado sus estudios de conservatorio, consistentes en
el Profesorado Superior del instrumento, previa conclusion del lenguaje musi-
cal, entonces Teoria y Solfeo, y ademas, que hubieran pasado una evaluacion
de nivel que es lo que actualmente conocemos como examen de ingreso, en
las facultades nacionales. Esa exigencia no pudo ser mantenida por mucho
tiempo, y a la promocién inicial de cinco egresados, que me cupo el honor
de integrar, solo siguieron esporadicamente algunas escasas individualidades,
hasta que por pujas administrativas, dejé de pertenecer a la Universidad, para
incorporarse al Ministerio de Educacion, como nivel anterior, de grado.

En la década del 1950, hubo sobretodo en la 2% mitad, una extraordinaria
afluencia de intérpretes de ler nivel mundial, lo que siguid hasta finales del 60;
algunas muestras de ello: La Sinfo-Filarmoénica de Nueva York, con Bernstein,
La Sinfonica de Washington con Howard Mitchell, Coral de Roger Wagner, Co-
ral de Robert Shaw, Ruggiero Ricci, Philips Entremont, Malcon Frager, Martha
Argerich, Bruno Gelber, y muchos otros de igual categoria.

En 1957 se crea por primera vez la Orquesta Sinfonica, que en su primera
etapa durarfa hasta 1961, cuando un intendente dictamind que primero habia
que tener calles y mercados y después orquestas, y en consecuencia la cerro.

Un acontecimiento para la historia nacional, fue en 1956, cuando el gran compo-
sitor paraguayo Juan Carlos Moreno Gonzalez creé una obra, La Tejedora de Nan-
duti, en un género que llamod Zarzuela Paraguaya, a la que siguieron cuatro mas
de su autoria, asi como composiciones similares de otros musicos que quisieron
seguir su senda. La creacion de Moreno Gonzélez, reunié a artistas de primera
jerarquia, en todos los érdenes, y la parte musical estuvo a cargo de un incompa-
rable maestro, Carlos Baxterrier, venido al efecto de Buenos Aires. La aceptacion
del publico fue sorprendente y durd en el escenario 47 funciones consecutivas.

Situacion en la década de 1960

Siguid en lineas generales a la década anterior, en cuanto a las instituciones
de ensenanza, predominio absoluto del piano, y un progresivo alivianamento
de las exigencias, escasez de conciertos, disminucion de visitas de intérpretes
y conjuntos de nivel mundial, cierre ya mencionado de la primera orquesta
sinfonica, vy su reapertura cuando en 1964 se cambio el intendente en Asun-
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cion. Ninguna voz contundente se alzd al respecto, porque aun sus cultores,
no queriendo pasar de anacronicos, se quedaron con sus limitados circulos de
adeptos, como si fuera una cofradia temerosa de exponer algo vergonzante.

El motivo de la inclusion de los temas anteriores, fue porque existe una rela-
cion “misteriosa’,  entre el desplazamiento de las formas nacionales, con el
descenso de exigencias en la produccién de profesionales musicos.

Un hecho que en su momento fue comprobado, es que las companias interna-
cionales estimulaban su difusién, con provision gratuita de material, y premios en
efectivo a los medios de comunicacion, no creo que ahora sea eso la excepcion.

Décadas del 70 y 80

En la formacion musical profesional, se dejé una via de liberacién de la ense-
Aanza, permitiendo la creacion de instituciones privadas, al parecer, recono-
ciendo la absoluta orfandad en este ramo, de las instituciones publicas. Esta
plausible medida no tuvo la contra-partida de compromisos de mantener exi-
gencias, ni generar estimulos como concursos, otorgamiento de becas, ofre-
cimiento de facilidades para la realizacion de conciertos, y otras acciones, vy
en lugar de constituir una mejoria se convirtid en el acecho de otro riesgo.
Aungue en los primeros anos, por cierto espiritu de competencias, y porque
estaban al frente personas que habian pasado por exigencias de calidad, no
hubo visible deterioro.

En 1964, el mismo intendente que restituyd la Orquesta Sinfonica, escuchd
el pedido de tener en la Municipalidad una Institucién de Formacion Artistica
Musical, y cred el Conservatorio Municipal , que teniendo en sus primeros
anos como Director a Juan Carlos Moreno Gonzélez, despertd muchas espe-
ranzas, pero a los pocos anos, por razones politicas, y quizd mas por ignorancia
del tema tan especializado como la Formacién Musical, se fueron sucediendo
directores que llevaron a la institucion a niveles deplorables, constituyéndose
en un factor mas del atraso.

En 1972, el Ateneo Paraguayo, lanzd ambiciosos planes de mejorar la ense-
Aanza musical, pero en la practica, se convirtid en un paso al costado de la
formacion de intérpretes, con cursos que apuntaban a formacién de maestros
de musica para escuelas generales, pero con precaria preparacion, ya que a
los mismos podian acceder, preferentemente, personas que venian totalmen-
te carentes de preparacion musical, basica, o inicial, quienes serfan en poco
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tiempo los responsables del progreso de la musica. El piano, la guitarra clasica,
y otras formas fueron relegadas a roles sin importancia, sufriendo de alguna
forma una humillacion.

El avasallamiento por musicas foraneas de nulo valor artistico se consolido, vy
podria decirse que desde este periodo, las generaciones que hoy estan por
debajo de los 40 a 50 anos, escasamente hayan escuchado musicas naciona-
les, vy en algunos casos, en absoluto. Es triste que eso se refleje o traslade a
la formacion musical, y mas lamentable que personas que ahora tendrian que
entender la necesidad de un mejoramiento efectivo, a través de sus respon-
sabilidades en la dirigencia del pais, crecieran huérfanos de musica nacional, y
ademas con la proliferacion de estilos de baja calidad, estimulados por empre-
sas extranjeras.

A mediados de la década del 70 se intentd revivir la practica de la dpera; un
empresario vinculado familiarmente a cantantes, con respaldos extra-oficia-
les, con gran esfuerzo de por medio, inicié la puesta de éperas italianas, lo
que como toda innovacion alentd expectativas. Las mismas se cumplieron, en
cuanto a la situacion que significa el pasar de la nada a algo, y durante una
década, presentd una decena de obras, que lamentablemente no estaban res-
paldadas por una escuela de formacion, que le permitiese crecientes niveles de
calidad. Esto hizo que la companiia se extinguiera, convirtiéndose, en lugar de
motivador del interés por el mejoramiento, solo en un hecho histérico anecdo-
tico. Una situacién semejante se describira en la Ultima década.

Las dos ultimas décadas, 1990 a 2011

Se despertaron muchas esperanzas de un renacer musical, cuando se asocié al
vuelco politico de 1989, la responsabilidad de poner todas las cosas en su lugar,
esperanzas sobre todo en el sector oficial nacional, municipal, universitario, pues-
to que hasta entonces todos los males se atribuian al gobierno autoritario, pero la
realidad no cumplié dichas expectativas. Si bien se produjeron algunas variantes
como la vuelta de musicos anteriormente expulsados del pais o auto-refugiados
en otras latitudes, la libertad para realizar festivales, concursos, composiciones
sin censura en su creacion ni difusion, e incluso la creacion de instituciones de-
dicadas a la musica, la inercia de acciones anteriores sobre todo en la carencia
de formadores musicales con sélida preparacion, y un cierto temor o inercia ge-
neracional, fruto de la situacién politica anterior, malogra hasta la fecha muchos
deseos, acciones o emprendimientos. Esto impide un despegue efectivo y noto-
rio, ya que en cuatro lustros deberia haber cambiado totalmente la mediocridad
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anterior por la enjundia de resultados ostensibles vy reflejados de los modelos
internacionales en educacion, y la revitalizacion de los valores nacionales.

Consideramos no obstante, la posibilidad de optimizar los recursos, producir
cambios mediante la capacitacion y actualizacion de los factores de la educa-
cién musical, teniendo en cuenta la gran apetencia de conocimientos en dicha
area, recogida de todo emprendimiento que se instale. Solamente faltaria tener
la valentia de establecer miras superiores, y con objetividad, elegir el camino
y las personas capaces de guiarnos en su recorrido, para que, con los escasos
medios de que dispone la Nacion, en relacion a su creciente poblacién, obten-
gamos resultados dignos de mencionar.

No queriendo que todo parezca una critica a lo irremisible, en los siguien-
tes comentarios, que se basan exclusivamente en la realidad actual, por todos
comprobable, puntualizaremos, porque es lo correcto, el andlisis de la accion
de instituciones de estas dos décadas, y disculpando algln atisbo de soberbia,
proponer algunas soluciones ni costosas, ni imposibles de llevar a la practica.

En 1992 se cred el Conservatorio de Musica de la Universidad Catdlica, con
un soélido inicio de actividades a cargo de profesores de exigencia, aunque con
niveles de planes de ensefianza basica, no como corresponderia a una univer-
sidad. Sin embargo de las exigencias se llegd a una dejadez, que fue obligando
a retirarse de la institucion a quienes no compartian dicho abandono, y en la
actualidad es casi nulo el aporte a la educacion, pese a ser una entidad soste-
nida por las cuotas de los alumnos, no por generosidad.

Como hecho auspicioso, en 1996 se cred el Conservatorio Nacional, con la
mision de promover la formacion musical superior (;profesional, post-grado,
universitaria? situacion ain no definida), pero desafortunadamente, quienes
estuvieron al frente, desconocedores de dichos niveles, convirtieron la escuela
en una institucion de nivel pre-primario y primario, que recién ahora, quince
afos después, estd accediendo a los niveles para los cuales se creo, sin la
calidad de ensefanza que estos niveles requiere. En eso se desperdicio una
década, pero aunque se esté ahora en proceso de elevacién del nivel de ense-
Aanza, sigue siendo una escuela inicial. Esto también refleja la irresponsabilidad
de las autoridades, que en su absoluto desconocimiento de los procesos de
formacion musical, apuntados en otro parrafo, malogran aun las obras que se
crearon y dotaron con cuantiosos recursos nacionales.

Hay en ello la triple intencion de introducirnos mas a fondo en el tema, evaluar
la realidad del Ultimo medio siglo, y expresar acciones que eficazmente con-
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ducidas, revertirian la situacion de la educacion musical. Dejando de lado todo
pudor, debo expresarles en honor a la verdad, que es un tema de mi especial
predileccion y expectativa, tanto porque constituye mi accionar més ocupante
en los Ultimos sesenta afnos, como porque sin duda, es la actividad que puede
ser mas abarcante que todas las demas, como sembradora de la educacion
musical. Esta es insertable en todos los niveles de la sociedad, en la educacion
general, las actividades religiosas, en los grupos deportivos y societarios, en las
empresas, y puede motivar a otros campos, y también por ser la mas realizable,
por la economia de recursos que necesita.

Evolucion de actividades corales de 1956 al
tiempo actual

En dicho ano en que me inicié en la actividad coral, habia en Asuncion, tres
coros relativamente estables, el del colegio Salesiano, a cargo del sacerdote
uruguayo Pascual Mazarino; el Coro del Ateneo Paraguayo, confundido en sus
integrantes comunes con el del Centro Cultural Paraguayo Americano, dirigido
por el Mtro. Argentino Carlos Basterreix; y el Coral Asunceno, dirigido por el
Mtro. Remberto Giménez, que se presentaban las pocas veces del afilo en que
se hacian Conciertos. La Escuela de Canto formaba coros cuando habia obras
en las cuales se necesitaba, no siendo por lo tanto estable.

A mediados de 1956, compuesta la primera zarzuela paraguaya por el com-
positor Juan Carlos Moreno Gonzalez, el Maestro Basterreix se encargd de la
orquesta, y el coro para la obra, pero no pudiendo reunir el nimero adecuado
por la competencia o la disponibilidad de tiempo, invité a alumnos superiores de
musica a que nos integremos. Al terminar la puesta de la zarzuela que tuvo una
temporada exitosa con 47 presentaciones, me invita a acompanarlo a ensayos
de otros coros que le pedian que forme, y me encarga que ensefe vy dirija uno
de ellos, diciéndome que él me ayudaria, y efectivamente asistié a algunos ensa-
yos para darme indicaciones, pero luego me dijo que podia desenvolverme solo,
y asi fue. Pese a mis estudios completados de piano, y entonces Teoria y Solfeo,
y Principios de Armonia, era una osadia pasar a dirigir un coro, pero no habiendo
donde estudiar esta especialidad, el Unico recurso era la investigacion de los re-
sultados, previa improvisacion. En este comienzo, en el que luego de tres meses
de corista pasé a director, esta el porqué me consustancio con el tema.

En resumen partimos de estos datos, dando asf a conocer que la practica coral
era nula en Asuncion, en ese entonces, veremos que ocurrid en los siguientes
60 afos.

-218-



En mis siguiente pasos me tocd iniciar la actividad en una iglesia redentorista,
con la colaboracién de un condiscipulo del colegio que también estuvo en la
zarzuela, y pocos dias después, gente de mi parroquia, Beato Roque Gonzélez
me reclama porque iba a hacer coro a otra congregacion, y asi de golpe a fines
del 56, me veo encaminando los pasos de 2 coros, que aungue a mi cargo, eran
relativamente rivales por ser de distintas parroquias. Sumariamos entonces de
cinco a seis coros con horarios regulares. Poco después el Coro del Ateneo
sigue, no asi su gemelo del Centro Paraguayo Americano, pero Baxterreix al
igual que lo hizo conmigo un poco antes, encarga su continuidad a la Prof. Isis
de Barcena Echeveste, pianista uruguaya, que también colabord en la zarzuela.

Una vez inserto en esta actividad, me iba enterando que las iglesias evan-
gélicas también tenfan coros, destinados a su culto, asi como la Unica iglesia
ortodoxa que existié en Asuncion. Me toco en innumerables ocasiones prestar
servicios de ensefanza coral en algunas de dichas iglesias.

Tanto la Sra. Echeveste como yo, y otro colega Cazal, que habia sido seminaris-
ta en su juventud, en forma independiente ibamos formando coros con nues-
tros alumnos de colegio, vy luego realizaria la misma accion el Padre Viedma,
reatando la labor que ya no ejercia el padre Mazarino, entonces unos anos des-
pués se podria hablar de una docena de coros y media docena de directores.

La actividad coral es tan estimulante sea desde el integrante del grupo, como
del acompanfante, y del director, que estas pequenas acciones se multiplicaron,
y muchos de nuestros respectivos alumnos, pedian a su vez orientacion para
iniciar grupos corales, lo que hasta ahora sucede.

En el ano 1964, el Rectorado de la Universidad Nacional de la cual egresé ha-
biendo realizado el curso de perfeccionamiento en piano a través de la Escuela
de Bellas Artes, me encarga la formacién de un coro estable, que en sumomen-
to tuvo intensa actividad, sobre todo amenizando Ceremonias de Graduacion y
conmemoraciones de las distintas facultades. Frecuentemente se me consulta-
ba sobre acompanamiento instrumental, uniendo asi grupos de camara al coral.

En 1968, la Intendencia Municipal que hacia pocos anos reabriera la Sinfénica,
y creara otras instituciones de arte, nos encomienda a mi y al cantante Fernan-
do Speciale, la apertura de dos grupos corales, el Coro Polifénico Municipal, y
el Orfedn Infantil Municipal, que duraron con gran actividad. Se realizé incluso
el montaje de una dpera, solamente 4 anos, hasta que un nuevo intendente
decidio que los coros no eran necesarios, y se puso a construir un viaducto.
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Aunque desordenada, nuestra labor coral fue siempre en crescendo, asi se
creaban coros en Facultades, generalmente de duracion efimera, asi como
los de ministerios y bancos, que duraban tanto como los funcionarios que los
crearon seguian en sus puestos.

Estas acciones individuales, solo comprueban una vez mas la desatencion de
esta importante fuente de aprendizaje musical, que hasta la fecha no tiene una
escuela de formacion. Luego de realizar estudios en la Republica Argentina con el
Maestro Antonio Russo, volvi con mas conviccién a preocuparme por dicha acti-
vidad, reuniéndonos a menudo con los pocos colegas que constituiamos el ramo.

Preocupados todos por el tema lo mas que pudimos hacer es intentar una
Federacion de Coros, que nunca llegd a contar siquiera con 20 miembros, que
luego se disolvio, y ahora esta por reaparecer, después de encuentros espora-
dicos, lo que alin no se concreto.

En el ano 2011, una antigua propuesta que por anos fue ignorada por las
autoridades a quienes recurriamos, culmind en una timida recomendacion de
formar coros infanto-juveniles en instituciones del pais, proyecto que con el
nombre de Paraguay Cantando, se inicid simultaneamente en 20 instituciones,
con un total mayor de 1000 participantes, alrededor de 50 a 80 por institu-
cion. A finales del dicho ano, el Primer Encuentro Coral, reunié a las mismas,
en un concierto, en la explanada de la Basilica de Caacupé, que ya como re-
sultado del plan, estd formado por el repertorio comun que todos los grupos
practicaron. Generd un gran entusiasmo en los participantes, pero también fue
unanimemente compartido por los responsables de cada institucién, totalizan-
do 12 grupos del Interior v 8 en la capital y ciudades vecinas. Vicisitudes de
todo tipo se superaron, hasta que como es costumbre paraguaya, un cambio
de autoridades por motivos politicos echd por tierra el proyecto.

Es nuestra gran ilusion, compartida por todos los que nos involucramos en
este proyecto, que crezca concéntricamente, y en un tiempo razonable abar-
gue toda la Nacion.

Debemos destacar que para que no suceda como en otros emprendimientos,
el conocimiento musical es impartido desde la primera clase, y asi los nifos y
jévenes cantan leyendo efectivamente sus partituras, para insertarlos lo antes
posible en un régimen académico.

Aungue quiza no sea el momento ni lugar para hacer ningin pedido, nuestra
esperanza comun, es que las autoridades nacionales lleguen a comprobar la ne-
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cesidad que esta actividad satisface en el pais, para dinamizarla lo més que se
pueda, con los correspondientes aportes, v la estabilidad de una institucién que
forme directores corales, los que hasta ahora se han formado con estudios gene-
rales de musica, y la practica tutelada por algiin director de més larga trayectoria.

Miscelaneas

Increible temporada de dpera en la década del 30

Esta desconocida actividad, casi insdlita, sucedio en 1939, concomitante con
los festejos de asuncién presidencial del Pte. Félix Estigarribia. A dicho efecto
se contratd una compania de Opera de Buenos Aires, que ademaés de actuar en
la funcién de gala, desarrolld en 13 dias una temporada, con la increible puesta
en escena de 8 dperas del mas exigente repertorio historico. Formaba parte de
la compania y probablemente haya sido la vinculadora nuestra histdrica can-
tante Sofia Mendoza. Este acontecimiento se les escapd a los historiadores, o
fue omitido con alguna intencién. Abogo por lo primero.

Sorprendente crecimiento e insercion territorial y social
de la milsica

Hace una década, el director Luis Szardn, premiado en un concurso internacio-
nal, inicia el proyecto de llevar al interior el sistema educativo musical Sonidos
de la Tierra. que alcanzé a la fecha un crecimiento impredecible, reportandose
10.000 integrantes. Aparte de reconocer y aplaudir su merecido éxito, quiero
concluir sefialando una vez més la imperiosa necesidad de educacion musical
de nuestro pais, en ciudades, pueblos, companias y parajes, lo que aseguraria
el éxito de todo proyecto racional y honesto. No se puede omitir que otros
proyectos derivados de Sonidos, como Reciclados de Cateura 'y H,O, gozan de
buenisima salud.

Mitisica a nivel universitario

También en los ultimos dos lustros, se introdujo la musica en planes universita-
rios, teniendo a la fecha, por orden de aparicion:

e (Centa, en San Lorenzo
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e Fada, enla UNA

¢ UNCA, en Cnel. Oviedo
e [SBA, en Asuncion

e UES, en Villarrica

e UNE, en Ciudad del Este
e UNN, en Pilar

Todas estas agrupaciones son de administracién publica, alun no registramos
privadas.

AUn no podriamos tener pardmetros evaluativos, por su breve data, y los mis-
mos se generardn cuando puedan conocerse la labor de sus egresados, todavia
en curso.

Es nuestro informe de cuya veracidad damos fe.

Asuncion, 11 de julio de 2016
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I Juan Carlos Dos Santos

La experiencia de
formacion musical
universitaria en
Paraguay

La educacion estd considerada en la sociedad actual - moderna y democrética-
como un derecho y un bien publico, ademas, como tal persigue - sobre la base
de los conocimientos vy las habilidades incorporadas- romper lo innato vy lo here-
dado con lo adquirido y promover la movilidad social.

Es muy dificil arriesgar un concepto de Educacion por la amplia polisemia del
término. Para este trabajo se puede caracterizar a la educacion -de acuerdo
con Sanvisens y Quintana Cabanas- como una necesidad que se da en toda
sociedad humana vy puede caracterizarse como actividad y como proceso (pues
consiste en un hacer), como efecto o resultado (designando las consecuencias
de la actividad educativa), como relacion (porque al educar se realiza un enlace
transmitivo), como tecnologia (conjunto de métodos y técnicas que intervienen
en el proceso educativo). En un sentido mas estricto, la educacion alude al con-
junto de actividades y procedimientos que, de manera intencional, sistematica y
metddica, el educador realiza sobre los educandos para favorecer el desarrollo
de las cualidades morales, intelectuales o fisicas que toda persona posee en
estado potencial.

Es importante resaltar que si bien en el Paraguay existen grandes musicos, ar-
tistas, compositores y amantes de la musica, no existian instituciones educativas
a nivel terciario que ofertaran la carrera de Licenciatura en MUsica. Recién en el
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ano 1998 se abrié la Facultad de Musica en la Universidad Evangélica del Para-
guay, siendo de caracter privado, y posteriormente, en el ano 2008 se aprobd
la apertura de una carrera en el dmbito publico, en la Facultad de Arquitectura,
Disefo y Arte de la Universidad Nacional de Asuncion, a instancias de una pro-
puesta del Arg. Lic. MSc. Juan Carlos Dos Santos vy la Lic. MSc. Maria del Rosario
Zorrilla Antinez.

1. La musica como parte esencial de la educacion

Todas las culturas de todos los continentes, en todos los tiempos, han tenido
expresiones musicales y siempre como una unidad inseparable con la danza y
la invocacion a los dioses.

Recién en la civilizacion griega habra de separarse, ganar independencia vy lograr
la consideracion de arte. Los griegos son la primera civilizacién que considera la
musica un arte y construye un espacio fisico especifico a tal efecto: el teatro.

No hay que olvidar, sin embargo, que en la antigua Grecia no era musico el que
tocaba un instrumento musical. MUsico era quien hacia reflexiones filosdficas
sobre la musica. Se valoraba solamente la actividad especulativa, intelectual
y filosdfica, mientras las actividades manuales carecian por completo de con-
sideracion social. MUsico no era quien cantaba o tocaba un instrumento sino
quien era capaz de reflexionar sobre el fendmeno musical y asentar teorias,
pues es solo con el conocimiento filoséfico profundo como se puede hacer un
verdadero acercamiento a las cuestiones musicales.

Y ese serd otra vez el sentido que tendran los estudios universitarios actuales:
acercarse a la reflexion, al poder dar respuestas, al entender el porqué de cada
cosa.

En éste entendimiento es que hemos encarado la creacion de una Licenciatura en
Musica en la FADA/UNA, en la que la ciencia musical, la comprension y el enten-
dimiento de las cuestiones musicales marquen el rumbo hacia un arte de calidad.

Y asi en Grecia lo tenemos al famoso Pitadgoras investigando sobre el monocor-
dio: un instrumento de una sola cuerda desde la cual senté las bases de todo
lo que ocurre en la musica y en el universo. Supo encontrar en los intervalos
musicales unas relaciones matematicas tan precisas y armoniosas, que a partir
de ellas establecid que ese mismo orden y armonia es el que rige para todo el
universo. Instituyo la teorfa de lo que él llamd “la armonia de las esferas’.
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Para Pitagoras el orden vy la armonia de las esferas celestes estaban regidos
por las mismas relaciones matematicas que regian la musica. Y entonces Pita-
goras “hacia comenzar la educacién por la musica, por medio de ciertas melodias
y ritmos, gracias a los cuales sanaba los rasgos de cardcter y las pasiones de los
hombres, atraia la armonia entre las facultades del alma”.

A partir de entonces la musica ocupara un lugar de privilegio en la educacién
hasta el renacimiento. Debemos recordar que ella estaba incluida en el Cua-
drivium®.

Sin embargo debo reiterar que en todo este tiempo ser musico significaba filo-
sofar sobre musica lo que otorgaba alto prestigio social, y que el instrumentista
0 el cantante era solamente un “cantor” o un “saltimbanqui’, sin consideracién
social alguna.

De todos modos es interesante notar que ya en estos tiempos se podia reco-
nocer en la musica sus dos dimensiones esenciales: la cientifica y la artistica, la
musica como ciencia y la musica como arte.

1.1 El Conservatorio

El renacimiento marca el inicio de muchas novedades en todos los &mbitos de
la vida europea y el de la musica no es una excepcion.

La educacion musical iniciard una transicion del enfoque dominantemente ecle-
sidstico hacia otro més profano. Y aparecera el “Conservatorio”. En un princi-
pio los conservatorios constituian una suerte de convento, hospicio, orfanato
y escuela de musica para pobres y nifas abandonadas llamados “Ospedale”,
donde se “conservaba” la integridad de los internos, quienes entre otras ha-
bilidades recibian educacion musical. Con el tiempo fueron perfecciondndose
hasta constituirse en escuelas de musica de alta especializacion. Por ejemplo el
célebre Maestro Antonio Vivaldi —-también sacerdote- es recordado por ejercer
su ministerio en el “Ospedale della Pieta” desde 1703 a 1740.

Algo interesante es que en esta época en la que las mujeres eran excluidas
de toda forma de educacion, los conservatorios fueron los primeros espacios
formales de educacion a los que ellas pudieron acceder.

96 Cuadrivium: Parte de los conocimientos que debia tener cualquier persona instruida durante la edad media, heredado
de la antigliedad clasica. Quadrivium significa “cuatro caminos”; agrupaba las disciplinas relacionadas con las matematicas:
(“la aritmética numera, la geometria pondera, la astronomia cultiva los astros, la musica canta”).
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Desde este entonces se impondra hasta hoy en toda Europa el modelo del
“‘Conservatorio” como institucién dedicada especificamente a la educacion
musical de alto nivel.

Hoy también es posible que el término “Conservatorio” sea usado para referir-
se a escuelas en las que se ensefa danza y declamacion.

1.2  Laeducacion musical y la educacion formal

En general la educacion formal ha sido dividida universalmente de la siguiente
manera:

a) Educacion preprimaria: hasta los 6 afios de edad.

b) Educaciéon primaria: de 7 a 12 anos de edad.

c) Educacion Secundaria: de 13 a 18 anos de edad.

d) Educacion Terciaria. Luego de la educacion secundaria.

e) Educacién de Postgrado. Luego de la obtencién de un titulo de grado.
Esto también es aplicado a la educacion musical, donde

a) La educacion musical bésica se da en paralelo con la preprimaria, primaria y
secundaria.

b) La educacién musical terciaria luego de culminar la educacion secundaria.
c) Lade Postgrado luego de obtener algtin titulo de grado.

Tabla N° 1 - Relacion entre Educacion Formal y Educacién Musical

Educacion Formal Educacion Musical
E. Pre-Primaria E. Musical Bésica
E. Primaria Conservatorio Elemental
E. Secundaria
E. Terciaria E. Musical Superior
Universidad/Institutos Superiores Conservatorio Superior/Universidad
E. Postgrado E. Postgrado
Universidad Universidad

Fuente: J.C. Dos Santos, 2015.
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2. Sistemas de ensefianza: el conservatorio -la
universidad

2.1 La educacion musical en Europa

Tomando como ejemplo a Espana, la ensefanza de la muUsica se estructura de
la siguiente forma: ensefianza elemental, ensefanza profesional y ensefanza
superior.

a) La Ensefanza Elemental se estructura en cuatro cursos. Se podréa acceder
a la edad minima de ocho anos.

b) La Ensefanza Profesional se estructura en seis cursos.

c) La Ensefanza Superior se estructura en cuatro afos y equivale al titulo de
Licenciado Universitario.

En ella aparecen nuevas especialidades no instrumentales: composicion, direc-
cion de coros y orquestas, musicologia, musicoterapia, etnomusicologia, edu-
cacion musical, musicologia, etc.

Los primeros cursos (Grado Elemental y Profesional) estan sobre todo centra-
dos en la preparacion instrumental del alumno. Esto debido a que la instruc-
cion del alumno en la educacion formal primaria y secundaria es la prioridad;
por lo tanto, la malla curricular en musica incluye solo unas pocas asignaturas.

Serd a partir del Grado Superior cuando el alumno podré especializarse en
materias como la composicion, direccion, pedagogia o continuar con el instru-
mento entre otras opciones.

2.2  La educaciéon musical en EE.UU

En EEUU, la educacion musical basica se da en las escuelas primaria y secun-
daria. El concepto es que la musica es parte esencial de la vida misma y por
consiguiente, debe aplicarse un plan en la vida escolar.

En practicamente todas las escuelas primarias y secundarias, las clases de mu-
sica son diarias: cinco clases por semana en una orquesta, banda o coro segun
cual haya sido la eleccion del alumno.

Esto hace que en los uUltimos anos de la secundaria existan muchisimos alum-
nos con muy buen nivel musical, tocando en excelentes elencos juveniles.
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La mayoria de las escuelas tienen profesores especializados y equipamiento
musical muy completo.

En Estados Unidos, el concepto europeo de “Conservatorio” es limitado. Los
gue existen son para estudios de alto nivel profesional, correspondientes a la
licenciatura y al conservatorio superior de Europa.

2.3  Los modelos predominantes

De acuerdo con lo que hemos visto, podemos generalizar distinguiendo tres
modelos predominantes en la educacion musical:

El Conservatorio Europeo: En éstos hay una fuerte inclinacion por la musica
‘clasica” europea, dandose poco lugar a la musica popular, moderna o folclérica.

Sin embargo en los Ultimos afnos en Europa se estd desarrollando una tenden-
cia a modificar los curriculums, con un acercamiento al modelo norteamerica-
no y en muchas instituciones se ha tomado abiertamente el modelo norteame-
ricano de “Licenciatura’.

La Licenciatura de Estados Unidos: Aun cuando el modelo Conservatorio to-
davia persiste (Peabody, Juillard, Overlin, etc.) el que se estd imponiendo en
los Estados Unidos en la educacion musical terciaria es el de las Licenciaturas
en las Universidades. Posteriormente se pueden cursar estudios de postgrado
para la titulacién como Master y Doctor.

El Modelo Latinoamericano: Este modelo muestra una combinacion en la que
se toman caracteristicas de los dos modelos anteriores.

3. La educacion musical en Latinoamérica
Latinoamérica adoptd un sistema mixto:

La educacién musical basica se da en los conservatorios, en paralelo con la
primaria y la secundaria. Son todos de formacion bésica. Los nifos se inician
a corta edad -en torno a los 7 u 8 anos cuando ya poseen lectoescritura- vy
culminan sus estudios musicales en coincidencia con los de la educacion se-
cundaria: 18 anos.

Se da énfasis al dominio de un instrumento, con algunas asignaturas com-
plementarias. Los egresados en general, tienen una buena formacién técnica
como instrumentistas.
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Si el egresado de un conservatorio decide seguir estudios superiores de musica,
tendra que hacerlo en alguna universidad obteniendo la titulacion de “Licenciado”.

De modo que los estudios se inician en los conservatorios y se culminan en
las universidades, desarrollandose los primeros en paralelo con la educacion
primaria y secundaria. Los segundos se desarrollan como estudios terciarios,
con el prerrequisito de haber culminado los estudios secundarios.

|l(

En los conservatorios se da énfasis al “saber hacer” de modo que el egresado
pueda tener habilidades importantes en la ejecucién de un instrumento sin
conocimientos tedricos profundos. En el nivel de Licenciatura se da énfasis al
dominio de los conceptos, de modo que el alumno debe conocer el “por qué”
profundo de las cosas.

Por ejemplo en el nivel elemental serd suficiente que el alumno toque la escala
de DO.

Sin embargo el egresado de la educacién terciaria deberia saber todo sobre
esa escala vy ser capaz no solo de tocarla sino de dominar los conceptos rela-
cionados con ella, dominando por ejemplo sobre la escala de Do a partir de
los armonicos naturales, la de DO diaténica mayor, la de DO Menor armonica,
antigua y melddica, la DO enarmonica, artificial, bachiana cromatica, modal,
pentatonica, las estructuras con las que se conforman, la relaciones de tonos
y semitonos, los tetracordios, las diferencias existentes en las afinaciones pi-
tagorica, mesotodnica, de temperamento justo o de temperamento igual, etc. Y
apenas nos hemos referido a la escala de DO. Cuando necesitemos consultar
a un experto que nos explique cosas, ese deberia ser el egresado universitario.

4. La educacion musical en el Paraguay

Es un tema poco estudiado. En éste campo los investigadores tienen un terre-
no completamente inexplorado.

Desde la llegada de los espafioles, es dable suponer que la educacion se dio de
acuerdo con el modelo espanol traido por los conquistadores: lo més probable
es que en el Paraguay se hizo lo que en Espana. Pero reitero que esto aliin debe
ser confirmado documentalmente.

Es posible distinguir algunos momentos importantes en el desarrollo de la edu-
cacion musical en el Paraguay. Estos han coincidido todos con la presencia de
Maestros europeos.

-231-



a. Las reducciones guaranies

Todas las referencias historicas - cartas anuas, cronicas de viajeros, informes,
epistolas, etc. - hacen referencia a que existio un extraordinario desarrollo mu-
sical basado en un sistema educativo sistematico muy exitoso.

Los sacerdotes jesuitas encontraron en el indio guarani aptitudes musicales
tan extraordinarias que decidieron tomar la musica como vehiculo principal
de evangelizacion. Segun dicen, los coros y las orquestas de las reducciones
nada tenian que envidiar a las existentes en las grandes catedrales europeas.
Los sacerdotes instructores eran buenos musicos venidos principalmente de
Alemania, Espana e ltalia.

Asi, los indios guaranies pasaron de un tiréon del neolitico a un espléndido ba-
rroco implantado a presion, pero abandonaron todo cuando la expulsion de la
orden jesuitica en 1767 (avisar al autor).

b. Rodriguez de Francia

Como todo lo que ocurrid en la época del Dr. Francia, éste fue un momento de
autonomia sin presencia de instructores extranjeros.

Se afirmé durante mucho tiempo que durante el gobierno del Dr. Francia, “has-
ta la guitarra call¢”. Sin embargo, se ha documentado que en su época, muy
por el contrario, se importaban y estaban disponibles en los almacenes del es-
tado, cuerdas para guitarray arpa, instrumentos musicales y partituras. Incluso
se afirma que en su juventud, el dictador cantaba y tocaba la guitarra como
todo paraguayo que se precie.

Y consiente de la enorme potencia musical del paraguayo, dio creacion a la
primera escuela publica de musica de la historia paraguaya. El estado marca
presencia por primera vez con la “Escuela de jovenes aprendices de musica mi-
litar”. Ademas se dio creacién al primer himno nacional: “El Himno Patriotico”.
Segun indicios que deben ser confirmados es también en éste periodo cuando
la musica paraguaya empieza a cobrar forma propia.

Sin duda todo esto permitid formar una camada importante de musicos que
constituyeron la base del gran desarrollo musical de la época de Carlos Anto-
nio Lépez, pero todo esto alin no ha sido suficientemente estudiado.
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C. Carlos Antonio Lopez

Durante su gobierno, Lopez contratd a numerosos técnicos europeos para
construir la nacion. No faltaron los musicos que tuvieron un trato de gran pri-
vilegio: el francés Dupuis, contratado para el desarrollo de las bandas, tenia
rango de Ministro. De ésta época es la creacion del himno nacional actual, y es
muy bien conocida la gran actividad musical promovida por Madame Lynch y
el futuro Mariscal, quienes tenfan una suerte de corte palaciega en la que habia
mucha actividad musical, la cual tomaba la musica europea como modelo. En
ésta época también se inicio la construccion de un fantéstico edificio destinado
a ser el teatro nacional, actualmente funcionando como oficina de recaudacion.

Sin embargo todo esto se derrumbd con la “guerra guasu””’.

d. La Banda de la Policia

Terminada la guerra guasu, se tuvo que llegar al S. XX para encontrar algo intere-
sante. Fueron contratados dos musicos italianos para la formacion de la banda de
la policia. Imponiendo una férrea disciplina, se construyd ahi un entorno académi-
Co que habria de producir la mejor y mayor camada de musicos de la historia del
Paraguay, cuya potencia es hasta hoy la base del desarrollo musical del Paraguay.

e. El Gimnasio Paraguayo y el Ateneo
Paraguayo

Fueron dos instituciones de gran actividad académica e importancia social,
pero su impacto fue més limitado debido a que ellas estaban orientadas a
atender preferentemente a la alta burguesia asuncena, aunque algunos de los
musicos notables de la historia paraguaya pasaron por sus aulas.

La influencia europea

Puede notarse que casi todos los momentos de gran desarrollo y florecimiento
de la muUsica en el Paraguay se produjeron con la venida de maestros europeos.
Y que a esos momentos de plenitud siguieron momentos de decadencia dados
por la ausencia de los mismos.

97 Guerra Grande en idioma guarani, se refiere a la denominada Guerra de la Triple Alianza (1865-1870) entre los paises
aliados: Argentina, Brasil y Uruguay contra Paraguay.
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Ello es facil de entender teniendo en cuenta que nuestra musica estd basada
principalmente en los elementos propios de la musica europea cuya ciencia y
praxis nos resulta extrafa. El conocimiento de la ciencia musical debe ser per-
manentemente alimentado por gente experta, pues de otro modo, el mismo
de diluye.

Sin la ciencia musical, el desarrollo del arte musical serd siempre limitado.

El florecimiento de la musica paraguaya en el S. XX, que produjo la mejor
camada de musicos de toda la historia del Paraguay, se inicid con jévenes ins-
truidos por los europeos de la Banda de la Policia, que luego fueron a Buenos
Aires a encontrar un ambiente de gran desarrollo, con profesores de altos co-
nocimientos, donde abrevaron las bases cientificas de la musica, con las cuales
pudieron componer obras de gran contenido artistico y enfrentar el desafio de
componer las primeras con vuelo sinfonico.

5. La licenciatura en musica de la FADA/UNA

Esta licenciatura es la primera creada en el pais en el entorno de las universi-
dades publicas.

La creacion de la Licenciatura en la FADA/UNA, se ha encarado desde la pers-
pectiva de que la ciencia musical y la presencia de docentes de elevado nivel
y trayectoria, formados en la alta escuela, marguen el rumbo hacia un arte de
calidad.

5.1 El diseno de la licenciatura de la FADA

Fue realizado en conjunto por el Arq. Lic. MSc. Juan Carlos Dos Santos v la Lic.
MSc. Maria del Rosario Zorrilla, como tesis de una Maestria en Educacién. Se
tomd como base un estudio comparativo de Licenciaturas de universidades de
cuatro paises: Argentina, México, Chile y Espana.

Los Marcos considerados para el disefno fueron el Legal, el Tedrico Disciplinario
y el Pedagogico.

Se respetaron todas las recomendaciones técnicas de los organismos que ri-
gen la Educaciéon Universitaria v la legislacion vigente en el Paraguay y en el
Mercosur.
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Ello, con el objetivo de:

a) adecuarse a la realidad nacional en base a las recomendaciones internacio-
nales mas actuales vigentes para el disefo de una carrera de grado;

b) facilitar la movilidad de estudiantes y docentes, con universidades del ex-
terior, basado en los programas a los que la UNA esta adherida;

c) posibilitar programas de intercambio académico con universidades extran-
jeras; y

d) facilitar la homologacion internacional de los titulos. Debe recordarse que
para la homologacion de un titulo debe existir una coincidencia minima del
80 % en los contenidos programaticos.

5.2  La gestion curricular

Se tuvieron en cuenta diversos aspectos para desarrollar una propuesta curri-
cular adecuada a la realidad paraguaya y que técnicamente esté acorde a los
lineamientos y estandares nacionales y regionales.

El proyecto curricular estd disponible en la pagina web oficial de la UNA por
ser un documento publico y puede ser consultado libremente.

Contempla aspectos muy técnicos que no podran ser tratados detalladamente
en este &mbito pero que citamos muy brevemente:

En cuanto al disefio curricular:

a) Concepto vy generalidades del curriculum.

b) Importancia del curriculum.

c) Concepciones curriculares.

d) Tipos de Gestién curricular.

e) Caracteristicas, referencias y teorias curriculares.

f)  Normas internacionales y nacionales sobre curriculum.
g) Niveles de concrecién del curriculum.

h) Disefo curricular para la Educacion Superior.
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i) Marco del Proyecto curricular.

i) Sentido vy finalidad del Proyecto curricular.

k) Componentes basicos del Proyecto curricular de una Lic. en Musica.
En cuanto al sistema universitario del Paraguay:

a) El sistema universitario Paraguayo y su marco legal.

b) Caracteristicas generales de las universidades del Paraguay.

¢) Funcionamiento.

d) Finalidad.

e) Marco normativo para carreras de grado.

De esta forma se encararon los pilares fundamentales para construir la pro-
puesta curricular, atendiendo asuntos como: el abordaje de teorias del curri-
culum, tecnologia del curriculum, proyecto curricular, disefio curricular. (Dos
Santos-Zorrilla, 61-63).

Las concepciones curriculares atendidas para la concrecion de este trabajo
fueron la biologica, sicoldgica, sociolégica, antropologica y sobre todo esencia-
lista integradora. (Dos Santos-Zorrilla, 65-68).

Otro aspecto importante son las Normas internacionales y nacionales que de-
limitan las dimensiones prescriptivas, operativas y que pueden ser de diversos
niveles, las cuales estan trazadas por las politicas nacionales de cada pais. Se
estudiaron las del cuadro siguiente:

Tabla N° 2 - Normativas vigentes en la gestion curricular

Pais Primer Segundo Tercer Cuarto
nivel nivel nivel nivel
Argentina Nacional Jurisdiccional | Institucional
Diseno curri- Proyecto Programacio-
Espaia cular base curricular del | nes de Aula
centro
Diseno curri- Proyecto Programacio- | Disefo curri-
Chile cular base | curricular del | nesde Aula | cular indivi-
centro dualizado
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Diseno curri- Proyecto Proyecto Proyecto
cular base comunitario Educativo | curricular por
Paraguay educativo Institucional | cada progra-
ma de estu-
dio

Fuente: Dos Santos/Zorrilla, 2006.

Etapas de la metodologia de diseno curricular del nivel de Educacion superior:

Fundamentacién de la carrera profesional.
Elaboracion del perfil profesional.
Organizacion y estructuracién curricular.

Evaluaciéon continua del curriculum.

Los componentes basicos del Proyecto Curricular tenidos en cuenta para el
disefo de la carrera de Licenciatura en Musica de la FADA son: (Dos San-
tos-Zorrilla, 94)

La fundamentacion.

La finalidad.

Objetivos.

El perfil del egresado de la carrera.

La estructura: las disciplinas de base y disciplinas de fondo.
Programa completo de asignaturas.

Estrategias de ensenanzas.

Evaluacion del proceso.

Los inicios

Es asi, como el 11 de marzo de 2008, el CONSEJO SUPERIOR UNIVERSITA-
RIO, en uso de sus atribuciones legales, resuelve crear la Carrera Licenciatura
en Musica de la Facultad de Arquitectura, Diseno y Arte de la Universidad
Nacional de Asuncion.
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En julio de ese mismo afo se dio inicio al Curso Probatorio de Admision con
el que se recibid a los primeros 28 alumnos. Las clases del primer semestre se
iniciaron en marzo del afio siguiente.

e o

Mision

Formar profesionales en MuUsica con altas competencias en disciplinas tedricas
y practicas de la musica, capaces de responder a las necesidades y expectati-

vas laborales del pais, relacionadas con el arte, docencia y formacion artistica,
la investigacion vy ejercicio de la profesion.

o o

Vision

Formar musicos de excelencia con proyeccion local e internacional, compro-
metidos con el desarrollo, académico, artistico, tecnoldgico, cultural, social y

productivo; mediante la innovacién y el desarrollo de proyectos musicales, que
puedan servir a la sociedad.

Medios de expresion habilitados

e Violin e Tuba

* Viola e Percusion Sinfonica
e Violoncello e Bateria

o Contrabajo e Piano

o Flauta Traversa e Piano Popular

e Oboe e (Canto

o Clarinete o (uitarra Cléasica
e Fagot e Guitarra Popular
e Trompeta e Saxofon

e Trombodn e Bajo Eléctrico

e Corno e Arpa Paraguaya
Malla curricular

El plan general contempla cinco titulaciones denominados Enfasis.

1. Licenciado en Musica con Enfasis en Musica popular.
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Licenciado en Musica con Enfasis en Educacion Musical.
Licenciado en Musica con Enfasis en el Instrumento Elegido.

Licenciado en Musica con Enfasis en Direccion Coral y Orquestal.

ook W

Licenciado en Musica con Enfasis en Investigacion Musical.

El primero de los énfasis citados se desarrolla a lo largo de ocho semestres, con
un plan curricular especifico.

Los cuatro Ultimos se desarrollan en diez semestres. Poseen un plan comun a
todos ellos de cinco semestres de duracién y otros cinco de especializacion en
el &rea respectiva.

En todos los énfasis se ha superado ampliamente la carga horaria minima de
2.700 horas requeridas por la normativa del MERCOSUR.

Mallas curriculares
Licenciatura en Musica Popular: 2907 HORAS

El profesional podré desempenarse como solista o conformar ensambles den-
tro del pais y la region, con profundidad en la mUsica paraguaya, con su rigueza
estilistica y con los diversos estilos latinoamericanos, ademas podra desarrollar
mecanismos de estudio e investigacion de los fendmenos musicales en que
esté interesado.

Primer Semestre Segundo Semestre

¢ Tecnologia de la Musica e Arreglos Musicales

Entrenamiento Auditivo

Armonia Moderna |

Expresion Corporal |

Lenguaje Musical |

Metodologia de la Investigacion
Laboratorio de Experimentacion Musical
Técnica e Improvisacion Musical |

Entrenamiento Auditivo Il

Armonia Moderna I

Lenguaje Musical Il

Laboratorio de Experimentacion Musical
Técnica e Improvisacion Musical Il
Informatica Musical |

Historia del Arte |



Tercer Semestre Cuarto Semestre

e Arreglos Musicales Il e Composicion Popular

e Armonia Moderna lll e Armonia Moderna IV

e Lenguaje Musical Ill e Historia de la Musica |

e Laboratorio de Experimentacion Musical e Lenguaje Musical IV

e Técnica e Improvisacion Musical llI e Laboratorio de Experimentacion Musical
e Historia del Arte |l e Técnica e Improvisacion Musical IV

e Segundo Instrumento | » Morfologia |

e Segundo Instrumento Il

Quinto Semestre Sexto Semestre

o Estructuras Musicales Modernas e Filosoffa Musical

e Armonia Moderna V o Estilos de Improvisacién

e Lenguaje Musical V e Historia de la Musica Il

e Acustica o Laboratorio de Experimentacién Musical
e Historia de la Musica ll e Segundo Instrumento IV

e |aboratorio de Experimentacién Musical o Pasantia Supervisada |

e Técnica e Improvisacion Musical o QOptativas

e Segundo Instrumento Il

Séptimo Semestre Octavo Semestre

e MuUsica Latinoamericana o Critica Musical

¢ Antropologia de la MUsica e Laboratorio de Experimentacién Musical

e Sociologia de la MUsica e MuUsica Paraguaya Il

e |aboratorio de Experimentacién Musical o Seminario de Trabajo Final de Grado (TFG)

e Musica Paraguaya |
e Pasantia Supervisada |
o Optativas

Los cuatro énfasis siguientes poseen un plan comUn de cinco semestres con la
siguiente malla curricular.

Primer Semestre Segundo Semestre

e Lenguaje Musical | e Lenguaje Musical Il

o Medio de Expresion | o Medio de Expresién Il
* Metodologia de la Investigacion e Historia de Arte |

e Informatica Basica e Informatica Musical |
e Acustica e Practica de Conjunto |
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Tercer Semestre

e Lenguaje Musical Ill

e Medio de Expresion |l
e Historia del Arte |l

e Informatica Musical Il
e Segundo Instrumento |
e Morfologia |

e Préactica de Conjunto Il

Quinto Semestre

e Lenguaje Musical V

o Medio de Expresion V
e Historia de la Musica ll
e Medios Tecnoldgicos |

Cuarto Semestre

e Lenguaje Musical IV

e M. de Expresion IV

e Historia de la Musica |
e Informética Musical Ill
e Segundo Instrumento Il
» Morfologia I

e Practica de Conjunto llI

e Segundo Instrumento Il
e Practica de Conjunto IV

Enfasis en Educacién Musical: 3492 HORAS

El profesional especialista en docencia podrd desempenarse como tal en los
principales Conservatorios del pais o en la propia Universidad, asi como en la
Educacién Basica y Media.

Séptimo Semestre

e Medio de Expresion VII
o Analisis Musical Il

o Did4ctica General |

o Historia de la Musica IV
e Musica Paraguaya |

o Administracion |

e Psicologfa |

e Armonia ll

e Practica de Conjunto VI

Sexto Semestre

e Medio de Expresién VI

e Andlisis Musical |

e Pedagogia

e Historia de la Musica Il
e Medios Tecnologicos Il

e Segundo Instrumento IV
e Armonial

e Practica de Conjunto V

Octavo Semestre

e Medio de Expresién VI

e Direcciéon Coral y Orquestal |
o Didéctica General Il

e Musica Paraguaya

e Administracion Il

e Psicologia ll

e Practica de Conjunto VII
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Noveno Semestre

Direccion Coral y Orquestal Il

Didactica de la Musica |
Conjunto Escolar |
Administracion Escolar |
Filosoffa Musical |
Practica de Conjunto VIII

Décimo Semestre

Enfasis Instrumentista: 3332 HORAS

El profesional instrumentista podra desempefarse como solista, participar en
audiciones y concursos para integrar los principales grupos y orquestas del

pais y de la region.

Séptimo Semestre

Medio de Expresion VII
Analisis Musical Il
Armonia Il

Historia de la Musica IV
MUsica Paraguaya |
Practica de Conjunto VI

Noveno Semestre

Medio de Expresion IX
Literatura Musical Il
Armonia IV
Contrapunto |

Practica de Conjunto VIII

Seminario de Tesis
Didactica de la Mdsica Il
Conjunto Escolar Il
Administracion Escolar Il
Filosofia Musical Il
Practica de Conjunto IX

Sexto Semestre

Medio de Expresion VI
Andlisis Musical |
Armonia |

Historia de la Musica lll
Medios Tecnoldgicos |l
Segundo Instrumento IV
Practica de Conjunto V

Octavo Semestre

Medio de Expresién VI
Literatura Musical |
Armonia llI

Musica Paraguaya |l
Practica de Conjunto VI

Décimo Semestre

Medio de Expresion X
Seminario de Tesis
Armonia V
Contrapunto Il

Practica de Conjunto IX

Enfasis en Direccién Coral y Orquestal: 3689 HORAS

El profesional director podra incursionar en el &mbito coral como en el orques-
tal. El profesional en Direccion Coral podrd desempenarse como director de
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coros unisonos o polifénicos de voces iguales o de voces mixtas, profesionales,
madrigalistas, escolares, comunitarios, parroquiales. El profesional en Direccion
Orquestal podra desempenarse como Director de agrupaciones musicales y or-
questales de camara, sinfonico, bandas, escolares, comunitarias y profesionales.

Sexto Semestre

» Medio de Expresién VI

¢ Analisis Musical |

e Direcciéon Coral y Orquestal |
o Historia de la Musica Il

» Medios Tecnologicos Il

e Segundo Instrumento IV

e Armonia |

e Practica de Conjunto V

Séptimo Semestre Octavo Semestre

e Medio de Expresion VII

e Andlisis Musical |l

o Direccion Coral y Orquestal Il
e Historia de la Musica IV

e Musica Paraguaya |

e Organologia |

e Armonia ll

e Practica de Conjunto VI

Noveno Semestre

e Arregloy Composicion |l

e Direccion Coral y Orquestal IV
e Literatura Musical Il

e Contrapunto |

¢ Filosoffa Musical |

e Armonia IV

e Practica de Conjunto VIII

Medio de Expresién VI
Arreglo y Composicion |
Direccién Coral y Orquestal Il
Literatura Musical |

Musica Paraguaya |l
Organologia Il

Armonia Il

Practica de Conjunto VII

Décimo Semestre

Seminario de Tesis

Direccién Coral y Orquestal V
Contrapunto |l

Filosoffa Musical Il

Armonia V

Practica de Conjunto IX

Enfasis en Investigaciéon Musical: 3519 HORAS

El profesional especialista en investigacion musical podré dedicarse a la inves-
tigacién musical en todos su niveles; musica aborigen, folklérica, popular, culta.
Trabajo en equipo para estudio y analisis de las sub-culturas nacionales vy lati-
noamericanas, a través de programas nacionales u organismos internacionales.
Produccion Cientifica a través de articulos, ensayos, libros. Organizacién de
programas de difusion cultural. Critica musical. Actividad académica.
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Séptimo Semestre

o Medio de Expresion VII
e Andlisis Musical Il
e Antropologia |

o Historia de la Musica IV

e Mdsica Paraguaya |
e Organologia |

e Sociologia |

e Armonia Il

e Practica de Conjunto VI

Noveno Semestre

e Literatura Musical Il
e Etnomusicologia |

o Estadistica ll

e Critica Musical |

¢ Filosofia Musical |

Se

xto Semestre

Medio de Expresion VI
Analisis Musical |
Historia de la Musica lll
Medios Tecnoldégicos |l
Segundo Instrumento IV
Armonia |

Practica de Conjunto V

Octavo Semestre

Medio de Expresién VI
Literatura Musical |
Antropologia Il
Estadistica |

Musica Paraguaya |l
Organologia Il
Sociologia Il

Practica de Conjunto VII

Décimo Semestre

Seminario de Tesis
Etnomusicologia Il
Critica Musical Il
Filosofia Musical Il
Practica de Conjunto IX

e Practica de Conjunto VIII

Requisitos de titulacién

Para todos los énfasis es exigencia:

Aprobar todas las asignaturas del Plan de Estudios vigente y aprobar el Proyec-
to Final de Grado o Tesis.

Perfil del egresado

El egresado podré:

o Desarrollar en forma integral competencias disciplinarias, interdisciplina-
rias, investigativas, de docencia, sociales y comunicativas, para desempe-
Aar con solvencia su profesion, v liderar procesos de desarrollo musical a
nivel institucional y comunitario, nacional y regional.
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Generar una funcién social activa, acorde con los requerimientos de nues-
tra comunidad paraguaya actual, dirigiendo su actividad hacia la persona
integral para superar una formacién meramente profesionalizante, para
ello forma a sus estudiantes intelectual y moralmente para el servicio a la
sociedad.

Desarrollar técnicas de vanguardia en la creacion musical, aplicadas dentro
de un contexto artistico nacional y con proyeccion universal para forjar una
conciencia de innovacion y protagonismo, apuntando al grado de excelencia.

Utilizar los recursos tecnoldgicos adecuada vy solventemente, para la con-
secucién de obras artisticas, dentro del proceso o fendmeno de la inter-
pretacién, composicion o investigacién musical.

Resultados obtenidos
Infraestructura: flamante edificio de 2800 m2, 37 aulas acustizadas.

Moderno auditorio para 350 espectadores, laboratorio de pianos, labora-
torio informatico.

Instrumental sinfénico completo, pianos de cola y verticales, equipamiento
de amplificacion sonora, consolas, microéfonos, atriles, instrumentos musi-
cales eléctricos, arpas, guitarras, bajos, etc.

- Extension y servicios: desde la universidad se ofrece a la sociedad pa-
raguaya un nutrido programa de cursos, seminarios, capacitaciones y
conciertos didacticos. La promocion de la musica paraguaya es uno de
los ejes centrales.

- Cinco ediciones de Festivales Internacionales, con gran éxito realizadas
desde la carrera.

- Numerosas vy diversas Cases Magistrales: 72 Master Clases internacio-
nales hasta la fecha.

- Gran énfasis en musica de cdmara con Ciclos de Conciertos especificos
de musica de camara con 5 anos de vigencia ininterrumpida.

- Programa Suzuki orientado a ninos desde los 3 anos de edad constitu-
ye una de las puertas de acceso a la nueva generacion de estudiantes
del S. XXI.
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Plantel Docente integrado por 67 profesores, tanto paraguayos (64%)
como extranjeros (36%), altamente especializados, con titulacion universi-
taria de grado y postgrado: Licenciados, Masters y Doctores en MUsica e
instrumentistas de alto reconocimiento publico internacional.

Gran poblacion estudiantil: 270 estudiantes mas 96 postulantes en el cur-
so probatorio de admision a la carrera.

Dos promociones de egresados.

Los Egresados estan siendo incorporados a algunas catedras con excelen-
tes resultados.

Muy importantes experiencias de movilidad estudiantil entre universida-
des pares:

- 4 exitosas practicas de Intercambio de nuestros estudiantes en univer-
sidades latinoamericanas.

- 4 Alumnos de intercambio estudiantil provenientes de universidades de
Meéxico, Brasil y Japdn que fueron acogidos y estudiaron en la FADA.

Intensas experiencias de movilidad docente entre Profesores de otras uni-
versidades como de México, Brasil, EUA, Argentina y Uruguay.

Una de las mayores innovaciones introducidas en la FADA es la Licenciatu-
ra en Musica Popular, (2013). Si bien esto es ampliamente experimentado
en otras paises de Latinoamérica, en el Paraguay significa un cambio de
paradigma muy grande, donde el musico popular habitualmente es con-
siderado un bohemio. Debe tenerse presente sin embargo, que el mayor
porcentaje de musicos paraguayos cultiva la musica popular y solo un por-
centaje minimo cultiva la musica clésica o académica.

La implementacion de estrategias didacticas actuales ambientadas en
entornos virtuales de aprendizaje. La FADA cuenta con una plataforma
Moodle a la cual estamos gradualmente canalizando contenidos didacticos
en diferentes asignaturas.

Algunas materias ya se estan implementando completamente en forma no
presencial, a distancia, con teleconferencias, tutorias virtuales, a través de la
plataforma institucional, Skype vy los diferentes recursos que otorga internet.

Publicaciones: 3 libros publicados de contenido técnico vy otros 4titulos en
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fase de diagramacion listos para su publicacion en el presente ano.

e Archivo musical con composiciones de musica paraguaya disponibles en un
repositorio digital de acceso publico.

7. Proyeccion

e Mejorar el nivel artistico de la musica a nivel nacional.

e Jerarquizar la musica y al musico paraguayo.

e Insertar a la musica paraguaya y a los musicos en el circuito mundial.

e Generar los mecanismos que propicien que las corrientes musicales y artis-
ticas paraguayas puedan ser conectadas con otras en la region y del mundo.

o Desarrollar el espiritu critico proveyendo herramientas de pensamiento
reflexivo.

e Estimular la composicion de nuevas obras dentro de los altos parametros y
estandares mundiales, tanto en la muisica académica como popular.

e Promover la investigacion musical, poco desarrollada en el Paraguay v la
publicacion editorial de temas relacionados con ellas.

o Elevar la consideracion social del musico como profesional, con todos los
derechos y garantias que corresponden a los hombres de ciencia vy arte.
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I German Lema

Relevamiento de la
situacion académica
de los institutos de
formacion musical
en Paraguay

El Conservatorio Nacional de Musica (coNnamu)

El presente informe presenta un andlisis de la situacion académica de la forma-
cion musical del Conservatorio Nacional de MUsica (CONAMU). El mismo forma
parte de un estudio mas amplio que he realizado en el ano 2013 y que incluyo,
ademés del CONAMU, al Instituto Municipal de Arte (IMA), la carrera de Licen-
ciatura en MUsica de la Facultad de Arquitectura, Disefio v Artes (FADA) de la
Universidad Nacional, y la recientemente inaugurada Licenciatura en Musica del
Instituto Superior de Bellas Artes (ISBA).

La metodologia utilizada para el relevamiento de datos ha sido la misma con las
cuatro instituciones, aunque cada una respondio en distinta medida a la solicitud
de informacion. Se presentaron notas solicitando entrevistas con los responsa-
bles de las distintas administraciones. El CONAMU, el ISBA y el IMA respondie-
ron favorablemente. La excepcién fue la administracion de la FADA, la cual no
respondio la nota presentada en mesa de entrada.

Se analizaron las leyes de creacion, estatutos y mallas curriculares de las distintas
carreras y se llevaron a cabo encuestas a docentes y alumnos. En el caso del
Conservatorio Nacional de Musica, se mantuvieron también entrevistas con el
Centro de Estudiantes. El periodo de recoleccion de datos fue del 1 de noviem-
bre al 30 de diciembre de 2013.
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Este relevamiento esta orientado a obtener conclusiones sobre cuél es la forma-
ciéon que las instituciones estan ofreciendo vy, en consecuencia, cual es el perfil
de los musicos que estan siendo formados, con el objetivo de poder contribuir
a la formulacion de politicas culturales que puedan contener y aprovechar a di-
chos profesionales, fortaleciendo asi el desarrollo del sector.

Conservatorio Nacional de Musica (CONAMU)

El Conservatorio Nacional de Musica se crea en 1997, luego de la promulga-
cion de la Ley 858/96, la cual crea ademés la Orquesta Sinfonica Nacional vy el
Consejo Nacional de Musica, el cual debia constituirse en el drgano rector de
los dos anteriores.

El conservatorio ha pasado por cuatro administraciones diferentes desde su
apertura, en la que el Maestro Florentin Giménez ocupd el cargo de Director,
ocupando hasta 2010, ano en que asume el puesto el Arg. Juan Carlos Dos
Santos, siendo Giménez designado como asesor musical y conservando sus
ingresos y beneficios.

En 2011, luego de que el Conservatorio fuese intervenenido tras varios con-
flictos, fue nombrado como Director el Maestro José Luis Miranda, quien es-
tuvo a cargo de la intervencion y permanecié en el cargo por seis meses, sien-
do destituido del mismo por decreto presidencial en enero de 2012, durante el
receso estival, 18 dias después de que el musico Ramon Barrios fuese puesto
en el cargo por resolucion ministerial y sin argumentar la decisién ni notificar
al afectado.

El Conservatorio, que comenzd sus dias con un alumnado de 200 inscritos,
ofrece formacion musical a mas de mil educandos luego de diecisiete anos de
gestion, empleando a 130 docentes en la actualidad.

Basandonos en lo expuesto en la ley arriba mencionada, el Consejo Nacional de
MuUsica, dependiente de la Subsecretaria de Cultura del Ministerio de Educacion
y Culto de aquel entonces, debia ser el drgano rector del Conservatorio Nacional.

Al no haberse nunca conformado dicho Consejo, el Conservatorio estuvo re-
gido por distintas instancias del MEC, las cuales no estadn en condiciones de
reglamentar la ensefianza artistico-musical, simplemente porque no les com-
pete dicha funcion y porque, ademas, carecen de personal competente en la
materia, desconociendo el proceder y hasta el propdsito mismo de la forma-
cién musical.
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En los casi diecisiete afos que han transcurrido desde la promulgacion de la
ley 858/96, alin no se ha llegado a la conformacion del Consejo Nacional de
Musica, por lo que el Conservatorio Nacional ha quedado encerrado en un
limbo institucional y politico que ha afectado seriamente su funcionamiento
desde el comienzo.

Hoy en dia nos encontramos con una administracion que no ha logrado aun el
primer objetivo marcado en la misma ley de creacion de la Institucion: que la
formacién académica superior en musica sea reconocida por el Estado. Esto
puede verse reflejado en la dificultad que aun hoy tienen los responsables del
Conservatorio Nacional para que su ¢rgano rector de turno, la Direccion Gene-
ral de Educacién Superior (DGES), valide los titulos otorgados a sus egresados.

Otro conflicto de no menor envergadura surge de la relacién de dependencia
de la DGES, al no tener en cuenta este organismo que el Conservatorio Nacio-
nal, como cualquier conservatorio de cualquier pais del mundo, ofrece una for-
macion paralela a la escolar, por lo que en sus cursos iniciales los alumnos son
adolescentes o pre-adolescentes, educandos que escapan a la gestion de la
Direccién General de Educacion Superior, la cual determina que una carrera de
nivel Superior debe comenzar una vez terminada la educacién secundaria, ma-
linterpretando o simplemente desconociendo la base de la formacion artistica.

De mas estd decir que dicha coyuntura no hace sino dificultar la labor admi-
nistrativa.

Tenemos entonces un Conservatorio nacional que, lejos de cumplir la funcién
de regir la ensenanza musical en el pais, se encuentra atrapado sin lograr, en
muchos casos, validar los titulos que otorga.

La prolongada informalidad institucional a lo largo de sus mas de tres lustros de
existencia ha hecho florecer diversas irregularidades que han llevado a denun-
cias -mayormente por parte del Centro de Estudiantes- de nepotismo, fuga de
rubros, nombramientos de docentes y funcionarios sin idoneidad para el cargo,
decenas de instrumentos donados por la Agencia Japonesa de Cooperacion
Internacional (JICA, por sus siglas en inglés) abandonados vy en estado deplo-
rable y horas catedra inexistentes en las planillas de pago, como asi también a
la misma intervencion del Conservatorio.

La situacion actual es la de una administracion que desconoce al Centro de
Estudiantes el cual, a su vez, desconoce la legitimidad de la administracion y
pone en duda la idoneidad vy las intenciones de su director. Igualmente, encon-
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tramos docentes que piden un manejo confidencial de sus opiniones por temor
a represalias.

A esto se suma la carencia de un local apto para desarrollar la labor educativa.
El Conservatorio ocupa hoy en dia las instalaciones de una antigua clinica mé-
dica: no dispone de biblioteca, ni mediateca, ni conexion a internet. Las aulas no
tienen ventilacion ni luz natural ni aislacion acustica. No hay sala de profesores
ni accesos para personas con discapacidades fisicas. Tampoco hay una sala au-
ditorio donde puedan realizarse conciertos o ensayos orquestales con comodi-
dad ni se dispone de espacios verdes y de esparcimiento. Claramente, las insta-
laciones no cumplen con las mas minimas exigencias para cubrir las necesidades
basicas de una intitucion educativa, mucho menos en lo artisitco-musical.

Asi, desde su creacion, el Conservatorio Nacional de MUsica se ha encontrado
en una situacion precaria e inestable institucionalmente.

Mas alla de que este informe se haya concebido para centrarse en lo académi-
co, estd claro que el correcto desarrollo de dicha funcion en la institucion esté
permeado por la fragil situacion politica e institucional por la que el Conser-
vatorio Nacional de MUsica atraviesa desde hace mas de una década y media.

Relevamiento de datos

El presente informe se basa en el estudio del Estatuto y la Ley de Creacién de la
institucion, asi como en el cotejo de las distintas mallas curriculares con sus equi-
valentes en conservatorios extranjeros, en especial el del Conservatorio Lopez
Buchardo, de Buenos Aires, en el que el programa del CONAMU esta basado.

Del mismo modo, se han realizado entrevistas con los directivos de la institu-
cion, con algunos docentes v, en representacion del alumnado, con el Centro
de Estudiantes, el cual facilitd informacion sobre las denuncias que ha llevado
a cabo en los ultimos anos.

Asi también, se contactd a 65 docentes, a quienes se ha hecho llegar un breve
cuestionario.

Una vision sobre el Estatuto vy las mallas curriculares
del Conservatorio Nacional de Musica

En la reunion sostenida con la administracion de la institucion, quedo en claro
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que la postura oficial ante las distintas situaciones planteadas es la expresada
en el Estatuto.

Los responsables de la gestion del Conservatorio manifestaron que cualquier
consulta podia ser respondida con lo expuesto en dicho documento y las ma-
llas curriculares a él anexadas.

La administracion actual no niega la existencia de falencias que deben ser sub-
sanadas, asi como actualizaciones pendientes en los programas, pero reniega
de modificaciones propuestas por terceros ajenos a la institucion, en desco-
nocimiento del Estatuto y demas documentos que rigen su labor. Desde este
punto de vista, la posicion de la administracion es mas que razonable, aunque
ciertas fallas obvias se desprendan del andlisis de la malla curricular, las cuales
irdn siendo detalladas méas adelante.

Mas alld de los debates ya planteados con respecto a los programas de estu-
dio y el régimen interno de la institucion, hay en el Estatuto del Conservatorio
Nacional un notable vacio con respecto a politicas inclusivas: no hay en el do-
cumento una sola mencién a la posibilidad de personas con habilidades diferen-
tes y/o discapacidades de cualquier indole de hacer usufructo de la formacion
ofrecida. Siendo el Paraguay un pais bastante rezagado al respecto, se entiende
que no hubieren aparecido menciones de ese tipo en un documento redactado
en 1996, aunque eso no exime al Estatuto de una falta de gravedad, como lo es
también la inexistencia de becas o estimulos de algln tipo para los educandos
de bajos ingresos que pudieren demostrar interés en la formacion musical.

El Estatuto del Conservatorio Nacional tampoco ha sido adaptado a la crea-
cion de la Licenciatura en Musica de la FADA.

Siendo dos instituciones de gestion oficial, seria logico vy esperable que sus
programas fueran correlativos y los egresados del Conservatorio pudieran ac-
ceder en forma directa a la carrera universitaria, cosa que al dia de hoy, en que
la primera promocion de la Licenciatura estd egresando, no ha sucedido.

Es particularmente llamativo que ninguna de las dos instituciones haya adap-
tado sus programas para que esta correlatividad sucediese, incluso cuando
ambas estaban dirigidas por la misma persona.

Hoy en dia, la formacion del Conservatorio Nacional no es reconocida de nin-
glin modo especial al momento de ingresar a la carrera en musica de la FADA,
y sus egresados deben realizar el mismo cursillo de admision que los aspirantes
que nunca han tenido formacién académica alguna.
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Analisis de la Malla Curricular

El programa del Conservatorio Nacional se ha basado en el del Conservatorio
Lépez Buchardo de Buenos Aires, el cual cuenta con una malla curricular bien
estructurada. Es llamativo, sin embargo, que la carga horaria del programa de
Profesorado Superior del Conservatorio Nacional -un grado preuniversitario-
sea mas de mil doscientas horas catedra, mayor que la Licenciatura -un grado
terciario- ofrecida por su contraparte argentina.

La malla del CONAMU consta de un Ciclo Introductorio de dos afios a partir
de los 11 afos de edad, cinco afos de Profesorado Elemental y tres afios mas
para obtener el Profesorado Superior.

Ante la situacion encontrada desde el inicio, en la que los educandos no con-
taban con los conocimientos basicos necesarios para empezar adecuadamente
su formacion, se cred el Taller Infantil, basicamente un curso de apreciacion
musical, para ninos de 6 a 11 anos.

Dicho taller tiene la funcion de preparar a los futuros alumnos de la carrera,
exponiéndolos a distintos instrumentos y ensefiando rudimentos béasicos.

La existencia de un Taller Infantil, de enorme utilidad y muy necesario en nues-
tro medio, en el que la ensefanza artistico-musical es deficiente en las escue-
las, entra en conflicto con el drgano rector, la Direccion General de Educacion
Superior, por razones ya expuestas.

La situacion real es, entonces, que el organismo que se supone deberia regir la
ensefanza musical del pais desde el inicio, el Conservatorio Nacional, va contra
su propio Estatuto al llevar a cabo un Taller infantil.

La administraciéon, que se encuentra en proceso de desmantelamiento del Ta-
ller Infantil, argumenta que como dicho curso nunca formo parte del Estatuto
de lainstitucion, no le corresponde su ejecucion, basandose también en la falta
de espacio fisico para su realizacion. La postura puede verse como institucio-
nalmente correcta, pero significa una gran pérdida para la formacién musical
de la comunidad.

El Ciclo Introductorio consta de dos anos, en los que se cursan tres materias:
Audioperceptiva (teorfa y solfeo en la practica), Instrumento y Practica Coral.

A partir del tercer ano, el primero del Ciclo Superior, se agregan las materias de
Teorfa y Practica Orquestal.
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En el segundo ano del Ciclo Superior son incorporadas nuevas asignaturas,
como Ritmo y Forma de la Musica Paraguaya y Piano Complementario.

Allf surge una incongruencia en el programa, que le asigna a la materia de Pia-
no Complementario la misma carga horaria, 72 hs, que al instrumento que el
educando sigue como carrera principal, cuando comUnmente el segundo ins-
trumento tiene una carga horaria equivalente al 50% del instrumento principal.

Esto se repite en los tres anos subsiguientes.

El programa de dicha asignatura, ademas, se corresponde exactamente con el
de Piano como instrumento principal, pero condensado en cuatro afos en vez
de siete, por lo que poco se puede considerar la cadtedra de Piano Complemen-
tario una materia de apoyo, y termina siendo una carga dificil de llevar para los
alumnos no pianistas, debido a su dificultad desmedida.

Una falencia mucho mas grave esta en el programa de la carrera de Profesora-
do en Musica Popular, el cual desconoce totalmente la naturaleza de esta rama
del quehacer musical, proponiendo como malla curricular una mera reduccién
del programa erudito.

Bajo esta vision, los musicos populares pueden formarse en dos afios menos
que sus pares clasicos, tienen dos afos menos de la materia Armonia, no tienen
ninguna materia relacionada a la composicion, la cual es mucho mas frecuente
entre musicos populares que entre los eruditos, v la improvisacion -eje fun-
damental en practicamente todos los géneros populares- estd absolutamente
ausente del programa oficial, lo que ha provocado que algunos docentes del
Area decidieran incluirlo en sus clases informalmente.

Asf mismo, la catedra de Piano Complementario en el Area Popular es también
piano erudito. La ignorancia al respecto del distinto uso del instrumento en
ambas corrientes indica un desconocimiento grave de lo popular. Mas aun, el
piano popular suele centrarse en la homofonia y la armonia, lo cual se ajusta al
desarrollo de un programa de musica popular eficiente en mayor medida que
una reduccion del programa de piano erudito.

Asi, se ve claramente que el desarrollo del programa popular no se correspon-
de con ese lenguaje estilistico, y estd més ligado a la musica clasica europea, en
la cual el Conservatorio Nacional hace énfasis casi exclusivamente.

En palabras de algunos educadores, el Area Popular también sufre una cierta mar-
ginacion desde el punto de vista de la infraestructura, con carencias importantes
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de instrumentos, amplificadores e insumos relacionados a este departamento.

Mas alla de que se hayan producido donaciones de importantes sumas de di-
nero destinadas a equipar la institucion, pareciera que el Area Popular nunca
es lo suficientemente prioritaria.

Evaluacion vy sistematizacion de los datos obtenidos
a través del cuestionario a los docentes

Através de la lista del plantel docente facilitada por la administracion, se hizo lle-
gar a mas de 60 educadores un cuestionario relacionado al quehacer académico
dentro de la institucion. El mismo tiene un formato de seleccion multiple casi en
su totalidad, dejando algunas preguntas claves abiertas. Del mismo modo, se da
la opcion de insertar observaciones para fundamentar cada respuesta.

Algunos docentes se negaron a responder el cuestionario, argumentando cier-
to temor a emitir sus opiniones. Otros prefirieron escudarse tras la optatividad
de la encuesta, ya que esta fue enviada de parte de la Secretaria Nacional de
Cultura, la cual no es el érgano rector del Conservatorio Nacional. Un numero
importante, sin embargo, respondié detalladamente, con fundamentos vy justi-
ficaciones de sus respuestas.

Vision de los docentes sobre la situacion de la
formacion musical en el pais

El estado actual de la educacion musical en el pais no goza de una buena imagen
alos ojos de los profesionales encargados de la misma en el Conservatorio Nacio-
nal, aunque, en general, se percibe una mejoria con respecto a épocas pasadas.

Mas alld que la repuesta “buena” sea la predominante, los que la ven como “re-
gular” y/o “deficiente” suman més de la mitad de los encuestados.Un reducido
porcentaje la ve como muy buena y ninguno de los consultados la considera
excelente.

Entre los comentarios de los docentes, como justificacion de su opinién, re-
saltan la falta de una institucion rectora de las demas y el poco énfasis en la
formacion inicial.

Cabe sefalar este Ultimo punto, ya que, al eliminar el Taller Infantil del Con-
servatorio Nacional, deja de haber una institucién de gestion nacional que se
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encargue de |a forma(]én mUS|Ca| |n|_ Gréﬁco N°1 - Cc’)mo ven |OS docentes del CONAMU Ia
) . L. formacién musical en Paraguay

cial de los educandos, siendo la Unica

restante el Conservatorio del Institu-

to Municipal de Arte, de gestién mu-

nicipal, y circunscripto, obviamente, a

la ciudad capital.

Esta carencia favorece la situacion de
disparidad en el nivel de ingreso de
los aspirantes, razon por la cual las
autoridades del Conservatorio han
establecido un cursillo de ingreso con
el fin de estandarizarlo.

Vision de los docentes W eceerte [l buens pefciente
sobre la situacion de la B vovsens [ Resuer
formacion musical en

el CONAMU

La misma pregunta del comienzo se
realizd también con respecto a la vi-
sion de los educadores dentro de su
propio establecimiento. Los docentes
del Conservatorio Nacional ven la si-
tuacion académica de su institucion
con mejores 0jos que a nivel nacional,
con una opinidon mayormente buena.

Grafico N° 2 - La formacion musical en el CONAMU
segln los docentes

Aungue no hay encuestados que
tengan una opinién “excelente” de la
educacion musical en el Conservato-
rio Nacional, una fraccion importante
considera la misma como “muy buena”.

La suma de las opiniones “regular” vy
‘deficiente” se corresponden con cer- [l excelente M 5uocne Deficiente
ca de un tercio de los consultados,
. L. . Muy Buena . Regular
marcando una diferencia importante
con la visién que los mismos tienen a
nivel nacional.
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Aqui, otra vez, los comentarios de los docentes son un buen indicador de las
razones percibidas como fundamento de sus opiniones.

Las causas mayormente esgrimidas por los encuestados insatisfechos con la
situacion de la ensenanza en el Conservatorio Nacional son la falta de actuali-
zacion de los programas de estudio vy las mallas curriculares y la gestion insu-
ficiente de parte de la administracién para organizar y regular lo que sucede
dentro de las aulas.

Se menciona al Consejo de Docentes, el cual es el encargado de supervisar lo
académico, como el gran ausente del Ultimo ano lectivo, en que dejo de sesio-
nar y ni siquiera hubo una convocatoria.

Grafico N° 3 - Obstaculos que impiden el desarrollo Opinién de los docentes
o6ptimo del programa desde la éptica de los docentes

del CONAMU sobre
los obstaculos que
encuentran para el
progreso optimo de
su programa de estudio

Con referencia a las trabas encontra-
das en el desarrollo de la actividad
educativa, los docentes citan una va-
riada gama de obstaculos.

Los principales problemas encontra-
dos para la funcion de la docencia se
Bl fraestructuraeconémico relacionan con la falta de actualiza-
cion de programas y mallas curricula-
res, deficiencias en infraestructura y
Programas desactualizados la falta de espacios apropiados. Tam-
Mala gestion bién se mencionan la mala gestion
administrativa, la carga horaria inade-
cuada -generalmente insuficiente en
ciertas asignaturas para llevar a cabo
Il Tizbas ministeriales el programa- vy la falta de capacitacion
B oo del personal docente.

. Ausencia de capacitacién docente

. Carga horaria inadecuada

. Marginacion del sector popular

Docentes del area popular citan una
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marginacion de su sector que, en su vision, afecta sus programas vy su infraes-
tructura, en grado mayor al general de la institucion.

Solo un docente de los consultados considera la ensenanza en el Conservato-
rio Nacional 6ptima vy sin obstaculos.

Los problemas aqui mencionados seran tratados en profundidad mas adelante.

Formacion académica e idoneidad de los docentes

La mayoria de los consultados posee  Grafico N° 4 - Formacion académica de los encuestados
al menos un profesorado elemental
en el instrumento o la asignatura que
ensena.

La fraccidon de docentes que no tienen
formacion académica, generalmente
los de mayor edad, poseen en general
una experiencia profesional importan-
te y cierta experiencia pedagogica.

Seria poco recomendable, si no imposi-
ble, demandar formacion académica al
100% del plantel docente en un medio
como el nuestro, en que la educacion
artistica de nivel superior se encuentra I o posee I Posee
aln dando sus primeros pasos.

Mas aun, en el drea popular, la formacion académica es reciente incluso en los
paises vecinos.

Importantes referentes de la musica popular del pais son autodidactas o se han
formado de manera no académica.

Al margen de la educacién formal de la que dispongan o no los educadores de
la institucion, el aspecto importante a tener en cuenta a la hora de evaluar la
situacion formativa en el Conservatorio es la idoneidad del plantel docente, la
cual no necesariamente estd garantizada tras un titulo terciario.

Ante tal pregunta, la mayoria de los encuestados respondié que cree que los
profesores, en general, no son idoneos para el cargo que ocupan. Una frac-
cion cercana a un tercio opina que si lo son, y una minoria que no lo sabe.
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Grafico N° 5 - Percepcion de la idoneidad del plantel
docente en general

. ldéneo . No idoneo No sabe

Grafico N° 6 - Percepcion de la idoneidad del plantel
docente en general

. Formacion académica
. Experiencia profesional

No sabe

Cabe senalar la aparente contradic-
cion entre el gréfico 4 y el 5. Por un
lado, la mayoria de los docentes tiene
alguna formacion, por més elemental
que sea, que lo habilita a ensefiar. Por
el otro, siente que forma parte de un
conjunto docente no capacitado. Los
argumentos que justifican esta apa-
rente incongruencia se encuentran
dentro de las observaciones hechas
por los mismos educandos: la forma-
cion académica requiere de una cons-
tante actualizacion, tema a ser abor-
dado mas adelante.

Ante la pregunta que hace referencia
al procedimiento por el cual los docen-
tes son contratados, un ndmero im-
portante de profesores responde que
la incorporacién al plantel del Conser-
vatorio se da en el modo establecido
en el Estatuto, a través de la evalua-
cion de su formacion académica.

Sin embargo, una minoria expresa
que la admision se da por idoneidad o
experiencia profesional, lo cual podria
ser una forma de explicar la participa-
cion en el plantel docente de profeso-
res sin educacion musical formal. Esta
forma de contratacion también esta
contemplada en el Estatuto, tomando
en cuenta que al crearse el Conserva-
torio no habria suficientes educado-
res formados.

Llama la atencion el alto porcentaje
que marco la opcion “no sabe” en el
cuestionario, puesto que es muy di-
ficil que un docente, desconociendo
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qué aptitudes debe reunir para conseguir un puesto, se esté actualizando en
ellas.

Una posibilidad es que los docentes mas antiguos hayan sido tomados en base

a su experiencia profesional al momento de poner la institucién en funciona-
miento y ante la ausencia de personal con calificaciones formales en el pais,
y que a medida que pasara el tiempo, se establecieran requisitos académicos
para la admision.

AUn asi, si las encuestas reflejan que el plantel docente es visto como poco ido-
neo vy, a la vez, un nimero importante de los encuestados dice desconocer los
procesos de seleccion de personal. Puede asumirse que, de algin modo, hay
un didlogo insuficiente entre la administracién del Conservatorio y el conjunto
de educadores, al respecto de los estandares académicos a ser perseguidos
por los profesores, mas alla de cual haya sido el criterio utilizado para la con-
tratacién en cada caso particular.

Sea como fuere, la regularizacién de la situacion por medio de la titulacion
del plantel docente es una necesidad imperiosa, no solo para terminar con
el periodo de transicion que supone la evolucion a un protocolo de admision
respaldado por la formacion académica, sino para darles a los educadores no
titulados una seguridad laboral que hoy ven comprometida, al no poder com-
petir en papeles con la formacién de sus propios alumnos.

De las politicas de capacitacion y actualizacion
docente

La pluralidad de visiones con respecto a las politicas de capacitacion de los
docentes v la actualizacién de sus conocimientos y practicas pedagogicas es
también llamativa.

Las opiniones se dividen en tres grupos importantes: los que no ven ninguna
politica de capacitacion siendo llevada a cabo, que son el grupo mas numeroso
entre los encuestados, aquellos que si reconocen politicas de capacitacion vy
aquellos que desconocen si existen dichas practicas.

Entre quienes reconocen la existencia de cursos y clases magistrales, estan
aquellos que las ven como eventos esporadicos que brindan poco beneficio al
plantel docente vy aquellos que las ven como eventos sistematicos que si afec-
tan positivamente el desempeno de los educadores.
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Gréﬁ;o N°7—onr}tun‘i(,jades de capacitacion docente SI sumamos |OS que dicen descono—
ofrecidas por la institucion . . .
cer la existencia de tales politicas
-asumiendo que el desconocimiento
se origina en nunca haber accedido a
ellas- y los que niegan que dichas ac-
tividades se lleven a cabo, esto com-
prende méas de la mitad del plantel
docente encuestado, lo que permitiria
concluir que las capacitaciones suelen
apuntar a ciertas areas especificas.

Recientemente ha habido capacita-
ciones para profesores de piano eru-
dito y cursos de cuerdas, asi como ca-
pacitaciones en el drea de teoria.

. Cursos y clases magistrales sisteméticos
Es llamativo, sin embargo, que los do-
centes del area popular encuestados
Il ninguna se encuentren casi en su totalidad en
No sabe el grupo que dijo no conocer “ninguna”
politica de capacitacion, y son los que
engrosan tal sector del grafico. Este dato estadistico da credibilidad a la sensa-
cion de marginacion del drea popular que sienten algunos de sus integrantes.

. Cursos esporadicos

Segln relatos de los docentes, en 2012 se dieron cursos con Maestros extranjeros
que terminaron siendo cancelados, seglin la administracion, por falta de rubros.

En el mes de octubre pasado, se coordiné un curso de Didactica en Educacion
Superior, a fin de que los docentes puedan acceder a la matriculacion docente
del Ministerio de Educacion.

Mas alla de la importancia de este curso, no deberia contarse como una po-
litica interna de la institucion, si el mismo fue coordinado en respuesta a una
imposicion del MEC para blanguear la situacion de los trabajadores.

Sobre el curriculum y los programas de estudio
establecidos

Uno de los puntos més mencionados tanto en la entrevista con alumnos vy do-
centes y en los cuestionarios enviados, fue la actualizacién de los programas
de estudio, o la falta de ella.
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Practicamente todos los encuestados coinciden en la inexistencia de un es-
fuerzo institucional coordinado con los educadores para mantener los progra-
mas actualizados, y soélo un porcentaje minimo del plantel docente reconoce
es sus respuestas a la encuesta actualizaciones sistematicas del curriculum de
ninguna indole organizadas dentro de una politica institucional.

La gran mayoria de los profesores consultados dicen desconocer gue haya
habido revisiones curriculares desde 1997.

Las modificaciones que se hicieron, reconocen, fueron adaptaciones llevadas a
cabo independientemente por cada departamento -o incluso por docentes en
forma particular- ante la necesidad de encontrar mejores métodos y conteni-
dos para sus alumnos.

Estas modificaciones que cada area lleva adelante, sin consulta con las demas,
pueden producir mejoras inmediatas en las clases especificas para las que es-
tan dirigidas, pero afectan la homoge— Grafico N° 8 - Revisiones curriculares

neidad del programa, vy la correlativi-
dad en tiempo, contenido y dificultad
del curriculum en general.

Asi, el curriculum original del Con-
servatorio lleva diecisiete anos de
pequenas modificaciones no siempre
notificadas a las distintas administra-
ciones que debian coordinarlas.

A esto se suma un Consejo de Do-
centes inactivo por todo un ano lecti-
vo, por lo que puede entenderse que
existan faltas de correlatividad en el
programa.

. Son sistematicas y coordinadas institucionalmente

. Son aisladas y particulares a cada area
Esta coyuntura genera situaciones
como la expresada por algunos alum-
nos, quienes eran obligados a tocar
en sus clases instrumentales cosas que no habian estudiado aln en las clases
tedricas y que, por lo tanto, no llegaban a comprender a cabalidad.

No hay revisiones / No sabe

Un buen programa de estudios no debe solamente presentar buenos méto-
dos y contenidos en sus distintas asignaturas, sino mantener una evolucion
ordenada, de forma que cada materia se coordine con las demas, progresando
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Grafico N° 9 - Revisiones curriculares todas a |a vez de un modo Slncrénico
y a un ritmo similar.

La confeccion de tal programa es una
labor ardua, que requiere de la parti-
cipacion de los educadores involucra-
dos bajo la coordinaciéon del Consejo
de Docentes vy la administracion de la
Institucion.

La correlatividad entre asignaturas
y entre distintos niveles de la mis-
ma asignatura fue también parte del
cuestionario.

.Lasas'\gnaturassoncorre\at'\vas La gran mayoﬂ'a de |OS COﬂSUltadOS,
Bl s~ correlatividad casi la mitad del total, considera que
las materias estan estructuradas en
forma correlativa, lo que habla de la
qurelati\_/as entre niveles, no entre asignaturas del percepcién de un programa Correcta‘
mismo nivel .

mente diagramado.

. Correlativas en pequena medida

No sabe
Un porcentaje menor ve las asignatu-
ras correlativas entre niveles de la misma asignatura (por ejemplo, Armonia
| con Armonia ll) pero no entre asignaturas diferentes, o ve una correlacion
demasiado débil como para que sea un factor a tomar en cuenta.

Una fraccion importante, cercana al tercio de los encuestados, no ve correla-
cion entre asignaturas. De ellos, la mayor parte desconoce en qué grado se da
la interaccién de su materia con las demas, o considera dicha interaccion una
competencia de la administracién y no de su funcion como docente.

El perfil del ingresante

Los programas de estudio, la capacitacion docente, las actualizaciones curricu-
lares solo tienen sentido cuando estan orientadas a cumplir en mejor medida
con la meta de educar a quienes deciden seguir la carrera del Conservatorio, y
para ello es menester conocer cual es el perfil del ingresante.

Ante la pregunta de si los ingresantes estan en condiciones de aprovechar la
formacion brindada, la mayoria de los docentes, un 50%, expreso que descono-

-264-



ce |a respuesta De |OS que si dieron Gréfico N° 10 - Aptitud formativa de los ingresantes en
o ’ , la vision de los docentes

una opinion, una estrecha mayoria

opind que los ingresantes no tienen

las armas suficientes para afrontar la

formacion ofrecida.

Esta claro que la administracion tiene

conciencia de que sin una politica de

formacion inicial musical por parte del

Estado, el nivel de los ingresantes, al

depender de profesores privados o la

educacion artistica que les haya to-

cado en suerte en la escuela primaria,

sera muy heterogéneo al llegar al Con-

servatorio, y por ello se ha habilitado

un cursillo de admision, razon esgrimi- Il Los ingresantes son aptos
da por algunos docentes como justifi- [l Losingresantes no son aptos
cacion de su desconocimiento del nivel

de ingreso de los alumnos.

No sabe

En cualquier caso, un cursillo de admisién no puede cubrir la formacion artis-
tica (en este caso musical) a la que deberian estar expuestos los nifios como
parte de su cultura general.

En ese sentido, el cierre del Taller Infantil, esté en el Estatuto o no, sea acepta-
do por la Direccion General de Educacion Superior o no, significa la pérdida de
un importante eslabén en la cadena de formacién de los educandos.

Sobre las instalaciones edilicias y la infraestructura

Sobre la situaciéon edilicia no hay debate. El lugar que actualmente ocupa el
Conservatorio Nacional -una vieja clinica médica- es absolutamente insuficien-
te para el normal desarrollo de las actividades de una escuela de musica. Ese es
tal vez el Unico topico en que directivos, docentes y alumnos coinciden: Una-
nimemente, se considera el lugar no sélo inadecuado, sino incluso peligroso:

e Las aulas no tienen luz natural, ventilacién, ni iluminacién adecuada y hay
humedad en las paredes.

e Las salas no disponen de aislacion acustica, por lo que se dificulta mucho
llevar adelante las clases normalmente.
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o Acondicionadores de aire (una mejorfa desde la mudanza de la institucion
del inmueble anterior) en mal funcionamiento.

e Los banos son practicamente inutilizables.
e La higiene del lugar es insuficiente.

e No hay auditorio/sala de conciertos.

e No hay sala de informatica.

e No hay sala de profesores.

¢ No hay biblioteca/mediateca.

o El ascensor se descompone frecuentemente, dejando personas atrapadas
en su interior.

o El edificio posee escaleras peligrosas para ser transitadas por infantes sin
la supervision de un adulto.

¢ No hay espacios verdes ni de esparcimiento.
e No hay accesos para personas con discapacidad motriz.

Un so6lo docente considera “apto” el lugar, pero justifica su respuesta en que
por afos ensend en una sala de minimas dimensiones que parecia ser un bano
reformado y sin aire acondicionado, y que la mudanza al nuevo edificio le ha
brindado la mejoria de disponer de una sala mayor y a una temperatura acep-
table. “Por lo demés, todo sigue igual”, comenta el docente entrevistado.

La situacion edilicia es un conflicto que, a diferencia de los demas mencionados
en este informe, no puede resolverse internamente.

A la vez, es un problema que podria resolverse en un lapso corto de con-
seguirse otro lugar, sin necesitar del paso de una generacion de alumnos o
profesores como lo es la capacitacion o titulacién docente o la renovacion de
programas académicos.

La situaciéon de infraestructura no es mucho més alentadora:

¢ Instrumentos -muchos provenientes de donaciones- abandonados y en
mal estado

e Falta grave de insumos béasicos (como cables) en el drea popular
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° Algu nas salas con sillas rotas Grafico N° 11 - Aptitud Qe las instalaciones edilicias para
albergar al Caonservatorio

¢« No hay conexion a internet

Los alumnos entrevistados mencio-
naron también que las pocas salas en
condiciones no se encuentran dispo-
nibles para practicar en horarios en
que ninguna catedra las ocupa, ya
que se mantienen bajo llave para el
uso exclusivo de algunos docentes,
incluso cuando estos no se encuen-
tran en la institucion.

La carencia de espacios, instrumentos
y equipamientos aptos para el estudio
y la practica es un obstéaculo muy im- o

portante a la hora de evaluar la edu-  Ilnsuicientes

cacién que los alumnos reciben del No sabe

Conservatorio Nacional. Més allad de

la calidad del programa, del docente o de la gestion administrativa, un alumno
que no tiene un instrumento de calidad para practicar en su etapa formativa
no serd un musico de calidad.

Cabe sefalar que no se requieren espacios ni instrumentos de primer nivel,
sino que cumplan con las condiciones bésicas para el normal desarrollo de las
clases vy précticas.

Hasta aqui, hemos analizado la situacion dentro de las aulas, la relacion admi-
nistracion-cuerpo docente con respecto a lo académico, los aciertos y falen-
cias de la formacion ofrecida.

La Ultima pregunta del cuestionario se relaciona con el producto de esta com-
pleja coyuntura, apuntando a saber, en la vision de los docentes, cudl es el
perfil del egresado de la institucion.

La mayoria de los docentes, casi el 50%, cree que la formacion recibida en el
Conservatorio Nacional permite al egresado dedicarse exclusivamente a la do-
cencia, sobre todo en la misma institucién. Algunos argumentan que, por mas
que consideran la ensefanza como Unica salida laboral posible, el programa no
tiene, a su entender, peso suficiente en formacion pedagoégica para formar do-
centes de calidad.
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ngfef'sg‘;ggézcbﬁgm“udad de insercion faboral del Por otro lado, el ISE (Instituto Superior
de Educacion), ofrece en una carrera
mucho mas corta un titulo que, peda-
gogicamente, tiene mas peso para la
ensenanza en escuelas y colegios.

Un porcentaje algo menor considera
que el egresado puede ubicarse tam-
bién como intérprete en orquestas
sinfonicas u otros ensambles.

Un grupo bastante menor de los con-
sultados cree que el egresado puede
ser un buen solista.

De las dos fracciones mas pequenas,

Docencia ., .
H una cree que la educacion recibida es
Il Musico de orquesta insuficiente y el egresado debe conti-
W soist- nuar sus estudios, y la otra desconoce

las posibilidades de insercion laboral
del egresado.

Formacion insuficiente

No sabe
Es importante destacar que ningun
docente menciond la la Direccion Coral o la Composicién como posibles sali-
das laborales, pese a que dichas especialidades estan contempladas en el Es-
tatuto en el que la administracion dice basarse.

Conclusiones

El Conservatorio Nacional atraviesa de larga data una situacion compleja en lo
institucional, lo académico vy lo relacionado a infraestructura.

Sus administradores, como sus docentes, han tratado de guiarla a través de
esta coyuntura, sin lograr corregir algunos de sus problemas de base, como
el desarrollo de un programa propio, en base a la experiencia del Consejo de
Docentes en 17 afos de funcion.

Aln asi, la institucion cumple su rol de formadora de musicos, aunque hubiere
en su desempeno severas falencias que deben ser atendidas con urgencia,
como son:
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o Reactivacion del Consejo de Docentes.
e Desarrollo de un plan de titulacion de profesores.

o Desarrollo de mallas curriculares actualizadas, contemplando la existencia
de Licenciaturas en Musica de gestion oficial para el ingreso a las cuales el
egresado deberia estar debidamente formado.

o Desarrollo de un plan de capacitacién docente sistemético a corto y me-
diano plazo, en base a propuestas del Consejo de Docentes vy la Adminis-
tracion, en referencia a las mallas curriculares arriba mencionadas.

e Reactivacion del Taller Infantil, modificacion del Estatuto de la institucion
mediante, si fuese necesario.

e Mudanza a un inmueble apto y puesta a punto de la infraestructura.
e Reconocimiento del Centro de Estudiantes.

Fuera de los muros de la institucion, debe llevarse a cabo la formacion del
Consejo Nacional de Musica y convertirlo en el érgano rector del Conservato-
rio Nacional el cuél, a su vez, debe regir la parte académica de la educacion en
el resto de las instituciones musicales de gestion oficial.
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I Yael Bitran Goren

Las grabaciones de
musica popular en
el CENIDIM v la
preservacion de su
acervo sonoro

Introduccion

A continuacion se esboza la historia que llevd al CENIDIM (Centro Nacional
de Investigacion, Documentacion e Informacién Musical “Carlos Chavez”) a
volverse custodio de importantes colecciones de grabaciones que guardan
memoria de las musicas de pueblos originarios de México; primero, a través de
instituciones que lo precedieron vy luego, tras su fundacion en 1974, como un
centro especializado en la musica de México. Para entender el punto en el que
se encuentra actualmente esta labor, es preciso escudrifar los antecedentes
que, gracias al patrocinio de los gobiernos posrevolucionarios, llevaron al palfs
a preocuparse por la preservacion de su memoria sonora desde tempranas
épocas. Contemplamos aqui la trayectoria de dos pioneros de la investigacion
folcldrica en México que dejaron un ejemplo de labor etnografica, Raul Hell-
mer y Henrietta Yurchenco. Ambos investigadores, con gran tesén e incluso
con sus propios medios, echaron a andar la investigacion folcldrica en el marco
institucional; su labor es ejemplar y reconocida incluso por la Unesco.

En tiempos recientes, el CENIDIM ha emprendido una minuciosa labor de pro-
teccion de los tesoros documentales que resguarda, que son patrimonio de la
nacion, consciente de que deben preservarse vy difundirse en la actualidad y
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estar disponibles para las generaciones futuras. Dicha encomienda se realiza,
entre otros, a través de un comprehensivo proyecto de preservacion de sus
acervos sonoros.

Antecedentes

El rescate de la musica tradicional o popular en México inicié con el interés que
en ello manifestaron los gobiernos posrevolucionarios. Desde los afios 1920
se dieron las llamadas “misiones culturales”, que entre otras metas, tenfa la de
recopilar melodias folcldricas que se escuchaban en distintas partes del pais y
anotarlas con papel y lapiz. Estas primeras recopilaciones se materializaron en
colecciones de piezas y folclore publicadas en dlbumes y en materiales didac-
ticos basados en melodias regionales.

La institucionalizaciéon de la educacion en el México moderno se dio, primero
con la fundacion de la Secretaria de Educacion Publica en 1921. Dentro de
ésta se constituyd una Seccién de Musica, Subseccion de Folklore como parte
de un Departamento de Bellas Artes, donde investigadores como Concha Mi-
chel, Ignacio Fernandez Esperén y Francisco Dominguez prepararon ediciones
diversas de melodias folcloricas.

Al crearse el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) en 1946, éste se integré
por los departamentos de musica, teatro, artes plasticas, arquitectura y danza,
asi como el Museo Nacional de las Artes Plasticas, situado en el Palacio de
Bellas Artes, v la Sinfonica Nacional. Un afo después se cred el Departamento
de MUsica que inclufa una Seccién de Investigaciones Musicales (SIM). Esta
se encomendo inicialmente a Jesus Bal y Gay y Baltasar Samper, dos exiliados
espanoles que habfan realizado proyectos de investigacion musical en su pais.

El SIM, estaba dividido en dos subsecciones: la de folclore y la de musica culta.
Esta Ultima se dedicaba de manera primordial a compilar v transcribir musica
eclesiastica: de archivos, de iglesias, de parroquias y de catedrales. A su vez,
la seccion de folclor se encargaba de recopilar, estudiar, clasificar y publicar
musica de distintas regiones del pais y habia sido creada de acuerdo con los
siguientes objetivos:

1. Lainvestigacion y el estudio del folclore musical mexicano.

2. La formacion de un archivo de musica folclérica mexicana, para lo cual se
adquiririan las colecciones, publicadas hasta ese momento, de canciones,
danzas y musica instrumental.
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3. La celebracion de concursos anuales de colecciones de musica popular
mexicana (canciones, danzas, juegos infantiles, musica instrumental, etc.).

4. El envio de misiones de investigacion para recoger directamente docu-
mentos folcloricos, en todas las regiones del pals.

5. La formacién de una biblioteca especializada con las obras de consulta
necesarias para el trabajo de la subseccién.

De acuerdo con los objetivos de la subseccion, el modo més eficaz para adqui-
rir documentos transcritos de forma correcta, que estuvieran acompanados de
todos los datos complementarios indispensables, era enviar personas compe-
tentes y bien preparadas en misiones de grabacion. Normalmente, los equipos
estaban formados por personal adscrito a la subseccion, sin embargo, se previo
que alumnos del Conservatorio Nacional de Musica fueran preparados para
participar en este proyecto. Se estipulaba que para ello:

El equipo de las misiones contara siempre con aparatos de grabacion fonogra-
fica para registrar los documentos de dificil transcripcién al dictado, los que
ofrezcan particularidades de ejecucién, y también todo documento que se su-
ponga pueda proceder de la época anterior a la colonizacion. Los misioneros
llevardn ademas una camara cinematografica para obtener peliculas de las dan-
zas y una camara fotografica ordinaria”®,

Cada una de las misiones debia entregar:
e Discos grabados.

e Anotaciones originales de cada uno de los documentos recogidos al dicta-
do y copias en limpio, numeradas.

e Filmaciones de las danzas.

o Fotografias de las personas que hayan comunicado documentos (cantan-
tes, danzantes, ejecutantes de instrumentos, etc.), de todos los lugares vi-
sitados, habitaciones, cultivos, utensilios de trabajo, y, en general, de todo
aquello que ofreciera algln interés para la aportacién de datos.

e Una cronica de la mision —diario—, en la que se consignaran todos los
incidentes de la expedicion y las presiones personales de los investigado-
res sobre los individuos que comunicaron documentos o prestaron alguna

98 Informe de las labores desarrolladas entre el 1° de agosto de 1947 y el 30 de junio de 1948 por la Seccion de
Investigaciones Musicales. p. 4.
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colaboracion; sobre los lugares visitados, las condiciones de vida, los usos
y costumbres, etc.

El 1° de septiembre de 1947 se inicié en Morelos una mision para estudiar
la musica —indigena, mestiza vy criolla—, de los grupos de lengua nahuatl que
habitaban el estado. Esta fue la primera vez en que se utilizd un aparato gra-
bador de discos en una investigacion sobre folklore realizada por el Estado,
con lo que se garantizaba “una absoluta fidelidad en la recopilacion”. Para
la correcta transcripcion y estudio de los documentos recogidos en discos, la
Subseccion recibid, ademas, un tocadiscos de alta fidelidad. En ese entonces
se adquirioé el siguiente material: Un equipo completo para grabacion de discos,
una planta portatil de energia eléctrica para el trabajo en el campo del equipo
grabador de discos, un equipo de sonido para audicion de discos, un aparato
copiador de discos, 2.154 discos virgenes, 25 agujas grabadoras, 1.000 agujas
reproductoras y seis rollos de pelicula fotografica®.

Una vez entregados los documentos, en la subseccion eran copiados vy archiva-
dos en cédulas uniformes, en las que se anotaban todos los datos complemen-
tarios: fuente, procedencia, numeraciones, nombre del colector, fecha, nombre
del comunicante con su filiacién, de quién y donde aprendié el documento,
origen o autor (en caso de ser conocido), instrumentos, bibliografia y observa-
ciones generales.

Inicialmente la subseccién de Folklore estaba conformada por:

Baltasar Samper Jefe de la Sub-seccion de Folklore
Encargado de la revision de la musica del Ar-

Luis Herrera de la Fuente chivo de Folklore y transcriptor de la infor-
macion

Copista de musica encargado de pasar la in-

Braulio Munoz . . .
formacion a las fichas e integrarlas al Archivo

José Raul Hellmer Folclorista®o!

99 Informe de las labores desarrolladas entre el 1° de agosto de 1947 y el 30 de junio de 1948 por la Seccion de
Investigaciones Musicales. p. 1.

100 fbidem p. 5.
101 Ibidem p. 2.

-274-



José Hellmer

Nacido en Filadelfia, Pensilvania, en los Estados Unidos de América, José Raul
Hellmer Pinkham (1913-1971) llegd a México en 1945 en calidad de turista.
Tras hacerse acreedor a una beca de la Sociedad Filoséfica Americana, regresé
a nuestro pais en 1946 donde permanecio hasta su muerte. Hellmer ingreso
como “Folklorista A" en la recién creada Seccion de Investigaciones Musicales,
en septiembre de 1947, por invitacion de Baltasar Samper. La investigacion
musical de Hellmer marcé el inicio de un periodo importante en investigacion
folclorica en México, pues él fue pionero en la realizacion de grabaciones de
musica indigena y mestiza, directamente en discos de acetato copiados poste-
riormente en cintas magnetofdnicas.

En su informe, Baltasar Samper registra lo siguiente: “Como en la fecha en que
se inicid este trabajo aun no se habia recibido el material que el INBAL decidio
adquirir, el sefor Hellmer, con generoso entusiasmo, puso a disposicion de la Sec-
cién de Investigaciones una maquina grabadora de discos, una planta de energia
eléctrica, cdmaras fotograficas y un automaovil de su propiedad, lo que permitid
emprender sin demora las actividades con toda la eficiencia deseable”92.

De este modo, Raul Hellmer formd parte fundacional de la entonces llama-
da investigacion folclérica que por primera vez el Estado mexicano organizd
a través de un plan sistemético y permanente que llevd a realizar cientos de
grabaciones in situ del folclore musical y la elaboracion de fichas de campo en
las cuales anotd datos contextuales de las grabaciones'®.

Formado como etnomusicélogo, antropdlogo y socidlogo en las universidades
Harvard y Yale, su interés por la cultura mexicana lo llevd a desarrollar apor-
taciones importantes al conocimiento de la musica tradicional. Hellmer inter-
cambio clases del idioma inglés a cambio de la ensefanza de la lengua nahuatl,
como una forma de acercarse y lograr la confianza de la gente.

Su trabajo mas importante fue el rescate, recopilacion y difusion de la mu-
sica tradicional mexicana a partir de los materiales obtenidos en su trabajo
de campo, con los que produjo, entre 1966 y 1969, 96 programas de la serie
“Folklore Mexicano” de Radio Universidad; ademas de los 25 programas de
“Flor y Canto” que grabd para los canales de televisién 11 y 4, considerado en
su tiempo “la mas seria produccion realizada en la televisiéon mexicana acerca

102 Jiménez L. 2004, :99.
103 Nota preliminar de Carlos Chavez (INBA, 1952).
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del folklore..."1%* v por la que no percibid ingreso alguno.

Con su trabajo, Raul Hellmer alimenté de manera directa el archivo sonoro de
la SIM del INBA, instancia que ya convertida en CENIDIM, efectud el proceso
de registro vy, recientemente, transfirio las grabaciones de este investigador a
la Fonoteca Nacional para su conservacion.

El producto de la labor del investigador estadunidense constituye el fondo:
Documentos Sonoros de Raul Hellmer. Grabaciones histéricas de la musica tradi-
cional mexicana, que incluye 282 discos de corte directo grabados entre 1947/
y 1952. En ellos se registraron diversos géneros musicales como corridos, can-
ciones, peteneras, sones (huastecos y michoacanos), malaguefias, danzas, bai-
les de fandango, chilenas, arrullos para nifios, musica para banda de viento,
chinelos, ademés de canciones en nahuatl.

Asimismo, aparecen registros de géneros como “costumbre”, sones de “la san-
ta rosa” y sones “chiquitos’, los cuales, seglin informantes del propio Hellmer,
son piezas usadas para la curacion de enfermos o en calidad de rezo. Estas
grabaciones fueron obtenidas principalmente en los siguientes estados de la
Republica Mexicana: Morelos, Puebla, Oaxaca, Michoacan, Estado de México
y Veracruz.

Los documentos sonoros de Raul Hellmer tienen un valor multiple, como testi-
monio de una parte de la diversidad cultural y de la creatividad festiva de comu-
nidades y pueblos, como testimonio de la produccion y evolucion de los regis-
tros sonoros en México, y como registros materiales donde perviven momentos
musicales Unicos e irrepetibles en la historia social y cultural de México. El pro-
pio Hellmer expresé haber producido sus grabaciones “con el afan de empezar
una obra cultural de verdadero valor para México y para el mundo entero”1%.

Los documentos sonoros de Raul Hellmer son Unicos en su tipo, no sélo en
México sino en toda América Latina. Su labor se inserta en un marco institu-
cional que manifiesta un claro interés por recopilar las expresiones y manifes-
taciones musicales de comunidades indigenas y mestizas. Muchas de estas
grabaciones se efectuaron precisamente en los momentos en que se llevaban
a cabo fiestas tradicionales, ceremonias, rituales y celebraciones.

Puede afirmarse pues que estas grabaciones fueron hechas en circunstancias
Unicas y documentan un momento histdrico y social de la vida de México, asf

104 Jiménez L., 2004, :68.
105 Diario de campo citado en Jiménez L. 2004: 68.
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como expresiones irrepetibles que, debido a la transformacion de costumbres
sociales y culturales dentro de las comunidades han resultado, en ocasiones,
en la desapariciéon de algunas de estas manifestaciones, cuya Unica memoria
se encuentra ya en aquellos registros.

Cabe mencionar que la coleccién de documentos sonoros de Raul Hellmer del
CENIDIM fue incluida en el Programa Memoria del Mundo de la UNESCO en
el ano 2015. Los objetivos principales de dicho Programa son:

o Facilitar la preservacion del patrimonio documental mundial mediante las
técnicas mas adecuadas.

o Facilitar el acceso universal al patrimonio documental.

e Crear una mayor conciencia en todo el mundo de la existencia vy la impor-
tancia del patrimonio documental®©®.

Henrietta Yurchenco

Henrietta Yurchenco (1916-2007) nacié en New Haven, Connecticut, E.U.A.,
Sus padres llegaron a Estados Unidos desde Ucrania, escapando la persecu-
cion a familias judias en Europa y nuevas oportunidades laborales. Henrietta
se caso con Basil Chenk Yurchenco, pintor, y ambos fueron activos en el mo-
vimiento de izquierda que se llevaba a cabo en Nueva York, donde residieron.
En aquella ciudad, Yurchenco empezo a hacer programas de radio; entre otros:
‘Adventures in Music”, donde se escuchd la musica de Elsie Houston, Sarat
Lahiri, George Herzog; Aunt Molly Jackson, Jim Garland y Sarah Ogun, de las
minas de carbon de Kentucky; Woody Guthrie, de Oklahoma; y Huddie Led-
better (Leadbelly). En 1940 fue la encargada de organizar un festival de musica
americana. Prepard programas de musica clasica, folclorica, para teatro, musica
popular, organizd conciertos en los estudios y transmisiones a control remoto
desde las salas de la ciudad. Cuando éste concluyo, Yurchenko siguid¢ con una
serie de programas sobre compositores contemporaneos.

Con base en lo que relata en sus memorias, Henrietta visitd México por pri-
mera vez en 1941, invitada por el pintor mexicano Rufino Tamayo, a quien
habia conocido en Nueva York por la amistad que éste sostenia con su esposo.
Meses después, la investigadora ya habia visitado Oaxaca y habia quedado

106 Pagina web del Programa Memoria del Mundo de la Unesco http:/www.unesco.org/new/es/communication-and-
information/memory-of-the-world/about-the-programme/objectives/ (Consultada el 31 de agosto de 2016)
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fascinada por la musica y los bailes indigenas que le habia tocado presenciar
en aquel estado.

Con su primera grabacion en Michoacan (1942), Yurchenco “se convirtio en
la pionera en grabar discos con esa musica” y se integro al proyecto cultural
coordinado por Manuel Gamio, “cuyo fin era la recopilacién de musica indigena
latinoamericana para que su difusion formara parte e influyera en la produc-
cion musical contemporanea”?”.

Con apoyo de Gamio al frente del Instituto Indigenista Interamericano, Yur-
chenco recorrié México y Guatemala, documentando y grabando, en discos ins-
tantaneos, interpretaciones de musicos indigenas que en su mayoria no habian
sido grabadas antes. En Michoacan grabo tanto musica purépecha como mesti-
za, y en Oaxaca registro piezas zapotecas y mestizas del Istmo de Tehuantepec.

Fue entre 1944 y 1946 cuando comenzo para Yurchenco una etapa de trabajo
mucho més organizada que sus primeras incursiones. Tan pronto como Gamio
consiguié la aprobacion del entonces secretario de Educacién Publica, Jaime
Torres Bodet —quien ademas asignd a Yurchenco un salario vy la asistencia del
fotografo Agustin Maya—, comenzo el proyecto de investigacion con el auspi-
cio interinstitucional.

En la region cora-huichol, Yurchenco tuvo su primera experiencia con “un Mé-
xico antiguo, casi perdido en la sombra de la historia”®. “El doctor Gamio
—narra ella— estaba fascinado con mis aventuras de viaje y dado que yo fui la
primera en grabar musica en la regiéon huichol-cora me entrevistaron en revis-
tas, publicaron articulos junto con fotos de Agustin vy di una conferencia en el
Instituto Indigenista. En fin, era una heroina por un instante!©?”

Quienes participaron en las grabaciones de Henrietta Yurchenco fueron musi-
cos indigenas que en su mavyoria realizaban trabajo diurno en haciendas y gran-
jas mestizas y que acudian a donde fueran llamados para interpretar su reper-
torio musical, debido a que no en todas partes habia disponibilidad de energia
eléctrica necesaria para conectar la maquina grabadora de discos instantaneos.
Yurchenco grabo también, “en directo”, festividades y melodias constituyentes
de diversas ceremonias de curacion, de siembra o funebres, en las que le per-
mitieron participar y grabar. Los nombres de los intérpretes y ejecutantes.

107 Yurchenco, La vuelta al mundo: 5.
108 Yurchenco, La vuelta al mundo: 77.

109 ibidem.: 89.
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Ella registrd una muestra amplia de coros y solos de festividades religiosas y pa-
ganas, interpretaciones de sones funebres de Semana Santa tocados en pito de
carrizo y tambor; cantos prehispénicos cantados por chamanes y sonoridades
de instrumentos autdctonos, como el mitote (arco de cazador con una calabaza
grande de resonancia y tocado como percusién). En todos los pueblos grabd
cantos de siembra, al igual que leyendas, creencias y costumbres cantadas.

Se efectuaron tres series de las grabaciones de Yurchenco, una de las cuales
quedd en custodia de la Secretaria de Educacién Publica, quien la depositd
en la Seccion de Investigaciones Musicales, instancia que las preservé hasta
la creacion del CENIDIM, que ademas conserva en su archivo histoérico docu-
mentos manuscritos y mecanografiados de la investigadora, donde aparecen
notas de campo vy apuntes en los que ella indica el contenido de los discos vy
explica su forma de trabajo en equipos portatiles de corte directo y reproduc-
cion instantanea.

Considerada una de las méas importantes investigadoras de la musica indigena,
tradicional y popular, Henrietta Yurchenco dedico parte de su vida al estudio y
grabacién de la musica de pueblos originarios mexicanos, labor que comenzd
en una época en la que lo méas avanzado en grabaciones sonoras de campo
eran las maquinas Fairchild y los discos instantaneos.

Henrietta Yurchenco recopildé piezas musicales en México, Guatemala, Espa-
Aa, Marruecos, Israel, Puerto Rico, Rumania, Italia, Checoslovaquia, Alemania y
Austria, acompanadas de profusas descripciones etnograficas que dan cuenta
del papel de la muUsica en las distintas sociedades. Algunas de sus grabaciones
son el Unico registro de manifestaciones musicales que ya se han extinguido!'°.

En 2016, la coleccion de grabaciones de Yurchenco depositadas en la Fonote-
ca Nacional, merecio también la distincion del Programa Memoria del Mundo
de la Unesco. La Fonoteca ha efectuado la labor de preservacion y digitaliza-
cion de dichos materiales.

El proyecto de preservacion del acervo de grabaciones
del CENIDIM™

El Acervo fonografico del CENIDIM esta integrado por grabaciones que fue-

110 Propuesta para la inscripcion en el Registro Memoria del Mundo. Op. Cit.

111 Lainformacion de esta seccion fue proporcionada por el Ingeniero Martin Audelo, encargado del acervo de grabaciones
del CENIDIM y de su proyecto de conservacion.
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ron realizadas a partir de los afos cuarenta del siglo pasado, entre los que se
encuentran los de los ya mencionados investigadores Raul Hellmer y Henrietta
Yurchenco, pero también de otros personajes como Gerdonimo Baqueiro Foster,
Raul Guerrero, Federico Rincon, Alfonso Ortega, Samuel Marti, Jesus Bal y Gay,
Carmen Sordo Sodi, Baltasar Samper, Raul Pavon, Hiram Dordelly vy Guillermo
Contreras entre otros.

Estos documentos se encuentran grabados en diversos soportes fonograficos
como discos de corte directo, cintas de carrete abierto, cassettes, dats y discos
compactos, casi todos materiales obsoletos que debido a sus caracteristicas fi-
sicas enfrentaron un serio problema de conservacion. A lo largo de las décadas
las colecciones sufrieron un deterioro, en ocasiones extremo, debido a una com-
binacion de elementos tales como: su uso, el manejo inadecuado, el descuido de
los documentos, las condiciones ambientales mal controladas, un almacenamien-
to inadecuado y su tiempo de caducidad.

Como responsable de estos acervos y en su vocacion de ser un Centro de Do-
cumentacion Nacional de la musica, el CENIDIM desarrollé un proyecto median-
te el cual se pretendian generar las condiciones que permitieran prolongar la vida
del acervo fonografico del CENIDIM para su difusion con fines de preservacion,
investigacion y difusion.

El proyecto contempld seis fases:

I, Diagnostico

II.  Conservacion y mantenimiento preventivo
lll. Transferencia

IV. ldentificacion

V. Catalogacion y Difusion

I. DIAGNOSTICO

El proyecto se inicié en el afio 2002, cuando se elabord un diagndstico de 660
cintas magnetofodnicas, mediante una cédula de informacién, con la cual se
determind el estado fisico y las condiciones de conservacién de dichas cintas.

En el caso de los discos de corte directo, y en vista de su avanzado estado de
degradacion, se decidid que de inmediato debian aplicarse técnicas de con-
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servacion y preservacion, como lavado en seco y cambio de guardas pues por
largo tiempo se encontraban resguardados en condiciones de polvo y hume-
dad extrema.

II. Conservacion y mantenimiento preventivo

El objetivo esencial de la preservacion y conservacion de fonogramas es redu-
cir los riesgos de deterioro o de pérdida total de la informacion contenida en
ellos. Los acervos y colecciones de audio necesitan de un cuidado y manejo
especifico y profesional para asegurar que la informacion grabada sea preser-
vada. Para lograr la conservacién y mantenimiento preventivo del acervo fue
necesario retirar materiales como: cintas adhesivas con algtin dato escrito, clips,
etc., con el objeto de minimizar el deterioro de las cintas, se colocaron etiquetas
de identificacion (elaboradas con material libre de 4cido), se elaboré un catélogo
de referencia con la informacion contenida en dichos soportes retirados, para
facilitar el trabajo de identificacion del contenido de la cinta, se sustituyeron las
cajas de cartdn por guardas de primer nivel de polipropileno hechas a la medi-
da, se retiraba mensualmente el polvo de las guardas de primer nivel, y se re-
bobinaban todas las cintas a una velocidad adecuada, se colocaron en posicion
de 90°, impidiendo su inclinacién, y se separaron las cintas que presentaban
sindrome de vinagre, con el fin de prevenir que otras cintas se contagiaran. Se
realizd el fotocopiado de la informacion de contenidos dentro y fuera de las
cajas de la cinta y se elaboraron catélogos de referencia para la identificacion.

III. TRANSFERENCIA

La transferencia de la informacion contenida en cintas de carrete abierto a otros
medios es necesaria no sélo debido a que el medio anterior es inestable, sino
también porque la tecnologia de grabacién vy reproduccion se ha vuelto obsoleta.
La informacion registrada en una cinta puede perderse debido a la degradacion
guimica de esta vy la informacion puede volverse inaccesible debido a la carencia
de un reproductor que funcione. Por ello resulta imperativo realizar una transfe-
rencia digital de la informacion, para lo cual ha de establecerse primero el orden
en el que se digitalizaran los materiales.

El proceso de digitalizacion que se definio en el CENIDIM consiste en transferir
la informacion registrada en cintas de carrete abierto (sistema andlogo), a disco
compacto (sistema digital), por medio de un software y de equipo profesional
de audio. Cabe mencionar que por aproximadamente 1/2 hora de informacion
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analoga original se necesitan en promedio 3 horas de trabajo para realizar una
primera transferencia. A fin de poder efectuar dicho proceso han de desarrollarse
una serie de procedimientos técnicos indispensables para llevar a cabo la trans-
ferencia de informacion:

1. Determinar el estado de conservacion de la cinta, tomando en cuenta las
condiciones del material en el momento en que fue realizado su diagndéstico
de estado fisico.

2. Llevar a cabo la estabilizaciéon del soporte:
a) Proceder a rebobinar la cinta
b) Llevar a cabo su desmagnetizacion
c) Hacer una hidratacion cuando lo amerite y,
d) Efectuar la limpieza de carrete

Para efectuar lo anterior es necesario ademés hacer un reconocimiento del tipo
de soporte, calibrar el equipo de reproduccion y establecer vy llevar a cabo los
criterios de transferencia.

IV. IDENTIFICACION

Para poder identificar el contenido de los soportes es necesario escuchar la in-
formacién que se va digitalizando en tiempo real, con el fin de evitar problemas
que se pudieran generar durante el proceso de digitalizacion como variacion
de voltajes entre otras. Hay que grabar la informacién a un soporte digital con-
trolando la velocidad vy, preferentemente, realizando dos copias. Acto seguido,
se edita la informacién digitalizada: division del contenido en pistas o respe-
tando el formato original. Para concluir con la elaboracion de una etiqueta de
identificacion. El proceso de digitalizacion inicié con aquellas cintas que tenian
problemas de hidrdlisis, tomando como referencia los catalogos de diagnodsticos
del estado fisico de las cintas.

En los discos de corte directo, la tarea de conservacion y preservacion del fon-
do fonografico que se ha implementado en el Centro es la siguiente:

Primero: Localizaciéon de la informacion de los discos de corte directo en cata-
logos e inventarios. Segundo: Diagnostico del estado fisico actual. Tercero: Lim-
pieza de los discos. Cuarto: Digitalizacién de la informacion de contenidos en

-282-



las guardas de los soportes. Quinto: Toma de fotografia de los marbetes. Sexto:
Elaboracién de guardas de primer nivel. Séptimo: Elaboracion de inventarios.

V. CATALOGACION Y DIFUSION

En el afno 2013 se llevd a cabo un convenio con la Fonoteca Nacional, median-
te el cual se acordd un convenio de comodato la Coleccién de documentos
sonoros del CENIDIM, los cuales se han ido entregando por etapas a la Fono-
teca. A partir de mayo de ese ano ingresaron a la Fonoteca Nacional, cerca de
2500 documentos sonoros para su preservacion y resguardo.

La coleccion se encuentra actualmente debidamente resguardada en las bo-
vedas de almacenamiento analégico del edificio de preservaciéon, mismas que
estan equipadas con tecnologia de punta para garantizar el control de la tem-
peratura y humedad los 365 dias del afio. Asimismo, y de manera progresiva,
los soportes han ido pasando por distintos procesos documentales: ingreso,
conservacion, inventario, digitalizacion vy catalogaciéon. Es importante sefnalar
que, con base en las recomendaciones de la Asociacion Internacional de Archi-
vos Sonoros y Audiovisuales (IASA), se ha dado prioridad a la digitalizacion de
los discos de aluminio con grabaciones historicas, entre las que destacan las de
Henrietta Yurchenco y Raul Hellmer.

Las grabaciones de Yurchenco constan de 166 discos instantaneos, ordenados
por ano, del periodo comprendido entre 1944 vy 1946. De Raul Hellmer son
282 grabaciones en discos del mismo tipo que, como mencionamos antes,
fueron realizadas entre 1947 y 1952. El trabajo de digitalizacién se encuentra
ya en sus Ultimas etapas. Cabe destacar que ambos fondos pasaran a formar
parte de una plataforma digital, a través del Sistema de Gestidon y Almacena-
miento Masivo Digital de la Fonoteca Nacional.

Actualmente se encuentran en curso, a manos de especialistas del CENIDIM
y la Fonoteca Nacional, los trabajos de la cuarta etapa de catalogacion y de la
quinta etapa que proyecta la difusion del acervo fonografico. Reconocimientos
como el del Programa Memoria del Mundo de la Unesco a dos de los acervos
trabajados en conjunto con la Fonoteca Nacional, le dan al Centro amplio aval,
reconocimiento y difusion de la labor que dia a dia realiza para preservar y
difundir la memoria sonora de México.
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I Carlos Schvartzman

Apuntes breves sobre
el jazz en Paraguay

“Probablemente la primera vez que la palabra jazz’ aparece ligada a un grupo
de musica en nuestro pais fue cuando la orquesta que formaron Arsenio Go-
mez Achén, Neneco Norton, Johnny Torales y Alberto Evans en el ano 1944
debuta en el Teatro Municipal de Asuncion con el nombre de Asuncion Jazz!1?”

El jazz como género musical

El género de musica popular denominado “jazz” nace en el mundo al inicio del
Siglo XX, en los Estados Unidos de América. El generd fusiond, en ese enton-
ces, a la armonia clésica europea con los aspectos ritmicos mas complejos de la
musica africana, ingresada por los esclavos de gente de color a ese pais.

Hoy en dia (afo 2016), la mencién de “jazz” tiene la simbidtica connotacién de
“‘improvisacién” de variaciones melddicas, ritmicas y armoénicas de un tema o
motivo original. Hay excepciones, de algunas composiciones en las que usual-
mente no se improvisa, 0 por ser muy extensas, o por estar muy elaboradas
con lo que las posibilidades de improvisacion (o variaciéon) se reducen al minimo.

El jazz es un estilo complejo, en el cual hay mucha libertad, o discreciones

112 “Jazz en Paraguay”, J. Villamayor y R. Castellani, FONDEC, 2012, pag.17.
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que se toman los intérpretes. Se suele decir que la historia mundial del jazz
estd en las grabaciones. En sus inicios, practicamente no se escribia nada en
pentagrama, o al menos muy poco. En el ano 1945 aproximadamente nace el
“‘jazz moderno”, gracias al genio Charlie Parker. Parker, un virtuoso del saxo alto
y conocedor y seguidor de musica clasica, sobre todo la més contemporéanea
(Ravel, Rachmaninoff, Debussy, Stravinski, etc.) organizd por primera vez el
material tonal, armdnico vy ritmico para incorporar a las improvisaciones mayor
complejidad y densidad, y mayor riqueza armonica.

De acuerdo a lo mencionado en el parrafo anterior, espero haya quedado cla-
ro que el jazz demanda de los compositores e intérpretes un importante co-
nocimiento y practica de armonia, escalas, intervalos y figuraciones ritmicas.
Por otra parte, el jazz es el género que mejor organizd y compild un sistema
académico que pueda ser ensefado en instituciones primarias, secundarias vy
terciarias. Por tanto, al hablar de “Armonia Moderna”, nos referimos a los cono-
cimientos de los elementos que se uftilizan para crear jazz.

El Jazz Club Paraguayo

El Jazz Club Paraguayo se fundd en 1963, en el ambito del Centro Cultural
Paraguayo-Americano (CCPA), gracias al impulso de su entonces Director Elias
Hernandez, de origen portorriqueno. El impulso y la ayuda del CCPA a través
del Sr. Hernandez fueron enormes: Facilidades para comprar instrumentos de
los EE.UU. de América, discos de jazz (uno se inscribfa como socio de la bi-
blioteca del CCPA vy podia prestar creo que 2 o 4 vinilos por quince dias), y el
uso del salén-auditorio (base de lo que ahora es el Teatro de las Américas del
CCPA) para conciertos de jazz que se llevaban a cabo regularmente, y con gran
interés vy participacion de los musicos locales que formaron diversos grupos
para dichos conciertos.

Entre los fundadores del Jazz Club se encontraban excelentes musicos de las
orquestas bailables de la época: Pedro Buridn, pianista con formacién acadé-
mica clésica; Kuky Rey, guitarrista argentino inmigrante que se quedo en Pa-
raguay, Rudy Heyn, guitarrista eléctrico; Tide Smith, gran pianista de sociedad
(confiterias, lobbies de hoteles, etc) quien también tenia su orquesta, “Tide
Smith y sus Cinco’, en la que ejecutaba el vibrafén; Benjamin Benza, pianista y
arreglador; los hermanos Papi (trompeta, arreglos) y Euclides (“Nene”) Barreto,
este Ultimo formador de una escuela de ensefianza de bateria; William (“Pali-
to”) Miranda, saxofonista y arreglador, y muchos otros de excelencia.
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El jazz y sus exigencias a los intérpretes
y compositores

Ya mencioné que el jazz demanda mucho conocimiento musical a los intérpre-
tes y compositores. Simplemente para referencia: La musica llamada clasica, es
una musica “exacta’, seglin el extraordinario pianista, compositor y director de
orquesta sinfonica Leonard Bernstein, ya que se espera que el intérprete eje-
cute una partitura lo més “exactamente posible de acuerdo a la intencién y sentir
del compositor”. Este serfa el Uinico género con tales exigencias. Contrariamen-
te, todos los otros géneros populares son ejecutados con “licencias” tomadas
por los intérpretes, esto es, “interpretando” aproximadamente el tema original
pero incluyendo un sentir personal, lo que aporta crecimiento y creatividad.
En esto acecha el peligro de un principiante o aficionado al jazz que en vez de
aportar su punto de vista y mejorar la obra, la hace trizas, si es que desconoce
el estilo vy lenguaje del sub-género.

El jazz y la academia

Muy usualmente, los musicos de jazz son autodidactas, que van aprendiendo
el lenguaje de la misma manera que un nifo aprende a hablar imitando (al inicio
infructuosamente) a sus padres, quienes lo corrigen. Pero, algunos que ya tenian
impregnado el lenguaje, lo iban perfeccionando tocando con otros que ya eran
mejores, o sabian mas, o tal vez estudiando en forma particular.

En el Conservatorio Nacional de Musica (CONAMU), desde hace unos 15 afos
se incluyd la musica popular, incluyendo el jazz, como parte de la malla curricular.

Un paso gigantesco fue la aparicion solo unos pocos anos atras de la Licenciatu-
ra en Musica de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Arte (FADA), en el cam-
pus universitario de la Universidad Nacional de Asuncién (UNA). Al comienzo, la
malla curricular contemplaba solamente la enseflanza de musica clasica. Desde
hace unos tres anos, se empezod con la malla de musica popular/jazz, incorporan-
do cada semestre nuevas catedras previstas pero alin no abiertas. La estructura
edilicia es de primer nivel, con aulas con puertas dobles, amplificadores, guita-
rras, bajos eléctricos, baterias, pianos eléctricos y acusticos, una sala grande con
piso de parquet y un piano de media cola, acondicionadores de aire tipo “Split”
en todas las aulas, un patio de comidas, y un auditorio de primer nivel. Los profe-
sores (yo incluido, entre ellos) somos musicos de larga trayectoria y experiencia
en musica popular y jazz. La institucion es muy nueva y se estan incorporando
mejoras tanto en la malla, como en controles de instrumentos, etc.
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Tanto en el jazz como en la musica clasica, esta claro que lo que se ensena son
las “armas” para el desempefo profesional seglin el énfasis apuntado de cada
alumno (intérprete, director orquestal, compositor/arreglador, etc). Una gran
parte la pone el talento, el buen gusto, el sentir, etc. del alumno, todo aquello
que no se puede comprar ni obtener en ninguna parte. Los profesores estimula-
mos, en todo caso, a los alumnos para que puedan desarrollar tales habilidades.

Presentaciones de musicos de jazz en vivo

AUn cuando gracias a Internet v las redes sociales se forme la ilusion que el
jazz en Paraguay cuenta con una gran audiencia, en relacion con la cantidad de
habitantes, la cifra es muy pequena. Existe, si, un relativo auge de ubicaciones,
lugares donde se puede escuchar jazz; la mayoria son pequenos pubs, y algunos
ubicados en una sala de la propia casa habitacional de algiin musico de jazz.

Existio hasta hace muy poco un movimiento denominado “Jazz ala Calley ala
Gorra”, que durd unos dos anos. Se tocaba jazz en el microcentro de Asuncion.

Hay un “Festival Internacional de Jazz’, organizado vy dirigido por el CCPA,
todos los anos. Sin embargo, la calidad del festival, medida por el nivel de los
participantes del exterior, fue desmejorando precipitadamente. Ademas, no
todos los musicos de jazz tienen acceso (sobre todo los més veteranos) a par-
ticipar, por razones que escapan a mi conocimiento.

Observaciones sobre el género “Jazz”

El jazz es un estilo, una forma de tocar y componer, un género elitista en el
buen sentido de la palabra. El jazz es exigente con el oyente, porque demanda
mucha atencion para realmente saborear las improvisaciones de los musicos,
o la creativa re-armonizacion de temas clasicos del jazz, llamados “standards”.
Por tanto, no es un estilo que genere buenas entradas de dinero. El jazz no es
popular ni en la cuna de su creacion, los Estados Unidos de América. Varias
estadisticas, incluyendo una tesis doctoral lo prueban: Estamos hablando de
cuantas veces por semana la persona va a escuchar jazz en vivo, y si lo hace
acompanado, o no, y cuantos discos compra por mes, o en cuantas estaciones
radiales internacionales esta suscrito por Internet y cudnto tiempo por dia de-
dica solo a sentarse y escuchar jazz.
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En Paraguay, entonces, aln cuando exista el aparente resurgimiento del jazz, en
realidad muy poca gente puede considerarse experta en el asunto. Y esto tam-
bién se ve reflejado en los duefnos o gerentes de locales, quienes al no entender
bien qué se va a tocar, son reacios a contratar a musicos de jazz.

Los musicos de jazz

Hoy en dia (2016), el jazz abarca un enorme espacio, donde entra todo tipo de
fusion con el jazz mas puro, denominado “corriente principal” (straight ahead jazz
0 mainstream en inglés). Existe un jazz brasilefo, un latin jazz (que abarca salsa,
montunos, boleros, bossa nova, etc), un jazz oriental proveniente de Turquia, Is-
rael, etc. De alguna manera, los musicos de jazz también incursionan, aungue
timidamente, en fusionar el jazz con la musica nativa tradicional del Paraguay, la
polca, la guarania, la galopa, el rasguido doble. El autor de estos apuntes fue uno
de los pioneros con su grupo vocal masculino a capella Las Voces Nuevas, de
relevante actuacion en las décadas de 1970 y 1980. Como curiosidad estadisti-
ca, en Asuncion se quedaron a vivir varios excelentes musicos, pero argentinos:
Gustavo Viera, Toti Morel, Tato Zilly, Paula Rodriguez, Rodrigo Quintas; una pro-
porcion considerable considerando los pocos musicos de jazz del pais. También
un excelente musico brasileno de la frontera, Celso Joabe Farias.

Los paraguayos: Ademas de los antes nombrados, fundadores y participantes del
Jazz Club Paraguayo, estan: En el exterior, con considerable éxito: Orlando Bonzi
(Japon, Espana); Dani Cortaza (Washington D.C., EE.UU. de América; Mario Ro-
driguez (el primero en asentarse afuera, en 1986), New York, EE.UU..

En Asuncion, Paraguay: Gustavo Viera, Carlos Centurion, Rudy Elias, Bruno
Munoz, Giovanni Primerano, Victor Sebastian Morel, Ariel Burgos, Paula Rodri-
guez, Lucero Nunez, Sebastidn Ramirez, José Villamayor, Juanpa Jiménez, José
Burguez, Gonzalo Resquin, José Alejandro Cabrera, Fernando Garbarino, Josias
Lopez Montania, Marcelo Ortigoza, Victor Cardozo, David Rodriguez, el suscrito,
y algunos otros.

En la Licenciatura de la FADA se estd formando una nueva generacion de mu-
sicos que aun siendo estudiantes son muy buenos profesionales, varios de ellos
mencionados en el parrafo anterior, y que tocan mezclados con profesores en
diversas bandas y agrupaciones mas grandes.
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El futuro del jazz en paraguay

Si juzgamos segun el pasado, no parece haber grandes cambios, excepto la
incorporacion de una nueva generacion (yo pertenezco a la tercera, inmedia-
tamente post Jazz Club Paraguay). Pero el jazz es una pasiéon y una forma par-
ticular de ejecutar y componer musica, asi como un nino aprende a hablar y a
caminar con la ayuda y correcciones de sus padres. Es ese “lenguaje” el que hay
que dominar. Y eso se consigue con 10.000 horas de practica como minimo, asi
como miles de horas de escuchar, copiar, repetir, escuchar, copiar, repetir, etc.,
hasta conseguir un estilo propio que se distinga o, al menos, que sea profesio-
nal a un nivel equiparado al internacional.
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I Sergio Ferreira

El 23 de noviembre de 1983, en el auditorio de un banco ya desaparecido
(Ahorros Paraguayos) se presenta el album “Musica para los perros”, del grupo
Pro Rock Ensamble, considerado por muchos el certificado de nacimiento del
rock nacional. Por lo tanto, esa fecha podria ser considerada el dia del naci-
miento del rock paraguayo. Pero fue lento el proceso de crecimiento de esta
criatura. Es més, ya habia nacido unos anos antes, pero esa historia no estaba
documentada. Esa calurosa noche de noviembre obtiene su registro de exis-
tencia, pero mucho aun le va costar para lograr su plenitud como “ciudadano
cultural” de esta republica. Comenzaban los afios ochenta v las dictaduras la-
tinoamericanas hacian agua. Faltaba menos de un mes para que Raul Alfonsin
asumiera la presidencia en la Argentina y en Brasil estaban comenzando las
manifestaciones “Diretas Ja", que reclamaban elecciones libres a presidente,
tras casi veinte anos de gobiernos militares. Agui en Paraguay Alfredo Stroess-
ner iniciaba una nuevo periodo “democratico” (en agosto de ese afio asumié
un nuevo ejercicio presidencial tras unas amanadas elecciones que le daban
el voto mavyoritario en su llamada “democracia sin comunismo’, vergonzoso
eufemismo de la dictadura més larga de este pais). Gracias a la liberacion en
Argentina, los exiliados del Movimiento Popular Colorado (la més temida opo-
sicion del gobierno stronista) estaban de regreso y se unian a las otras fuerzas
opositoras en el llamado Acuerdo Nacional. El diario ABC y Nanduti ejercian un

-293-



gjercicio mas critico del periodismo, lo que le costariaNIa represion v la suspen-
sion en el futuro cercano (ABC en marzo de 1984 y Nanduti en 1987).

Paralelamente a esa liberacion que se daba en Argentina y Brasil, iba creciendo
una nueva escena rockera que precisaba de un escenario democratico para su
desarrollo. En Argentina, surgian nuevos grupos, entre ellos Soda Stereo que
estaba a unos meses de lanzar su primer dlbum. Charly Garcia ya habia lanzado
su primer disco solista; Los Abuelos de la Nada vy Virus se habian sumado a la
new wave y Fito Paez tocaba en la banda de Juan Carlos Baglietto que era
uno de los principales musicos de entonces. Todos ellos habian aprovechado
una extrana disposicion del gobierno militar, durante la guerra de Malvinas, que
prohibfa la emision de musica de origen anglosajon. Ante esto, las radioemisoras
se vieron en la obligacion de recurrir a las grabaciones de los grupos nacionales.

En el Brasil, Blitz habfa reinado en el verano con su tema “Voce nao soube me
amar” y habia abierto las compuertas a bandas como Barao Vermelho, que ya
habia lanzado dos discos, y al britanico Ritchie, que tenfa mucho éxito con su
cancion “Menina veneno” (actud en Asuncién en diciembre de ese afio). Tam-
bién Rita Lee venia reinando desde 1980 con su “Lanza perfume”. Estaban por
arribar Paralamas do Sucesso vy Legiao Urbana, entre otras bandas.

Aqui en Asuncion, el lanzamiento del album de Pro Rock parecia marcar el des-
pegue de una escena que se habia gestado desde diciembre de 1980, cuando
aparecié el primer simple del grupo (que incluye Los Campos del Amor vy Ego Kid
y Joe el Justiciero. Paralelamente a Pro Rock surgian otras bandas como Surme-
nage, Faro Callejero, Boyjho, Fuzz, entre otras mas. Las orquestas de fiestas,
que habian reinado durante los anos setenta estaban empezando a sucumbir
ante la calidad de sonido que tenian los disc jockeys en vivo. La principal atrac-
cion de las orquestas se basaba en reproducir lo mejor posible los éxitos del
pop anglosajon en sus actuaciones. No todos podian hacerlo. Muchos cantan-
tes apenas sabian inglés, simplemente reproducian por fonética las canciones
de éxito. La lucha por la mayor infraestructura en equipos también era una
constante. Los DJs no necesitaban tanta parafernalia, simplemente unos bue-
nos reproductores de discos, cintas o casetes y una buena amplificacion. Ade-
mas, pasaban los temas originales, que era lo que el publico queria escuchar.

En este escenario, solo sobrevivieron los mejores grupos, entre ellos los que
tenian temas propios, como Aftermads y Hobbies, que ya habia grabado el gran
éxito Navegando hacia el Sol (Los Hobbies, 1981, edicién independiente), mejor
conocido como San Bernardino, el tema pop de mayor difusion en Paraguay.
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Lo que traian los grupos de rock era diferente. Primero, no estaban preocupa-
dos en reproducir los éxitos de la radio, sino presentar sus propias propues-
tas. No tocaban en fiestas, sino en pubs, que eran los nuevos bares de moda,
donde se podia escuchar buena musica y bailar. Lugares que no llevaban el
suburbano nombre copetin, ni el caretdon discoteca y mucho menos el viejazo
“boite”. La sola enunciacion de la palabra pub provocaba la engafosa sensacion
que Asuncion se estaba volviendo cosmopolita.

También actuaban en festivales, donde uno no iba a bailar, sino a escuchar
musica. Se realizaban en clubes y en el auditorio Jacinto Herrera, de Radio
Nanduti. Los grupos de rock eran muy diferentes en su actitud a las orquestas
de fiestas, incluso contrapuestas. El tema Los Junior Beat, de Pro Rock pone de
manifiesto esto. La cancion satiriza a las orquestas contando acerca de unos
muchachos que estan buscando un grupo para animar la fiesta que estan or-
ganizando, y surge el nombre de Los Juniors Beat que era la mejor orquesta
de todas porgue nunca cantaba en castellano, tenian mil toneladas en equipo,
y para el talento ya no tenian lugar. Con este rock and roll basico (que muy
bien podria haberse compaginado con la escena burlona de la new wave) evi-
denciaba toda esa competencia que hacian las orquestas por equiparse con
los ultimos instrumentos, sin preocuparse en lo mas importante que era la
expresion musical.

Pro Rock Ensamble era el mejor grupo en esos primeros afos ochenta. Estaba
integrado por el guitarrista Roberto Thompson, el bajista Justy Velazquez y
el baterista Toti Morel, quienes venian protagonizando la escena rockera sub-
terrdnea desde 1970. Habian formado parte de algunas orquestas de fiesta,
pero ellos estaban més interesados en el sonido rock que en el pop bailable.
Fueron convocados por dos jévenes que salieron de la escena de las orquestas
para formar un verdadero grupo de rock: el guitarrista y violinista Saul Gaona
y el cantante Antonio Jara. Desde el lanzamiento del simple, en diciembre de
1980, expresaron en entrevistas publicadas en ABC Color que el objetivo del
grupo no era actuar en los bailes, sino grabar sus propios temas y presentarse
en conciertos.

Las actuaciones de los grupos de rock tenian muy buena difusién en los me-
dios escritos, pero faltaba lo principal, que era la difusiéon radial. En esos anos,
la calidad de grabacion de demos no era muy buena. Era necesario un disco,
y Pro Rock lo habia logrado. Fue grabado en los estudios Tajy, tal vez el mejor
de la época. Editado por discos Elio, uno de los principales sellos locales (que,
por supuesto, se dedicaba a grupos de polcas y guaranias, principalmente) y
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prensado en el Brasil, donde se realizaban mejores discos de vinilo que en la
Argentina. El LP salia en noviembre, lo que podria garantizar una buena difu-
sion durante el verano. Pero no alcanzé la propagacion necesaria para el éxito.
Apenas pasaron un par de temas en algunas radios, privilegiandose a Compra-
dor de chatarras, una balada rockera muy bien producida pero que no tenia el
gancho new wave de Los Junior Beat. Poco tiempo después, ante la falta de
difusién, Pro Rock se separa.

Personalmente, yo no entendia que habia pasado. Tenia 16 anos y vela como
las escenas de Argentina y Brasil crecian mientras que en Paraguay, todo se ha-
bia apagado. Seguia el desarrollo de una escena leyendo los diarios de la época
(ABC, Hoy y Ultima Hora) que le daban mucho espacio a los conciertos. Me
prendia a las pocas difusiones televisivas y radiales. Realmente no comprendia.
Con el tiempo me di cuenta que faltaba el apoyo de produccién, muy necesa-
rio para promover a los grupos tanto en sus grabaciones, presentaciones en
vivo y difusion en los medios. Particularmente fue el primer chispazo del rock
nacional del que fui testigo. Con el tiempo, al asumir la profesion periodistica
(mucho por tratar de entender cémo se desarrollan los procesos artisticos en
nuestro medio) pude entender la falta de apoyo de produccion.

En 1989 ingresé al diario ABC Color, que se reabria con el advenimiento de
la democracia vy tras estar clausurado por la dictadura de Alfredo Stroessner
desde 1984. Empecé a cubrir la escena rockera, que estaba en un momento
de renacimiento, pero no terminaba en lograr su desarrollo pleno. Habia muy
buenos grupos (una de mis primeras coberturas fue el lanzamiento del disco
Brebajes de RH (+), el segundo de la escena rockera desde aquel Musica para
los perros. Nuevamente se repitid lo que habia pasado con Pro Rock Ensamble .

El grupo estaba integrado por Jorge Sosa, bajo vy voz; Rafael Nayar, bateria, y
Roberto Thompson, guitarra. Habian tenido una exitosa actuacion en el fes-
tival Rock SanBer, realizado en enero de 1988, con sus temas propios. Made
in Japan era una cancién que sonaba en algunas radios a través de demos y
tenia el gancho necesario para ser un éxito. El empresario y propietario de
la discoteca ambulante Yes Disc Maniac Angel Lopez trabajo con ellos en la
contratacién de actuaciones, y lograron lo que grupos anteriores no habian
alcanzado: una gira por ciudades del interior. Solo que la actuacion de RH se
complementaba con las presentaciones en fiestas de la discoteca. En las ciuda-
des del interior, todavia no estaba instalado el concepto de concierto, sino que
la presentacion de un grupo estaba inscripto dentro del escenario de una fiesta
bailable. De todas formas, un primer paso estaba dado. Habia un respaldo de

-296-



produccion, en este caso a través de un DJ o dueno de una discoteca. Pero
el concierto de lanzamiento tuvo muy poco publico (se realizd en el Rowing
Club). No se supo aprovechar esa efervescencia de libertad que se vivia con el
advenimiento de la democracia tras 35 afos de dictadura stronista. Un nuevo
chispazo habia ocurrido.

;Y qué es esto de los chispazos? Con los anos en la profesion serfa testigo de
otros mas, y ademas, revisando los archivos periodisticos, veria que otros ha-
bian ocurrido en el pasado. Los chispazos son explosiones de entusiasmo, cuyo
proceso es el siguiente: Surge un grupo muy bueno, tanto que uno cree que
logrard que el rock paraguayo levante vuelo. El grupo hace conciertos, lleva
sus demos a las radios, y un pequeno publico les sigue. Todo parece que va
a eclosionar en un gran éxito. Pero cuando las pilas de los musicos se agotan,
el pequeno publico que les sigue también se va cansando y la gran audiencia
masiva no los registra, ni llegard a hacerlo porgue no existe ese productor
redentor, esa especie de Brian Epstein de leyenda que aparece un buen dia,
0 una buena noche serd mejor decir, y ve al grupo tocar y los hace grabar, los
produce y los catapulta. O seria mejor hablar de un aparato de produccion, que
moldee las potencialidades del grupo para que alcance a la audiencia masiva.

Los musicos deben dedicarse a sus obras, y no a buscar lugares donde tocar,
equipamientos de luces y sonido, publicitar sus conciertos, vender las entradas,
etcétera, etc. Cansados de estas multiples funciones, que les impedia dedicarse
exclusivamente a su musica, dejaban todo para volver a sus trabajos convencio-
nales. En fin, alli acababa todo vy el chispazo ya habia tenido su segundo de brillo.

Y asi fue desde 1970, cuando se realizo el Festival de Musica Beat, que hasta
tuvo como resultado un disco con los mejores grupos, pero que tampoco tuvo
difusion. Son varios los casos que se produjeron en todos estos anos. Des-
de los periddicos éramos unos cuantos los que seguiamos los pasos de estos
quijotes con guitarras eléctricas. Pero una hoja de papel no se escucha y este
negocio se trata de musica. Y mucho menos suena todo ese rock en un medio
en que la poblacion de lectores es infima.

Todo esto en un esquema tradicional de difusion masiva. Hoy con internet,
con todas las posibilidades que ofrece, se han agotado varias instancias. La
radio vy la televisién ya no son los principales medios de propagacion. Hoy en
dia internet te da plataformas de difusién global, a través de las redes sociales,
sitios especiales de musica, youtube, etcétera. Pero para que eso funcione, es
necesario un apoyo de produccién. Alguien que se ocupe de estas herramien-
tas, mientras los musicos crean.
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Es cierto que con los anos, los chispazos cada vez fueron més fuertes y de ma-
yor impacto. O, en todo caso, las chispas prendian en cantidades. Ademas, se
iba formando un camino transitado y el que se aprecia hoy parece mas ilumi-
nado y mejor pavimentado, mucho mas aun con esas autopistas de la informa-
cion que ofrece internet. Aun asi, no me animo a decir “este es el momento de
despegue del rock paraguayo”. Hoy las oportunidades son mejores. Los temas
suenan en las radios, ocupan lugares importantes en las listas de éxito, y hay
conciertos todas las semanas. Cada medianoche de viernes o sabado hay algin
grupo tocando el cielo en un pub asunceno. En fin, hay una escena rockera
menos under de lo que fue en las décadas pasadas. Pero prefiero que otro diga
‘este es el momento”. Para mi serd cuando un grupo rockero paraguayo llene
un estadio como el Defensores del Chaco o el Jockey Club.

Pero ;cuando comienza este movimiento?. El rock en Paraguay empieza como
parte del repertorio de las nuevas orquestas de fiestas que se dedicaban a los
ritmos de moda, dejando de lado los tangos vy las polcas y guaranias que for-
maban parte del repertorio de las tipicas.

Habia dos tipos de orquestas de fiestas: La tipica y la jazz, esta ultima es la que
se dedicaba al repertorio internacional de moda. Tipica y jazz es una denomi-
nacion que se importa de Argentina para designar a las agrupaciones de tango
y las de dixieland, charleston vy otros bailables del jazz, populares en la década
del veinte del siglo pasado y que habian tenido éxito en la Argentina, ya desde
esa época.

En Paraguay, en la segunda mitad del siglo, un mismo grupo se dividia en tipica
y jazz. Los musicos comenzaban tocando valses, tangos, guaranias y polcas,
luego cambiaban los instrumentos vy los trajes y tocaban samba, boleros, stan-
dards de jazz, y desde fines de los cincuenta, el nuevo ritmo del rock.

Seguln Jesus Ruiz Nestosa, el rock and roll tuvo una entrada muy polémica en
nuestra sociedad. Fue a través de una pelicula, Dont Knock the Rock (1956),
cuyo argumento era un pretexto para mostrar actuaciones de artistas como
Bill Haley y sus Cometas, Little Richards y otros pioneros del rock. El filme es-
tuvo en cartelera en el cine Granados y los jévenes bailaban en la platea, lo que
provoco sermones en las misas de domingo fustigando la indecencia del nuevo
ritmo que enloquecia a la juventud paraguaya, tal como lo cuenta en su libro
“Madre de Ciudades - La del no me acuerdo y la del no sé” (Servilibro 2016).

Poco a poco las nuevas orquestas, que aparecen en los afos sesenta, van asi-
milando el rock sobre otros ritmos, impulsados por el impacto de Los Beatles.
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A mediados de la década surgen Los Rebeldes, una agrupacion de Trinidad que
rompe esquemas con sus peinados largos, sus trajecitos de moda, sus actua-
ciones extrovertidas y su negativa a sumarse a una disposicidon de la Asocia-
cion de Musicos que decia que solos los grupos con mas de cinco integrantes
podian tocar en las fiestas de los clubes principales. El grupo se niega a dejar
de ser cuarteto (a fin de cuentas, Los Beatles eran cuatro) y toca en las fiestas
de los clubes periféricos y en Radio Paraguay, donde sus actuaciones provocan
euforia en los jovenes.

La fonoplatea de Radio Paraguay era el principal escenario de los grupos de
entonces. Los conciertos se realizaban todos los domingos por la mafana y
por alli pasaron Los Teenagers, Los Blue Caps, La Baby Jazz (una agrupacion
de twist integrada por nifos), entre otras agrupaciones de la época. Los tres
grabaron discos, los dos primeros hicieron carrera en Buenos Aires, y el Ulti-
mo lanzd un compacto (que tiene el mismo tamano de un simple pero incluye
cuatro temas).

La radio tenia gran preponderancia en aquella sociedad donde aun no existia
television. Cada sdbado o domingo se llenaban de jovenes y adolescentes an-
siosos. Las fonoplateas eran espacios de explosion de la histeria juvenil. Los
chicos hasta clausuraban las calles tratando de ver a los artistas que tocaban
en cada jornada.

Las orquestas emprendian un camino distinto. Lo suyo era hacer musica de
entretenimiento en esos anos de plomo. Tocaban en los clubes sociales y de-
portivos y en las fonoplateas de las radios donde tenian una gran difusion.
En sus repertorios, poco a poco el rock iba cobrando mayor importancia, im-
pulsado por el impacto de Los Beatles, a partir de 1964. También tocaban en
confiterias como el Vertla vy night clubs vy boites, denominacién que identificaba
a las discotecas de la época. En la segunda mitad de los sesenta existian el
Mocambo, Tobago, Zum Zum, Bocaccio vy el Mau. En el Hotel del Lago de San
Bernardino estaba el Chin Chin. Algunas de ellas eran Los Hobbies, Los Jokers,
Los Jester Boys, Big Boys Serenaders, Los Hidalgos, Los Hits, Los Harmonys,
Los Rowers, Los Diadfano, Los Bitters, Los Impagables Angeles, entre otras.

Blue Caps y Teenagers fueron a Buenos Aires en busca del éxito, y Los Rebel-
des viajaron a Rio de Janeiro. Los Teenagers grabaron versiones en castellano
de canciones de Los Beatles y Blue Caps se sumo con éxito al escenario de la
musica beat bonaerense, conformada por grupos de musica pop bailable.

Los Rebeldes se convirtieron en una leyenda, sobre todo para la generacion
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que empezo a activar musicalmente en la década siguiente. Més aun cuando
volvieron, en 1973, y participaron en un festival en el Jardin Boténico. Tenian
un aspecto hippie, y con el pelo muy largo. “Se fueron Beatles y volvieron San-
tana”, nos habia dicho en una entrevista el musico Luis Amado, quien en esa
época activababa en una orquesta y luego integro el duo de payasos Si No Se.

En 1970 se realiza el primer Festival Beat del Paraguay donde participan varias
orquestas y grupos rockeros. Gana The Vips, una agrupacion que fue creada
para actuar en una discoteca rockera llamada Mau, donde tocaban temas del
rock anglosajon. Ganaron con temas propios a la preferida del publico, After-
mad’s que tenia un sonido pop de vanguardia. Con los afnos, esta agrupacion se
consagro como una de las mejores orquestas de fiestas, grabando temas pro-
pios al estilo de la musica disco de esa época, ademas de baladas romanticas.

The Vips existio hasta que la Policia intervino en el Mau buscando drogas vy
clausurd el local.

Como resultado de este festival se grabd un LP, editado por RCA de Argenti-
na. A pesar de su gran influencia del beat argentino de entonces, es el primer
album de rock paraguayo, con canciones propias que pintan la vida bohemia
de entonces.

En los setenta es méas evidente la diferencia entre las orquestas de fiestas y los
grupos de rock. Estos ultimos pasan a formar parte de la pequena escena un-
derground y progresiva, motivados por la fuerza expresiva que el rock alcanza
en todo el mundo, entre ellos la Argentina, que se convierte en un modelo.

En 1974 se realiza el Primer Festival de Musica con Actitud Progresiva donde
participan el Trio de Gladys, Chester Swann, Alci Rock, el Trio Los Tres (con
Roberto Thompson), entre otros. El festival no pudo llegar a fin porque fue
intervenido por la Policia que llevod a artistas y publico a la carcel. Al afo si-
guiente se realiza la segunda edicién en el Seminario Metropolitano, ya sin la
irrupcion de la Policia.

En esa primera mitad de los setenta, la Mision de Amistad y el Centro Cultural
Paraguayo Americano eran escenarios importantes en el ambiente rockero.
Habia una escena que venia creciendo y que abruptamente fue cortada en
1976, el mismo ano de la represion a la Organizacion Politica Militar, las Ligas
Agrarias y el Movimiento Independiente Estudiantil. Los conciertos de rock
dejan de realizarse y en reemplazo el movimiento de las orquestas toma un
mayor protagonismo. No es que los rockeros estén directamente involucrados
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en la oposicion al regimen stronista, sino que toda organizacion cultural juvenil
era vista como un posible brote de rebelion.

No era facil ser rockero. No solo costaba conseguir discos o buenos programas
en radio, sino que también estaba la “operacion tijera”, que consistia en un pro-
cedimiento de la Policia de perseguir a los melenudos. El “peligroso pelilargo”
era llevado a la comisaria mas cercana, donde se le encerraba y se pelaba la
cabeza. A veces, habia redadas en calle Palma, donde atrapaban a los melenu-
dos vy violentamente le arrancaban un gran mechon de pelo, lo que obligaba a
gue uno debia cortarse todo el pelo para emparejarlo.

Ante tal barbaridad, todos querian tener el carnet de la Asociacion de MuUsicos
que permitia dejar tener el pelo largo. Pero, a la larga, todo dependia del humor
del policia de turno, con o sin carnet.

Ese mismo ano de 1976 se realiza un festival de las orquestas en el estadio
Comuneros. A Emilio Garcia, el nuevo cantante de Los Hobbies, el publico lo
levanta en andas, como una muestra de la necesidad de expresién musical que
existia. Claro, los grupos participantes tocaban covers del pop anglosajon y no
temas propios.

En los ochenta, esa escena de las orquestas entra en decadencia, con la pre-
ferencia del publico por las discotecas, como deciamos antes. Los Hobbies no
se conforman con solo las fiestas. Realizan maratdnicos conciertos de mas 24
horas, para causas de beneficiencia, y también participan en un proyecto de
rock sinfénico denominado Disidencias, junto con Luis Szaran y Jesus Ruiz Nes-
tosa como autores. Los Hobbies compartieron el escenario con una orquesta
sinfonica, dirigida por Szardn. Realizaron varias presentaciones en Asuncion
y Encarnacion, y también en televisién. La obra iba a ser grabada, pero el
proyecto no prosperd. En reemplazo, el grupo viajé a Chile y grabd su primer
album, en 1981, que incluye San Bernardino.

Las orquestas fueron las impulsoras del pop paraguayo, con temas propios
que grabaron en discos. Aftermads viajé a Brasil y a Miami a grabar sus discos.
Editaron su LP Sensaciones reales en Espana, el cual fue grabado en Criteria
Recordings, de Florida, Estados Unidos.

Dentro de la escena del pop se suma el dlo lodi, que venia activando desde los
anos setenta, sin hacer actuaciones en vivo, solo grabando sus propias cancio-
nes, muchas de ellas eran temas de amor, interpretadas con sintetizadores de
Ultima generacion. Tuvieron buena difusion en Buenos Aires, donde pensaban
que eran alemanes.
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En el verano de 1985 los grupos Onda Corta y Nash ofrecen un concierto en el
Club Ciudad Nueva. Son dos formas diferentes de encarar la musica. Mientras
Onda Corta era una banda de rock, Nash rompe esquemas con un sonido mas
fiero, con la rapidez caracteristica del metal de los ochenta, con un vocalista
de una voz muy aguda, Dany Zayas; un guitarrista, Raymond Méndez, muy
virtuoso, y un baterista de mucha potencia, Oswal Gonzalez.

La banda se completaba con Emilio Lépez, en el bajo, y Juan Carlos Rotta, en
segunda guitarra. Los musicos también se destacaban por la produccion en
su vestimenta. A diferencia de las bandas surgidas en anos anteriores que no
cuidaban este aspecto, los de Nash empezaron a utilizar ropas con tachas me-
talicas, como las bandas internacionales.

Eran los primeros rugidos de la escena metalera. En ese mismo afo aparecian
también Rawhide y Metal Urbano, la triada pionera. Estas bandas estaban in-
fluenciadas por el New Wave of British Heavy Metal y las poderosas bandas
metaleras que surgian en esos anos en Estados Unidos.

Rawhide tendia al nuevo thrash metal, un sonido completamente extrafo por
esos dias en Asuncion. Sus actuaciones consistian en verdaderas afrentas a
todo lo que se escuchaba. Incluso, en la pequefa escena rockera se discutia si
eso era musica o no.

En setiembre de 1985 se realizd el festival Rock By Inter, en la Planta Uno de
Pepsi Cola, ubicada en la esquina de Espana y Malutin, donde actualmente se
encuentra el Paseo Carmelitas. El festival estaba organizado por los alumnos
del colegio Internacional y puso en accién a la escena del rock. Alli estuvieron
Metal Urbano y Rawhide.

Luego, en noviembre tuvo lugar Rock In Asuncion, que también se realizd
en Planta Uno de Pepsi. El programa estaba dividido en varios dias e incluia
proyecciones en VHS de los documentales de Woodstock y Monterrey, que
consistieron en toda una novedad, pero su punto fuerte era un concurso
competitivo. Se presentaron una veintena de grupos, entre los que sobre-
salieron Apple Rock, Rawhide, Nash y Metal Urbano. Era una muestra de
cudl era el sonido que se estaba imponiendo en la escena rockera. Pero la
final, que estaba programada para una semana mas tarde, no se realizd. Los
organizadores desaparecieron y no se hicieron responsables del compromiso
inicial. Eran los riesgos que se corrian en esos afos, con una indefension total
ante la justicia.
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En 1986, radio Primero de Marzo celebro sus primeros anos con el Festival de
la Década abierto a todas las expresiones musicales juveniles de ese entonces
desde el metal extremo hasta el nuevo cancionero, incluyendo orquestas y
grupos vocales estudiantiles. Agrupaciones nuevas y gente que ya venia bata-
llando desde los anos setenta. Tuvo lugar en el patio de la radio, en Itd Enrama-
da, el domingo 4 de mayo de 1986. Comenzd a la manana y se extendid hasta
la noche, durante unas 12 horas.

Allf actuaron los legendarios Chester Swann, con el grupo Parehara, Faro Ca-
llejero, que volvia a tocar luego de unos anos, con Thompson vy Richard Albos-
pino al frente del grupo. También estuvieron Onda Corta, Cash al Contado,
Apple Rock, el grupo de blues The Deeks, y los metaleros Nash, Rawhide vy
Metal Urbano.

El festival se convirtid en un bolsén de libertad, en esos ultimos anos del stro-
nismo. Una legion de metaleros hizo headbangers y se expresaron consignas
contra la dictadura. En aquellos dias, el Ministro de Educacion Carlos Ortiz
Ramirez habia dicho que “la calle era de la policia”. El cantautor Alberto Rodas
le contestd con una cancién que decia “La calle es del pueblo Sr. Ministro”.

El Festival de la Década fue una muestra de que se podia hacer un festival
profesional, con buen sonido, buenos grupos v la aceptacion del publico. Pero
nadie tomaba la posta.

Primero de Marzo decidio volver a hacer un nuevo festival al afio siguiente, con
el nombre de Evolucién 2000, el cual continuaria por varias ediciones hasta
1994. El mismo se convirtié en una vitrina de la musica paraguaya durante
varios anos.

En los noventa, los grupos de rock siguieron progresando y fueron diferencian-
dose segun estilos. La escena metalera que comenzo a mediados de la década
anterior, crecid cada vez mas. Son varios los grupos que editan sus discos,
entre ellos Gaudi, Sintesis, Corrosion, Deliverans, Krhizya y otros. En 1999 se
crea un sello dedicado al rock, Kamikaze, asi como los conciertos son cada vez
mas seguidos.

Kamikaze Records, dirigido por el tecladista Willy Suchar llegd a armar un cata-
logo de mas de diez titulos y organizo giras por varias localidades del pais. Ha
llegado a lugares como Santa Rita o Pilar, en el sur del pafs, donde antes era
impensable organizar un concierto de rock, y Pedro Juan Caballero, un lugar
donde el metal ha tenido muy buena acogida.

-303-



En Kamikaze estaban grupos como Paiko, que fue la gran revelacion pop del
2000; Deliverans; El Templo; Limén Sutil; Flou; Gaia; Revolber, Ful, Ripe Banana
Skins; los punks Enemigos de la Klase y los metaleros Slow Agony y Steel Rose.

En sus anos de actividad, entre 1999 y 2006, Kamikaze llegd a convertirse en
una especie de mainstream en el under paraguayo. En un momento se llegd a
pensar gue lo que no estaba en Kamikaze se acabaria. Pero afortunadamen-
te el Off Kamikaze estaba sustentado con muy buenas propuestas musicales
como Rolando Chaparro, un paladin rockero que desde mediados de los 80
viene dando mucha tela para cortar. Participd del movimiento del nuevo can-
cionero (y lo tind de rock), hizo algo de jazz, pop, fusion y marcé rumbos en la
escena, como la introduccién de ritmos tradicionales paraguayos en el rock.
También estaba un grupo como Dokma, ecléctico y atrevido, canibales que se
alimentaban de todo para crear una musica colorida y dispar.

La escena rockera tuvo una gran difusion en los multitudinarios festivales de
Pilsen Rock, que se realizaron entre 2004 y 2006, demostrando que la escena
rockera local puede equipararse a las bandas extranjeras, con un buen apoyo
de produccion.

Una propuesta interesante en la primera mitad del siglo XXI era Orchablex,
un grupo hereje que ha logrado filtrar al diablo de la cachaca en una propues-
ta rockera.

Y entre los Ultimos anos del siglo XX vy los primeros del siglo XXI, podemos
notar dos expresiones distintivas del rock paraguayo en relacion a otros paises.
Uno es la busqueda de una expresién propia valiéndose de las polcas y guara-
nias. Algunos simplemente adaptaron al rock nuestras canciones tradicionales,
otros en cambio han buscado adaptar el rock al ritmo caracteristico del 6/8,
como el caso de Chaparro, que también ha creado musica con el grupo Kam-
ba Kua, oriunda de la comunidad afroparaguaya de Loma Campamento, en la
frontera entre Fernando de la Mora y San Lorenzo.

La propuesta de Orchablex ha derivado hacia el pop, principalmente con el gru-
po Kchiporros, que en 2006 lanzo el tema La bandida. Lo que se pensaba que iba
a ser un éxito pasajero, se convirtio en una de las propuestas mas exitosas de la
escena pop-rock-tropical, con varios discos editados, cada vez mejor elaborados,
y varias giras realizadas en México. El grupo hoy lidera un nuevo sello 4Kcho,
que incluye a grupos como, BritRanchera, La de Roberto vy Pipa para Tabaco.

Kchiporros ha abierto un mercado en México, el que puede aprovechar el gru-
po Flou, que viaja en julio al pais azteca para unas actuaciones. Flou es una de
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las mejores expresiones de rock potente de los Ultimos anos con méas de diez
anos de trayectoria y varios discos editados.

Revolber, proveniente de Ciudad del Este, logré también combinar el ritmo de
la cachaca en el tema principal de la pelicula 7 cajas, que no fue editado en CD
pero si circuld a través de las redes sociales.

Revolber también ha coqueteado entre el hard rock y el hip hop, cuyos princi-
pales representantes se caracterizan por rapear en guarani, utilizando polcas
y guaranias conocidas. Asi tenemos a artistas como Clandestinos, Emcikario vy
Kleina MC que rapean sobre polcas y guaranias conocidas. Estos dos ultimos son
los autores de Onembo loco, tema de la pelicula Costa Dulce, de Enrique Collar.

Estos grupos han encontrado en internet, una herramienta mejor para promo-
cionar su musica. No tienen discos editados, pero los seguidores comparten
sus canciones. Hoy en dia, el disco ya no es tan necesario como en anos an-
teriores, ni la radio tiene el peso que tenia antes. Grupos como Salamandra
(autores del gran éxito Solito), Paiko y otros mas han lanzado primero sus can-
ciones en la red, antes que en discos.

Los grupos de hoy estan mas organizados. Han encontrado una manera de
sortear el escollo de la produccion, trabajando en equipo y con profesionalis-
mo. Tal vez, ese dia en que un grupo llene el Defensores del Chaco no esté
tan lejano.
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I Rodrigo Teixeira

O lugar da misica
tradicional paraguaia no
cenario cultural de Campo
Grande (MS)*

A musica brasileira é conhecida por sua diversidade e sdo varios os estados
que tém a sua identidade cultural ligada a determinados géneros. No nordes-
te do pais temos o afoxé na Bahia, o maracatu em Pernambuco, o reggae no
Maranhdo e o forré no Ceard. O Rio Grande do Sul tem ligacdo com o xote e a
milonga e o Rio de Janeiro com o samba e a bossa nova. Com o Mato Grosso
do Sul acontece o mesmo. O estado —-que faz fronteira com o Paraguai e a
Bolivia-, possui uma musica influenciada pela polca e a guarania, géneros da
musica tradicional paraguaia, caracteristica que a difere do panorama musical
do restante do pais.

O Mato Grosso, ainda uno, foi habitado por muitos migrantes mineiros e pau-
listas, o que levou os musicos que atuam em Campo Grande a também ter
uma forte ligacdo com o género sertanejo e beber na fonte da musica des-
tes estados. Com a migracao galcha para a regiao fronteirica do sul de Mato
Grosso com o Paraguai desde antes da virada do século XX até final dos anos
1970 —periodo em que Campo Grande se tornou a capital sul-mato-grossense
e a chegada de galichos intensificou-se-, os géneros sulinos acabaram também
afetando a musica de Mato Grosso do Sul e uma onda de grupos baileiros
surgiu no final da década de 1980. Estas bandas sulinas comecaram a misturar
0 vanerao (do sul) com a polca paraguaia e o chamamé argentino. A denomi-
nacdo “baileiro” decorre destes grupos se apresentarem geralmente em bailes.
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Entre os mais conhecidos no estado estdo os conjuntos Tradicdo, Uirapuru e
O Canto da Terra.

O intercambio entre as populacées da fronteira com o Paraguai e a Bolivia tam-
bém influenciou o “jeito de ser” sul-mato-grossense. A migracao intensa da po-
pulacao paraguaia para o Brasil e a maior conexdo entre os paises é reflexo de
diferentes fatores. Entre eles, a Guerra da Triplice Alianca —conhecida no Brasil
como Guerra do Paraguai (1864/1870)-, a exploracdo no final do séc. XIX e nas
primeiras décadas do século XX da erva-mate na Companhia Matte Laranjeira
-localizada na regido de Ponta Pora (BR) e Pedro Juan Caballero (PY)-, a indUs-
tria de carne e couro desenvolvida em Campo Grande (MS), além da existéncia
de outros setores de servicos que atralfam e incorporaram mao de obra do Pa-
raguai. A populacao paraguaia enfrentou, além da Guerra da Triplice Alianca, a
Guerra do Chaco (1932-1935) e a Guerra Civil (1947). Além disso, a ditadura mi-
litar do presidente Alfredo Strossner durou 35 anos, entre 1954 e 1989. Estes
distintos acontecimentos foram determinantes para que os paraguaios sairem
de seu pais e se estabelecerem em cidades fronteiricas, como Ponta Pord, e em
Campo Grande, o principal municipio do sul do estado do entdo Mato Grosso.

Segundo o Censo de 2012 do IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Es-
tatistica), a capital de Mato Grosso do Sul ultrapassou os 800 mil habitantes
(805.397), figura como a 17?2 capital entre as 27 com maior populacdo e ocupa
0 21° lugar em habitantes entre os 5.565 municipios brasileiros. Fundada em
26 de agosto de 1899, é a capital brasileira com maior nimero de imigrantes e
descentes de paraguaios do pais. De acordo com o IBGE (2010), 450 mil des-
centes de paraguaios residem em Mato Grosso do Sul, com uma populacdo de
2.505,088 milhdes de pessoas (IBGE, 2012). A ligacao com os vizinhos frontei-
ricos é historica, tanto que em 2001 a lei estadual n° 2.235 estabeleceu o dia
29 de maio como o “Dia do Povo Paraguaio” em Mato Grosso do Sul.

O contato entre sul-mato-grossenses e paraguaios também esté refletido na
questao cultural. Na culinaria de Mato Grosso do Sul, constata-se a influéncia
da cultura paraguaia ao verificar, por exemplo, o habito de tomar tereré -be-
bida de origem guarani feita com erva-mate (ilex-paraguariensis), semelhante
ao chimarrdo, porém consumida com agua gelada- e comer chipa —versdo pa-
raguaia para o pao de queijo mineiro, feita com polvilho de mandioca e queijo.
Em Campo Grande existem também muitos devotos da Virgem de Caacupé, a
padroeira do Paraguai, assim como varios paraguaios e descentes que falam o
guarani e o yopara (mistura de guarani com castelhano). Também é conhecido
0 apreco do sul-mato-grossense em dancar a polca paraguaia.
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A musica esta entre os principais veiculos que promovem o didlogo entre a
cultura sul-mato-grossense e paraguaia. Entre as décadas de 1970 e 1980,
principalmente, era comum nas churrascarias de Campo Grande apreciar gru-
pos formados por musicos paraguaios. Os bailes em clubes da cidade e festas
em fazendas também eram regados a muita polca paraguaia e guarania. Inu-
meros artistas que moravam em cidades fronteiricas do sul de Mato Grosso
acabaram se instalando, a partir dos anos 1940 e 1950, em Campo Grande
e sendo incorporados a cena musical. Neste contexto, desde esta época, a
cidade campo-grandense abriga grupos intérpretes do cancioneiro tradicional
paraguaio, assim como varios compositores da propria cidade desenvolvem
trabalhos autorais com forte influéncia da musica do Paraguai.

No decorrer da pesquisa foram identificadas diferentes categorias de artistas

campo-grandenses com envolvimentos distintos com a musica paraguaia, o
gue denota um cenario multifacetado e complexo de expressao da musicali-
dade fronteirica e de comunicacdo dos povos através da cultura musical. Este
trabalho parte do esforco por definir e enquadrar essas diferentes modalida-
des de musicos e estilos em categorias numa tentativa de organizar o cenario
no qual se manifesta a musica tradicional paraguaia em Campo Grande. De
modo esquematico, os artistas serao agrupados em trés categorias distintas:
intérpretes tradicionalistas, compositores pioneiros e artistas hibridos.

Os intérpretes tradicionalistas sdo os musicos residentes em Campo Grande
que trabalham com a musica tradicional paraguaia e se voltam para a interpre-
tacdo do cancioneiro popular paraguaio, com um vasto repertdrio baseado na
polca e na guarania. Estes musicos geralmente nasceram no Paraguai ou na
fronteira do estado, cantam em espanhol e guarani e, em ocasides especiais,
costumam vestir-se com as roupas tipicas de seu pais em suas apresentacoes.
Alguns representantes desta categoria sdo musicos instrumentistas e tocam
harpa e requinto. Estes dois instrumentos sdo tipicos da musica paraguaia. A
harpa introduzida pelos padres no Paraguai no século XVII em YapeyU, uma
reducdo jesuftica que hoje esta localizada na Argentina (BOETTNER, 2000, p.
249-251), é diatonica. Ou seja, ndo executa sustenidos e bemois, aquelas no-
tas que se fossem no piano seriam as teclas pretas. Atualmente a versao mais
usada € a de 36 cordas, mas o instrumento também possui versdes em 32, 38
e 40 cordas. J4 o requinto é menor que um violdo e afinado quatro tons acima,
resultando em um som agudo. Os conquistadores espanhdis trouxeram para a
América a guitarra, instrumento que foi se modernizando e ficou popularmen-
te conhecido como violdo. (BOETTNER : 2000, p. 234).
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Os compositores pioneiros compreendem a primeira geracdo de compositores
do sul de Mato Grosso que comeca a produzir em Campo Grande um vasto
repertdrio de cancoes autorais influenciadas pela musica tradicional paraguaia.
Estes musicos sdo geralmente naturais de cidades da fronteira sul-mato-gros-
sense com o Paraguai, como Ponta Pord, Bela Vista e Maracaju, e migraram
para Campo Grande a partir da década de 1950. Esta categoria é marcada por
caracteristicas como a de ter uma relacdo direta com os programas radiofoni-
cos, apresentar-se em circo, produzir discos em gravadoras de Sdo Paulo e por
nao mesclar os géneros caracteristicos da musica tradicional paraguaia a ou-
tros, conservando a polca e a guarania em sua forma mais proxima ao original.

Os artistas hibridos sdo musicos de Campo Grande que a partir dos anos 1960
comecam a misturar em suas composicoes a influéncia da musica tradicional
paraguaia a outros géneros. Muitos tiveram contato com a musica paraguaia
ainda na infancia, por meio de serenatas, programas de radio, apresentacoes
em festas de fazendas, clubes e circos. Os integrantes desta categoria, ao con-
trario dos compositores pioneiros —que mantiveram sem grandes alteracoes
as caracteristicas da musica tradicional paraguaia em suas proprias compo-
sicbes—, adicionaram a polca e a guarania os mais variados géneros —-como
rock, reggae, blues, afoxé e vanerao-, uma harmonia com acordes dissonantes
-herdadas do jazz, da bossa nova e MPB-, e letras com novos personagens e
temas relacionados ao Mato Grosso do Sul.

A musica paraguaia esta presente em Campo Grande desde o inicio da fun-
dacdo da cidade, na passagem do século XIX para o XX: “Foram os primei-
ros imigrantes da vila (os paraguaios), trazendo sua cultura pastoril e depois
trabalhando no entreposto comercial. A partir de 1905 formaram nucleos de
moradores, preservando entre seus membros o idioma guarani, a religiosidade
e algumas manifestacoes culturais.” (ARCA, 2004, p. 11). No recenseamento
de 1980, os paraguaios sao incluidos na pesquisa pela primeira vez e aparecem
como a populacido estrangeira mais numerosa da cidade (IBGE, 1980).

O desaparecimento de grupos paraguaios tocando polcas e guaranias, cantan-
do em guarani, utilizando instrumentos tipicos e vestindo o aopo’i € algo que
ja é detectavel da cena cultural campo-grandense. Mas, mesmo que venha a
ocorrer o desaparecimento de grupos constituidos por artistas do Paraguai
residentes em Campo Grande, a influéncia da musica tradicional paraguaia ja
estd impregnada na identidade musical de Mato Grosso do Sul, sendo repro-
cessada pelos musicos do estado a mais de 50 anos e esta influéncia ja se

constitui em um dos elementos centrais da musica autoral do estado, com um
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grande volume desta producéo ja registrada em LPs, discos e CDs. E a “perpé-
tua renovacdo” contida na citacdo de Brunner (1991) anteriormente.

No entanto, a musica tradicional paraguaia em Campo Grande comeca a care-
cer de musicos que a toguem e ajudem a inseri-la e torna-la mais presente no
cenario cultural da cidade. Como o movimento de artistas paraguaios para se
fixar em Campo Grande é menor que nas décadas anteriores, é possivel que
quem acabe segurando a bandeira ou levando o bastao da musica tradicional
paraguaia na cidade sejam os descendentes paraguaios ou as pessoas que nas-
cem, moram, viveram ou tiveram contato com a fronteira sul-mato-grossense
com o Paraguai. Nesta regido a musica paraguaia é muito apreciada. Muitos
musicos acabam surgindo nas cidades fronteiricas ja com forte ligacdo com
instrumentos tradicionais do Paraguai, como a harpa e o acordeon, e migram
para a capital sul-mato-grossense.

E evidente que a influéncia e a presenca dos estilos caracteristicos da musica
tradicional paraguaia ja sdo tracos marcantes e definidores da musica sul-ma-
to-grossense. O que serd preciso verificar por meio de um estudo mais apro-
fundado é qual sera o impacto deste processo de mudanca e da diminuicao
em Campo Grande da presenca de musicos paraguaios ligados a tradicdo so-
nora de seu pais na prépria identidade cultural sul-mato-grossense, ja que esta
identidade ¢ influenciada historicamente pela cultura do Paraguai.

*Texto extraido da dissertacdo de Rodrigo Teixeira apresentada ao Programa de
Pos-graduacdo em Comunicacdo - Midia, Identidade e Regionalidade, da Univer-
sidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS) como requisito final a obtencdo do
titulo de Mestre em Comunicacdo. Orientador: Prof. Dr. Alvaro Banducci Junior.
Campo Grande, MS 2014.
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I Vicente Morales

Oportunidades para la
industria de la produccion
musical

La cultura es industria cultural

;Como llegamos a la relacion entre la cultura y la economia? ;En la sociedad ac-
tual, en la sociedad del conocimiento, como comercializamos nuestro producto?

Las reglas de juego del mundo contemporaneo nos obliga a encontrar los me-
canismos para monetizar los proyectos artisticos culturales. En otras palabras,
coémo haremos dinero con nuestras creaciones.

Personalmente me adhiero resueltamente a la hipodtesis de la innovacion, en
todo momento tenemos que incorporar innovacion al producto.

Esto ocurre porque el producto creativo o cultural, ha sufrido una gigantesca
evolucién. Para explicar esto algo mejor es necesario hacer:

Un poco de historia

La cultura es y siempre ha sido un bien, un bien cultural; desde el punto de
vista de la financiacion de la creacion se consideran tres etapas importantes
en esta evolucion.
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En la Edad Media, o luego en la cultura renacentista, en donde podemos men-
cionar a Da Vinci, o bien a Mozart en el Barroco, solo como simbolos, desde
el punto de vista de la financiacion, la creacion esta en manos de un mecenas,
pues estas expresiones cuentan con una escasa audiencia, un publico muy
limitado, no existe el mercado. Cuando hablo de “mercado” me refiero a la au-
sencia de quien pague por la fruicion o el disfrute de un bien cultural.

Luego, se pasa a una segunda etapa: con la aparicién de la imprenta, el fo-
nografo o la camara de fotos, se industrializa la actividad creativa; ahora los
textos podran producirse y copiarse a gran escala, para que unos “vendedores
ambulantes” lleven los libros a venderlos de ciudad en ciudad.

Estas innovaciones tecnolégicas extraordinariamente importantes, generan
una expectativa en el publico, y por lo tanto, un mercado para los creadores.
Mas tarde aparece la radio, el peridodico y la television y estos directamente
producen un salto cuantico en la industrializacion y distribucion de la cultura.

Por ultimo, en una tercera etapa, a finales del siglo pasado en la década del 90,
aparece el Internet que revolucioné y definitivamente ha cambiado el modo de
pensar del mercado vy la creacion. Por lo tanto, con una fuerte influencia en las
condiciones de produccion y sobre todo en las nuevas modalidades de distribu-
cién, se instala fuertemente un nuevo modelo de produccién y creacion artistica.

En el mundo de hoy vy sus reglas de mercado, ser creador no es solamente
componer una bonita cancion, o escribir un magnifico libro, o tomar una estu-
penda fotografia. Estas actividades artisticas o creativas deben estar acompa-
Aadas imprescindiblemente de unos esquemas que en la mayoria de los casos
son muy complejos en su desarrollo, difusion vy distribucion.

Lo Unico que me atreveria a plantear con asertiva conviccion es que todo crea-
dor que impulse un proyecto desoyendo estas nuevas reglas, estd destinado
al fracaso.

Por lo tanto, la creatividad tiene que necesariamente estar también al servicio
de este criterio, como parte fundamental de la pieza u obra que se produce.

En este modelo, el juzgador de la obra es el publico, es un mercado, es gente que
tal vez ni nos conozca, por lo tanto tenemos que encontrar la manera de poner
a su alcance, a su conocimiento y consideracion nuestra produccién artistica.

Finalmente, sostengo que en esta era del conocimiento debemos comprender
y aprender a observar estos aspectos en la producciéon creativa.
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Esto significa conocer y aprovechar las oportunidades brindadas por la tec-
nologia, el Internet, etc. Y ahora, ya con una mirada més especifica hacia la
“‘industria de la produccién musical”, podemos hablar del:

Mercado digital: su naturaleza y particularidades

Se trata de un modelo novisimo, del que podriamos sostener con bastante hol-
gura que aun no esta completamente consolidado como modelo de negocio.

A mi criterio, esta consolidacion puede llegar a llevar ain un tiempo de 6 a 8
anos, para que las reglas v la legislacion estén mas o menos al dia.

Esta falta de consolidacion de modelo de negocio, ocurre por varias razones,
la principal por asi decirlo, consiste en la fuerte oposicion de los medios y com-
panias multinacionales que comandan el modelo clasico del negocio del disco
(el plastico), que a pesar de tener los dias contados, sobrevive gracias a su peso
especifico excesivamente sobrevalorado en la industria de la musica.

Otra razon por la que no se ha logrado esa consolidacion tan deseada, podria-
mos atribuir a la complejidad y poca transparencia del sistema, que contraria-
mente a lo que se espera, de alguna manera continGia poniendo freno al mer-
cado digital en la industria. Aun con los esfuerzos y todo el progreso alcanzado
por compafias como PledgeMusic vy Kobalt, esta industria “alternativa” todavia
se encuentra en su etapa mas temprana.

Dentro de algunos anos, esta nueva generacion de companias podria ser la
base para el surgimiento de una contra-industria; un tejido interconectado de
empresas grandes y/o pequenas de tecnologia y de gestion de derechos que
ofrezca a los artistas y compositores diferentes rutas para entrar al mercado,
ofreciendo ademés, una mayor transparencia en rendiciones de cuentas tan
necesarias para adquirir credibilidad.

YouTube

Nunca tuvo una buena relacion con la industria de la musica, en los Ultimos
tiempos se ha sefalado a YouTube como la plataforma que relne todos los
aspectos que mas dano hacen al negocio de la musica. Por otra parte, se co-
noce que el ratio de ingresos/audiencia de YouTube es menor que los de otros
servicios similares.
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Aun asi YouTube tiene a su favor un gran prestigio ganado, estd considerada
la plataforma preferida por los consumidores, més que cualquier otra, y que
ademas esta en constante crecimiento.

De este modo, Youtube se presenta como un paradodjico ejemplo de que se
trata de un participante crucialmente importante del mercado digital, y al mis-
mo tiempo, un socio probleméatico.

Su compania matriz Google ha tenido siempre una actitud ambivalente hacia el
copyright, v existe actualmente una fuerte campana de los sellos discograficos
para que se revise la legislacion, pues no hay duda de que las leyes no fueron
disenadas para ser la base del modelo de negocio de este titan tecnoldgico.

Sin embargo también es innegable que una generacién entera de YouTubers
(no musicos) ha podido construir carreras muy exitosas en la plataforma.

Entonces, por ahora y considerando los pro y contras que presenta esta pla-
taforma, mi visién sobre la misma es que el potencial de YouTube, por el mo-
mento solo puede ser aprovechado parcialmente por la industria de la musica.

Algunos datos de medicion

Hasta el mes de junio de este ano, el consumo de contenido en video en plata-
formas digitales (en todas, no solo en YouTube) crecio en un 24%.

Pero esta cifra fue ampliamente superada por el consumo de Streaming (repro-
duccién on-line de audio exclusivamente), 108%, que representa un crecimien-
to exponencialmente superior en el mismo lapso.

Este simple dato que se publica en decenas de blogs de analistas y expertos en
la materia, nos dice claramente que las plataformas de streaming como Spotify
o Apple Music, en esta fulminante carrera tecnolégica, han convertido al strea-
ming, en el formato dominante, por primera vez en la historia, superando por
un gran margen a YouTube.

Las mediciones publicadas por las propias plataformas nos sefalan que, desde
el principio hasta Junio del ano 2016:

Las companias de streaming de audio tuvieron 114 mil millones de reproduc-
ciones.

Las de video tuvieron 25 mil millones.
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Significa que més de la mitad de todas las reproducciones de la primera mitad
de este afno se realizaron en plataformas de Streaming (reproduccion de audio
exclusivamente).

El gigante YouTube, tiene interés en rever esta
situacion?

Yo sostengo que si, definitivamente, y no porque sean buenos muchachos (y
creo que esto tenemos que observarlo de este modo), pues se trata de las
exigencias y el camino que toma el mercado se lo exigen.

En los ultimos tiempos ha surgido una nueva forma de expresion artistica gra-
cias a la dindmica intensa de estas herramientas y sus posibilidades transnacio-
nales tan poderosas. Una nueva forma de expresion artistica por asi decirlo, se
estd instalando fuertemente en un mercado en constante crecimiento.

Me refiero a los Youtubers (no musicos), quienes conforman una creciente
corriente de consumo de videos en las plataformas en este mismo instante.

Estos creadores, tenemos que reconocerlo, han alcanzado una extraordinaria-
mente importante audiencia en muy poco tiempo. Este éxito demoledor, en
todos sus nimeros, no ha podido ser imitado por los musicos.

Por esta y otras razones que YouTube no tiene ganas de ignorar en esta “gue-
rra de difusién masiva’, es que podriamos estar a punto de ser testigos de un
cambio radical impulsado por esta empresa, me refiero a la construccion de una
plataforma completamente nueva, enteramente dedicada a los artistas, con el
objetivo de mejorar la usabilidad y que sea aprovechada al maximo por estos.

Esta podria ser tal vez, una nueva industria en su totalidad, pensada y cons-
truida fuera de las limitaciones y estructuras actuales del negocio de la mera
guerra de audiencia de trafico, lo que vendria a poner orden y transparencia en
la distribucion y beneficios por contenidos, que hoy por hoy, duele decirlo pero
hay que decirlo, estdn muy ausentes en términos de controles.

¢Como lo harian?

En el afio 2011 Google inc. (duefia de YouTube) adquirié la compania de in-
formacion de regalias RightsFlow, destinada a identificar a los titulares de de-
rechos en YouTube. Un sistema de cadena de produccién digital y de codigo
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abierto cuyo propdsito es reportar vy distribuir royalties de una forma mas ra-
pida, precisa, y por sobre todo, con mayor sinceridad.

YouTube cuenta con un sistema de identificacion de contenido, que identifica
canciones desde el momento en que los usuarios las cargan, pero la base de
datos de RightsFlow pretende identificar y encontrar a personas fisicas y/ o
empresas que posean derechos sobre la obra que se sube, incluyendo compo-
sitores, editores, artistas y companias discograficas.

Estamos frente a las bases de una compafia de servicios musicales completos.
Es decir, una industria musical autonoma, dentro de la cual se gestionard todos
los aspectos relevantes de la industria en una sola compania, empezando por
los derechos, pasando por la creaciéon hasta la monetizacién. Los componentes
funcionaran de la siguiente manera:

Manejo de derechos: RightsFlow podria establecer las bases para una plata-
forma de reporte de derechos altamente efectiva, en tiempo real, totalmente
transparente, que convertiria a la gestion de derechos tradicional en totalmen-
te obsoleta.

Derechos simplificados: Los derechos en la muisica son muy complejos; cada
cancion puede tener un verdadero paquete de derechos asociados. YouTube
probablemente se inclinaria por algo mas sencillo. Quizas para cada compositor
se podra establecer un solo derecho atribuible, con flexibilidad en los términos
de los usos posibles.

Monetizacién Directa: Los YouTubers han aprendido como sacar dinero de
YouTube, y ahora muchos artistas estan empezando a hacerlo también. Hay
artistas que alcanzaron unos 10 millones de vistas por cancion/video, este ni-
vel de vistas les reporta unos USD. 10.000 en ingresos por publicidad.

Promocion: Las listas elaboradas por editores se han convertido en una fuer-
za importante. YouTube favorecerd a sus propios artistas en las busquedas
y recomendaciones. Un par de anos atras Netflix comenzé a favorecer a sus
programas originales por encima de aquellos producidos por terceros, y este
es el modelo que YouTube probablemente seguira.

Nace una Industria Alternativa exclusiva de YouTube

Todos los elementos mencionados convertiran a esta empresa en una alterna-
tiva a los modelos tradicionales que intervienen en la actividad hasta hoy; me
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refiero a sello, editorial, sociedad de gestién, promocion, etc.

Para los artistas que se asocien a este sistema, que serd autébnomo en todas
las dimensiones de la actividad, YouTube podra proveerles servicios completos
aisladamente de otros modelos u otras empresas, pues cada uno de los aspec-
tos de la industria se administraria y manejaria dentro del sistema de YouTube,
por lo que el artista podra prescindir por completo de contratar sociedades de
gestion, sellos o editoriales por fuera de esta plataforma para ser atendidos.

YouTube construird una infraestructura tan auténoma como le sea posible vy
con el tiempo, mientras gradualmente vaya logrando méas adhesiones de artis-
tas que no tengan acuerdos con sellos o editoriales, el catalogo se ird confor-
mando con artistas solo de YouTube.

En lo personal considero que este modelo superlativamente innovador, tendra
la capacidad de dejar fuera de la cancha a cualquier jugador que no esté dis-
puesto a acomodarse a las nuevas reglas.

Spotify

Siempre mirando en positivo, vamos a intentar analizar con objetividad la rea-
lidad de este nuevo gigante.

Por supuesto que las bondades son muchas y notorias para el oyente o usua-
rio-escucha como les llaman en algunos paises, pues Spotify brinda acceso a
un catalogo muy amplio con dos opciones de uso: la primera, una cuenta gra-
tuita soportada con publicidad; o la segunda, pagando una suscripcion mensual
0 anual mediante la cual se elimina la publicidad, ademas de otros beneficios en
el servicio de Streaming.

Desde el punto de vista del usuario, este servicio es muy comodo. Proporciona
una manera legal de escuchar musica todas las veces que el usuario lo desee, a
cambio de recibir anuncios publicitarios cada cierto tiempo, o como dije, tener
acceso sin limites ni publicidad mediante una cuenta de pago.

El servicio es rapido y eficiente, Spotify entrega con incuestionable responsa-
bilidad lo que promete, es todo lo que las discograficas siempre han sonado.

Desde el punto de vista del artista que pone su musica en Spotify, sin que ni
de lejos mi comentario suponga una critica al modelo, las cosas se ven de un
modo completamente diferente.
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El modelo de negocio de Spotify reparte los royalties a sus artistas, siguiendo
el esquema de la imagen superior o dicho de otro modo el de mayor audiencia;
esto se liquida de este modo:

a) Se calculan los ingresos totales de Spotify.

b) Después, se multiplica por el cociente del nimero de streamings del artista
entre el total de streamings de Spotify.

c) Sele extrae el 70% de los royalties, que van a las discograficas propietarias
de la musica.

d) Se aplica el porcentaje de royalty directo para el artista.

El resultado de este sistema de liquidacién, nos da que el artista se lleva entre
0,006 vy 0,0084 dolares por cada reproduccién en streaming.

Estas cifras han generado disputas entre los artistas y el modelo de negocio
de Spotify.

Si hacemos cuentas rapidas, un artista que generase 100 mil reproducciones
en un mes de una cancion, cobraria entre 600 y 840 ddlares en ese tiempo.

En principio, pues puede parecernos un nimero gigantesco de reproducciones
requeridas para alcanzar esa suma de dinero a cobrar; pero visto en positivo, no
es una cantidad imposible si observamos al streaming como la “antigua” radio.
;Cuantas personas pueden escuchar los 40 Principales en un momento dado?

Considerando la inexistencia de limitacion territorial, pues la respuesta es tal
vez una pregunta, o dos: ;Decenas de miles, centenares de miles cada dia?

Muchos sostienen que el streaming estd causando un descenso en la pirateria
(y esta es desde luego una buena noticia); también dicen que reduce la venta
de musica fisica (plasticos). Fuera de estas realidades, lo cierto es que alcanzar
la escala necesaria para que Spotify sea rentable aln estd muy lejos.

Mi opinion es que, como va dije al principio de este estudio, al modelo Spotify,
todavia le faltan unos pocos afnos de consolidacion, para que sea verdadera-
mente rentable. Y aln asi, la realidad es que es casi imposible que el negocio
musical vuelva a ser el mismo de antes.
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El futuro de la industria musical: innovacion en la
miusica grabada

El verdadero reto de los servicios de musica mediante suscripcion es la dificul-
tad de atraer una cantidad mayor de suscriptores de pago a sus plataformas.
Spotify convierte, segln cifras internas, un 20% de sus usuarios en usuarios
de pago. Si estos servicios consiguen potenciar su tasa de conversion, la musi-
ca por streaming se convertird sin duda en un modelo de negocio sostenible,
aportando de nuevo vida a la industria de la mUsica grabada que actualmente
se encuentra en terapia intensiva.

En un mundo en el que los servicios de musica compiten con lo gratuito, es
evidente que los servicios de consumo de musica por streaming deben crear
un valor agregado para su consumidor, para asi potenciar el nimero de sus-
criptores a sus servicios.

Probablemente el mayor de los desarrollos experimentados por la industria
discografica en la transicion de la distribucion y consumo fisicos a la digital
haya sido el incremento en popularidad de smartphones, las tablets vy las tien-
das de aplicaciones (I0S de Apple y Android de Google)

Con los smartphones vy tablets los consumidores adquieren y acceden a nue-
vas plataformas de consumo de musica, sino también nuevos dispositivos ca-
paces de realizar transacciones online.

Asi, es posible desde un dispositivo portéatil, completar todo el ciclo de expe-
riencia: buscar, descubrir, adquirir, consumir y compartir. Para las companias de
musica (o cualquier otra empresa de contenidos), asi como para los desarrolla-
dores, estos nuevos dispositivos de consumo crean nuevas oportunidades y
nuevos caminos para distribuir y monetizar la musica.

Tomando ya un poco de distancia del mundo YouTube, que por su modelo,
podemos, por asi decirlo, come aparte, no podemos dejar de mencionar a otro
monstruo de la industria de la musica.
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I Lucas Torino / Marcos Ramirez

Mision de productores
Red Arpa Miisica Noreste
Argentino (NEa)
+Paraguay (py)

A partir del reconocimiento vy vinculacion de Productores, Musicos y Gestores
del sector publico y privado tanto de la Regién Noreste Argentina (Provincia
de Chaco, Corrientes, Formosa y Misiones) como de la Republica del Paraguay,
sincronizados en acciones para presentar el circuito musical que desarrollan y
en el marco de varios mercados, ferias y reuniones, nace la idea de vincularlos
en una mision que articule la Red llamada provisoriamente RED ARPA ( Para-
guay Noreste Argentino / Latinoamérica).

La region compartida ARPA (Argentina y Paraguay) promovida por el MINIS-
TERIO DE CULTURA DE LA NACION ARGENTINA v su par de PARAGUAY asi
como la natural circulacién de musicos por los festivales regionales (privados y
publicos) promueve la idea de generar una red que nazca en la nocion de Cir-
cuito Regional con oportunidades compartidas en ambos lados de la frontera.
Esta vinculacién nace también en la misma matriz identitaria que vincula a los
géneros musicales de la regidn y a sus audiencias.

Considerando el momento de conexidn que atraviesa la region se presentan
las realidades, vision y objetivos de este proceso a través de algunos de sus
protagonistas en los espacios destinados a tal efecto en CIRCULART 2015,
aprovechando la oportunidad de vincularlo a sus pares similares de todo el
continente que participan en estos eventos.
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Esta RED, nacida a partir de una gestion de vinculacion, se crea con el espiritu
de afrontar una deuda histdrica que tiene que ver con compartir recursos y
circuitos culturales en un area geografica que esta méas conectada que nun-
ca. Varios foros y espacios de reuniones en Encuentros, Foros y Festivales la
Region Compartida ARPA han reflejado esto vy se puede vislumbrar un nuevo
capitulo en lo que representa conectar musica en la zona.

La red esta integrada por 8 Productores que representan a:
2 Paises | Paraguay / Argentina

5 CIUDADES REPRESENTADAS

Asuncion (Py)

Ypacarai (Py)

Formosa (Arg)

Corrientes (Arg)

Resistencia (Chaco, Arg)

11 FESTIVALES DE MUSICA EN VIVO
Festival Frutar (Fsa,Arg)

6 ediciones / Folclore Latinoamericano, Rock y Fusién - 4.000 personas

Festival FEDEMA (Fsa,Arg)

6 ediciones / Folclore Latinoamericano, Rock y Fusion - 4.000 personas

Festival Mundial del Arpa en el Paraguay (Asuncion, Py)

9 Ediciones /Folclore Latinoamericano/ Musicas del mundo - 2000 personas

Festival Mamboreta Psicofolk (Fsa, Bs As, Chaco - Arg)
6 Ediciones -Psicofolk / Folk Rock / Psicodelia - Argentina - 1.000 personas
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Festival EL CRUCE Sonido Sabores y Saberes (Fsa, Arg)

2 Ediciones - Musica en Lenguas Originarias -Argentina / Paraguay- 1.000
personas

Festival de Musica en Lenguas Originarias Latinoamericanas (Asuncion, Py /
Fsa, Arg)

2 Ediciones - Musica en Lenguas Originarias -Argentina / Paraguay- 1.000
personas

Festival TARAGUI ROCK (Corrientes, Arg)

6 Ediciones - Rock / Alternativo -Corrientes - 15.000 personas

Festival Internacional del Chamame (Corrientes, Arg)

25 Ediciones - CHAMAME - promedio de 10 noches por edicion. 15.000 per-
sonas

Festival Planea Musica (Asuncion, Py)

Festival de MUsica Latinoamericana - Asuncion - 1.000 personas

Festival Jopara Musical

4 Ediciones - Multigénero - Ypacarai - 3.000 personas

Festival del Lago Ypacarai

42 Ediciones - Folklore Latinoamericano - Ypacarai - 5.000 personas

2 ASOCIACIONES DE MUSICOS
Musica en Accidn (Asuncion, Py)

Union de Musicos de Ypacarai (Ypacarai, Py)

4 ORGANISMOS ESTATALES VINCULADOS A LA CULTURA

Instituto de Cultura de la Provincia de Corrientes (Arg)
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Agencia de Desarrollo Empresarial de Formosa (Arg)
Secretaria Nacional de Cultura (Py)

Direccion de Cultura del Departamento Central (Py)

Objetivos de la mision

e Vincular a la Regién a circuitos musicales sudamericanos promoviendo la
circulacion de artistas y proyectos vinculados a la musica.

e Consolidar la red conectandose con otras Redes de la regidn y el mundo.

e Fomentar el trabajo en red para generar oportunidades compartidas entre
los integrantes de la mision.

o Posicionar los Géneros Musicales Regionales en los Mercados y Ferias In-
ternacionales.

Introduccion

Ante el constante crecimiento de las ciudades mas importantes de la regién
NEA (Noreste Argentina), el contundente desarrollo de la industria musical
Paraguaya con una demanda cada vez més alta de servicios y la constante
produccion vinculada a la musica (Conciertos, Festivales vy sus proveedores) el
paisaje productivo de la region en el sector se volvid un promisorio espacio de
gestion y desarrollo de ideas y proyectos.

Este panorama ligado a la explosion de las redes de comunicacién y trabajo, asf
como una auténtica linea creativa que desde la musica, el audiovisual y la lite-
ratura ha logrado posicionar a un regionalismo critico dispuesto a intervenir los
géneros vy estilos regionales clasicos con efectivas y muy bien recibidas fusiones,
nos empuja en nuestro rol de conectores, a tratar de visibilizar este proceso.

Circuitos de festivales, una Red de Productores, musicos organizdndose, esta-
dos activos y promotores definiendo politicas a mediano vy largo plazo hacen
de esta region un verdadero ecosistema musical que ebulle creativamente y la
necesidad de conectar con otros procesos similares a nivel continental son los
argumentos para querer presentar estas realidades en el evento.
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La escena musical ya reconocida como eslabén fundamental de la cadena de
identidad que nos une a Latinoamérica son los motivos que nos invitan a pre-
sentar en distintos Mercados Culturales esta mision de productores y gestores
desde el corazén del Mercosur.

REDARPA
PRODUCTORES INTEGRANTES DE LA MISION

Por Paraguay

LUCAS TORINO

»  Director de Planeador Produccién y Comunicacién, productora con mas
de 8 anos en el mercado nacional, desde donde brindan servicios integra-
les de Produccién para eventos, y también en el sector audiovisual.

» Fundador del Sello de Distribucion Digital y y Director del Festival Planea
Musica.

Participo como profesional y gestor cultural de varios Mercados y Ferias como
MICSUR, MICA, CIRCULART, IMESUR, FIMPRO. Trabajo durante varios afos
como manager y desarrollando y planificando la carrera de varios artistas como
FLOU, Rolando Chaparro, y actualmente Villagran Bolafios.

» Co fundador junto a colegas de Paraguay y Argentina, de la RED ARPA,
Red de Productores, Festivales y Artistas de la region cultural compartida
entre éstos paises. Miembro de la MMF Latam (Asociacion Latinoamerica-
na de Managers Musicales).

www.planeador.com.py
www.planeamusica.com
SIXTO CORVALAN

» Representante de la red de Musicos vy productores de Paraguay:
Musica en Accion
Www.musicaenaccion.org

Aglomera a lo mas destacados artistas del Paraguay para posicionar artistas
con proyeccion internacional a través de programas y eventos musicales. En
este contexto nos enfocamos en artistas altamente representativos integran-
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do el circuito internacional de la musica para promover el intercambio cultural
a través de diversas redes musicales (festivales, charlas, capacitaciones).

Pais: Paraguay / Sede: Asuncion

»  Programador Artistico Festival Mundial del Arpa en el Paraguay
www.festivalmundialdelarpa.com.py

Pals: Paraguay / Sede: Asuncion

SAHORI AYALA

»  Director y Programador del Festival JOPARA (5ta Edicion)
https://www.facebook.com/joparamusical

»  Miembro del Colectivo de Productoras PRO JOPARA

»  Coordinador de Proyectos Culturales / Direccion de Cultura / Dpto Cen-
tral / Paraguay

Trabaja en producciones artisticas desde el 2009, crea dentro del colectivo
Union de Musicos de Ypacarai, el festival Jopara Musical que surge en la ciu-
dad de Ypacarai, Paraguay, esta manifestacion cultural es la caja de resonancia
de artistas de varios géneros musicales que van del folklore al rock y multiples
fusiones asi como otras disciplinas como el audiovisual, el urbanismo, fotogra-
fia y artes plasticas.

Hoy en dia esta movida aglutina artistas de 5 ciudades y 3 departamentos del
Paraguay.

Desde el 2013 dirige el Hostel “Casa de Anel", un Centro Cultural donde este
movimiento desarrolla una intensa actividad durante todo el afo.

Trabaja en la Direccion de Cultura del Departamento Central, desde donde
participa de proyectos en el area de patrimonio cultural, musica, ferias, cine,
bibliotecas y mas.
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Por Argentina

MARCOS RAMIREZ

»

»

Musico, Disenador, Productor Audiovisual. Musico y Manager de Nde Ra-
mirez.

Director y Productor de Mamboreta Psicofolk Records. Sello de Gestion
Colaborativa que promueve la escena Psycofolk del NEA Py. Ha creado
y generado redes en toda la region produciendo e instalando la escena de
artistas emergentes vinculada al folklore en su frontera con géneros fora-
neos. El catdlogo de Mamboreta Psicofolk (Ganador Premio Gardel 2014
Album Nuevo Folklore con Guauchos) es referente vy reflejo de varios ar-
tistas que experimentan con la fusién de ritmos y géneros regionales vy
el jazz, rock, punk, electronica vy etnica. Ha sido Jurado del Taragui Rock.
Programador y Curador de mas de 10 Festivales regionales. Participo de
Mercados vy Ferias como FIFBA, MICA, CIRCULART y MICSUR. Ha parti-
cipado con Nde Ramirez como musico y dando talleres y capacitaciones en
festivales en Argentina, Paraguay, Brasil, Uruguay y Colombia.

AGENDA

El viernes O3 de Julio de 2015 presentan en la sesion de Pitch de Circulart
2015 la red de gestores y productores musicales AR/PA para toda la co-
munidad musical latinoamericana que se da cita en este el 6to Mercado de
Musicas del Mundo CIRCULART 2015.

Contacto de la RED
www.facebook.com/REDARPAMUSICA
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I Sergio Ramirez

Industrias culturales
e industria musical
en Iberoamérica3

La capacidad que tiene la musica para generar recursos viene de mucho tiem-
po atras, se remonta a los origenes del capitalismo, cuando el trabajo humano
de diversa naturaleza fue integrandose al mercado. Tenemos noticias de em-
presas de los inicios del siglo XVIII, que se crearon vy sostuvieron a partir de la
actividad cultural, como es el caso del famoso Café Zimmermann, fundado el
1720, en el que Georg Philipp Telemann y Johann Sebastian Bach estrenaron
muchas de sus obras. Si bien este establecimiento no cobraba ni a musicos ni
a la audiencia y se sostenia de la venta de café durante los conciertos, también
es cierto que la gente asistia ahi con el objetivo principal de escuchar musica,
por lo que podriamos considerar al Café Zimmermann como una de las prime-
ras empresas culturales de la historia'*s.

Aungue el término «industrias culturales» fue usado por primera vez por un fi-
l6sofo y no por un economista, su significado se ha ampliado desde que Theo-
dor Adorno las conceptualiza a mediados de los anos 40 del siglo pasado,
referida fundamentalmente a las formas de transmision de la cultura. Desde su
dptica, la mercantilizacion y la reproduccion industrial de los bienes culturales
trastoca el caracter mismo de la produccién artistica, desvirtudndolo y per-
diendo parte de su esencia. Otro fildsofo cercano a las posiciones de Adorno,

113 Ponencia presentada en el ler. Simposio de MUsica. La musica en Paraguay. Asuncién, Paraguay. 15 de julio de 2016.
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Walter Benjamin, aunque de acuerdo en lo fundamental con su colega, hace
un matiz: “Benjamin [...] considerd que la fotografia y el cine, el jazz y la mUsica
popular, podrian servir para modificar la conciencia de la masa, precisamente
por su posibilidad de difusion masiva” (Ruano, 2007).

Aunque todavia es vigente esta discusion en la que se analiza como afecta la
reproduccion industrial y tecnoldgica a expresiones como la pintura, la 6pera,
la danza, el teatro y la musica de concierto, en este texto nos enfocaremos a
la reflexion sobre los efectos culturales, econdmicos vy sociales que tiene el
desarrollo de las industrias culturales en nuestros paises. Ubicaremos también,
particularmente, a la industria musical en este contexto, subrayando el papel
de las nuevas tecnologias en las formas de consumo que practican los oyentes
contemporaneos; vy, finalmente, hablaremos sobre el programa IBERMUSICAS
como un caso particular de la cooperacion regional en el ambito de las musicas
iberoamericanas.

I. LAS INDUSTRIAS CULTURALES EN EL SIGLO XXI

1. Concepto de industrias culturales

El estudio y andlisis de las industrias culturales y creativas (ICC) se ha profundi-
zado en los ultimos afios con motivo de la importancia que han ido adquirien-
do, v que se ha ido demostrando, vistas tanto desde la cultura, como desde la
economia. De acuerdo con la Unesco,

“las industrias culturales se definen como aquéllas que producen produc-
tos artisticos y creativos tangibles o intangibles, y tienen un potencial de
creacion de riqueza y generaciéon de ingreso a través de la explotacion
de activos culturales y la produccién de bienes y servicios basados en el
conocimiento (tanto tradicional como contemporaneo). Lo que tienen en
comun las industrias culturales es el uso de la creatividad, el conocimien-
to cultural v la propiedad intelectual para generar productos y servicios
con significado social y cultural” (UNESCO, 2007).

Aungue hay un amplio consenso en esta definicion, en ella no se incluye a
las industrias creativas. En general, cuando se habla de industrias culturales se
hace referencia tanto a los sectores tradicionales, es decir, artes escénicas vy
musicales en vivo, artes visuales y patrimonio cultural, ademés del cine y el
video, la musica grabada vy los videos musicales, la television, la radio, el libro y
la prensa, los videojuegos vy los nuevos medios digitales de comunicacion. Sin
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embargo, cuando se habla de industrias culturales y creativas se incluye a otras
actividades que producen bienes y servicios que incorporan de manera clara 'y
fundamental la creatividad y el conocimiento al proceso de creacién de valor
en el engranaje econdmico de la sociedad. Aun asi, sigue habiendo diferencias
entre paises, autores y sistemas estadisticos sobre lo que se debe incluir o no
en este amplio concepto por lo que “las ICC son, a nivel conceptual, dinamicas
y en permanente construccién, y se caracterizan por tener limites intersecto-
riales difusos” (Observatorio Vasco de la Cultura, 2014).

El Libro Verde sobre las industrias culturales y creativas, publicado por la Comi-
sion Europea, nos dice lo siguiente:

Las «industrias culturales» son las que producen y distribuyen bienes o
servicios que, en el momento en el que se estan creando, se considera
que tienen un atributo, uso o fin especifico que incorpora o transmite
expresiones culturales, con independencia del valor comercial que pue-
dan tener. Ademas de los tradicionales sectores artisticos (artes escéni-
cas y visuales, o patrimonio cultural, incluido el sector publico), también
abarcan el cine, el sector del DVD vy el video, la television vy la radio, los
juegos de video, los nuevos medios de comunicacién, la musica, los libros
y la prensa. [...] Las «industrias creativas» son aquéllas que utilizan la cul-
tura como material y tienen una dimension cultural, aunque su produc-
cién sea principalmente funcional. Entre ellas se incluyen la arquitectura
y el disefo, que integran elementos creativos en procesos mas amplios,
asi como subsectores tales como el diseno gréfico, el diseno de moda o
la publicidad. (Comisién Europea, 2010)

Entonces, lo caracteristico de las ICC es que desarrollan procesos creativos vy
de produccién susceptibles de ser protegidos por derechos de autor, y un pro-
ceso de comercializaciéon de bienes y servicios que trasciende su valor cultural
o funcional para situarlos en el terreno de lo econdmico. Se trata de un cuerpo
en permanente proceso de renovacion y crecimiento que, con el desarrollo
de las nuevas tecnologias, se seguird transformando y renovando de manera
constante y permanente.

2. Industrias culturales y nuevas
tecnologias

El uso de las nuevas tecnologias es la caracteristica principal en el desarrollo
de las industrias culturales en nuestros dias. Al tener como materia prima la
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imaginacion v la creatividad, ha encontrado en la tecnologia un medio ideal
para transmitir sus significados simbdlicos. Por otro lado, también los recursos
tecnoldgicos se han hecho mucho méas accesibles en los ultimos anos. Asi,
tanto los creadores y artistas como un numero creciente de consumidores,
tienen cada vez mas a la mano equipos con capacidad para crear diversos tipos
de contenidos, incluidos imagenes y sonidos de muy alta calidad, asi como de
reproducirlos y copiarlos con costos cada vez mas bajos.

Este uso en aumento de las nuevas tecnologias de la informacion esta afec-
tando también la manera en que los creadores y los publicos se vinculan con
la cultura, desde el proceso de creacion hasta el consumo. Por un lado, la tec-
nologia vy los recursos que ella provee, han propiciado el desarrollo de nuevos
lenguajes artisticos y le han permitido al artista, como es particularmente claro
en el caso de la musica, ser al mismo tiempo creador, productor vy difusor del
producto artistico llegando de manera mas directa al destinatario final, el con-
sumidor. Por otro lado, el publico se ha convertido en su propio programador,
al tener la capacidad de seleccionar los productos culturales que desea con-
sumir, sin estar sujeto a la oferta de instituciones o empresas, sino echando
mano del enorme catalogo disponible en la red disefando una programacion
integramente seleccionada por él. Las nuevas tecnologias también han conver-
tido al consumidor en “creador”, dotandolo de herramientas para producir sus
propios videos, fotografias y musica, editar textos en sus propios blogs, realizar
programas en podcasts vy distribuir sus creaciones a través de las redes sociales.
Por ultimo, los medios informéticos, particularmente las redes sociales vy los
sitios web de los artistas, también permiten una interacciéon entre creadores
y consumidores estableciendo un didlogo directo que antes dificilmente podia
darse, sobre todo si tomamos en cuenta que este dialogo se puede entablar
entre un artista y una persona que se encuentren en dos paises o, incluso, dos
continentes distintos.

Muchos paises, instituciones y empresas han debido reubicarse en la dimen-
sion digital, debiendo adaptarse a una realidad que ofrece nuevas oportunida-
des y también nuevos retos. Aquéllos que no han sabido enfrentar esta nueva
situacion han perdido presencia social o de mercado, teniendo que pagar altos
costos por su falta de vision o su poca capacidad de adaptacién a un entorno
cultural digital. En este contexto:

“Los paises de la regiéon que logren ser miembros plenos de la sociedad
mundial de la informacién tendran ante si oportunidades reales y promi-
sorias. Quizas no haya habido antes en su historia una ocasion tan tangi-
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ble como la actual, dada la magnitud del cambio paradigmético al que se
enfrentan, el abanico de oportunidades y el grado de conciencia que los
paises tienen de que podrian aprovechar esta ocasiéon para cosechar los
frutos del cambio. Sin embargo, también es posible que no haya habido,
en el transcurso de la historia, una ventana hacia el progreso que esté
a punto de cerrarse con tanta rapidez, o que el riesgo de perder esta
oportunidad entrafie costos tan enormes para las generaciones futuras”
(CEPAL-OEI, 2014).

Desde otra perspectiva, si bien las nuevas tecnologias hacen posible que la
difusion de la produccioén cultural llegue a un nimero de personas antes inima-
ginable, lo cual genera un acceso mayor a la cultura y es un factor de demo-
cratizacion, también es cierto que en el consumo cultural puede percibirse una
pérdida, particularmente en el sector de la musica, el cine y parte de las artes
escénicas, pues esta pasando de ser una actividad social a ser una actividad
privada, “ahora se disfruta en soledad y a golpe de clic” (Ministerio de Educa-
cion, Cultura y Deporte de Espana, 2016).

A pesar que los paises de América Latina tienen un rezago tecnoldgico res-
pecto de paises y regiones mas desarrollados, nuestra infraestructura ha ido
progresando en los Ultimos afos, achicando poco a poco la brecha en relacion
con los paises iberoamericanos europeos. Asi, en 2012 la conectividad en Es-
pana era del 22.4% de la poblacion y la de Portugal del 22.6%, mientras que en
Uruguay era del 16.6%, en Chile de 12.4%, Argentina 10.9% y México 10.5%.

Grafico 1 - Porcentaje de poblacién con conectividad a internet
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Fuente: Elaboracion propia con datos de la CEPAL, 2012.
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La brecha se cierra mas en lo relativo al uso de internet: con cifras de 2013 el
porcentaje de poblacién que usaba internet en Espana y Portugal era de 71.5%
y 62.1% respectivamente, en tanto que el porcentaje en Chile era del 66.5%
(superior a Portugal), en Argentina de 59.9%, en Uruguay de 58.1% y en Méxi-
co de 43.4% (CEPAL-OEI, 2014).

Grafico 2 - Porcentaje de poblacién que usa internet
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Fuente: Elaboracion propia con datos de la Union de Telecomunicaciones, Naciones Unidas, 2014.

Este avance en la actualizacion tecnoldgica de los paises iberoamericanos ha
propiciado, como en otras partes del mundo, un crecimiento significativo de
las industrias culturales y creativas y se ha combinado con el desarrollo de
micro, pequefas y medianas empresas creativas (Mipymes), convirtiéndose en
uno de los sectores mas dinamicos de las economias de la region. Las grandes
empresas tradicionales se han visto rodeadas de miles de empresas de escala
menor cuya dinamica vy relativa independencia les ha permitido mayor riesgo
y experimentacion, lo que las convierte, por lo general, en el segmento mas
innovador de la industria. Sin embargo, las ICC, especialmente las Mipymes,
deben librar todavia algunos obstaculos en su desarrollo.

El primero es la falta de financiacion. Al tener como materia prima activos in-
tangibles como la creatividad vy la imaginacion, las entidades financieras se ven
incapacitadas para valuar esos activos y calcular los riesgos de la financiacion
de estas empresas. Otro aspecto es la falta de formacién empresarial de los
profesionales de las ICC, artistas y creativos, que en su mayoria no poseen
los conocimientos vy las competencias para elaborar y presentar un plan de
negocios que, por un lado, facilite la financiacién v, por el otro, evite cometer
errores en el desarrollo de las empresas. Un tercer elemento es el cimulo de
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lagunas legislativas que provoca cada avance tecnoldgico en el terreno de la
propiedad intelectual, lo que provoca pirateria y plagio de ideas que lleva a la
pérdida econdémica de los pequefios empresarios culturales.

Otra asignatura pendiente es el desarrollo de redes de empresas culturales que
impulsen la comunicacién vy la colaboraciéon. “Esta ausencia de interactividad
impide la interlocucion con agentes representativos del sector que propicien
la colaboracién publico-privada en el disefio de politicas y actuaciones para su
consolidacion” (Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte de Espana, 2016).

3. Importancia economica de las ICC

Las industrias culturales ocupan un lugar esencial como generadoras de va-
lores e identidad y como un medio para difundir el conocimiento vy la diversi-
dad, al mismo tiempo que han ido aumentando su importancia econdmica. Tan
solo en Espana, el nimero de empresas culturales se incrementd en un 49%
entre los anos 2000 y 2012. Son un motor del desarrollo econdmico vy de la
generacion de empleo. De acuerdo con la Unesco, desde la década de 1980
las industrias culturales han sido el sector més importante en este renglon, al
crecer, entre 1980 vy el fin de siglo, méas del 300%, aportando entre el 2% v el
6% del producto interno bruto de cada pafs (CEPAL-OEI, 2014).

El Banco Interamericano de Desarrollo publicd en 2013 el libro La economia
naranja. Una oportunidad infinita. La economia naranja, nos dice el texto,

es el conjunto de actividades que de manera encadenada permiten que
las ideas se transformen en bienes y servicios culturales, cuyo valor
estd determinado por su contenido de propiedad intelectual. El univer-
SO naranja estd compuesto por: i) la Economia Cultural y las Industrias
Creativas, en cuya interseccion se encuentran las Industrias Culturales
Convencionales; v ii) las 4reas de soporte para la creatividad (Buitrago
Restrepo & Duque Marquez, 2013)

Como vemos, esta definicién es bastante amplia y agrupa a las industrias cul-
turales, las industrias creativas, todas las actividades protegidas por derechos
de autor y otras actividades que sirven de apoyo a la creatividad, de tal ma-
nera que, tomando como referencia una muestra de doce paises de la region
iberoamericana, la economia naranja represento entre el 1.6% y el 7.6% del
producto interno bruto, asi como entre el 1.8% vy el 11% del empleo total.
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El texto del BID ilustra la magnitud y la importancia que tiene la economia na-
ranja comparando el teatro musical con una de las més importante inversiones
en infraestructura a nivel mundial. Nos dice que entre 1982 v 2012 (un lapso
de 30 anos), China invirtio 25 millones de dolares en la planeacién y construc-
cion de la presa de las Tres Gargantas —la hidroeléctrica més grande del mun-
do-, mientras que los ingresos por la venta de boletos para el teatro musical,
solo en las ciudades de Nueva York y Londres, alcanzd un monto cercano a
los 27 millones de ddlares en el mismo lapso de tiempo (Buitrago Restrepo &
Duque Marquez, 2013). A este comparativo tendriamos que agregar el tema
del impacto ecoldgico: mientras que la construccion y posterior funcionamien-
to de una presa implica destruccion de bosques, cambio o extincion de flora 'y
fauna y aporta al calentamiento global, la huella de carbono de las industrias
culturales y creativas es casi inexistente.

La globalizacién no soélo ha propiciado una mayor circulacion de productos
y servicios a nivel mundial, sino que también ha transformado los modelos
productivos que, junto con el desarrollo de las nuevas tecnologias, han cam-
biado el contexto econdmico en nuestras sociedades. La industria tradicional
que habia sido hasta hace algunos anos el factor principal para el crecimiento
econdmico y cuya materia prima estaba representada de manera importante
por los recursos naturales, esta siendo poco a poco sustituida por las industrias
culturales y creativas, cuya materia prima es la imaginacion.

Las industrias culturales y creativas tienen hoy un lugar de primera importan-
cia en las politicas econdmicas de muchos paises y regiones. La Unidn Europea
ha puesto en marcha una estrategia global para este sector. Estados Unidos,
Japdn, Chinay Corea han instalado en el centro de sus politicas de crecimiento
y de salida de las crisis la creatividad y la innovacion. Sin embargo, en América
Latina el peso de las ICC en las politicas de desarrollo esta siendo desigual.

Es comun encontrar que en paises latinoamericanos el sector cultural
esta siendo limitado en su crecimiento por politicas publicas que solo se
enfocan y benefician a las grandes empresas y por el contrario desincen-
tivan y desprotegen a toda la base de las Industrias Culturales, limitando
muchas veces el sustento de muchas personas que viven de las Indus-
trias Culturales (Piedras, 2006).

Ante esto, es importante resaltar que esta base de las Mipymes representa el
95% del total de empresas culturales y son generadoras de entre el 60% v el
70% del empleo (Piedras, 2006), por lo que se hace necesario insistir en nues-
tros paises en desarrollar una profunda discusién sobre el tema, no sélo desde
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la perspectiva cultural, sino fundamentalmente desde lo econdmico, lo social,
lo financiero vy lo fiscal.

4.  ICCy politicas publicas

Si bien hay un reconocimiento cada vez més generalizado sobre la aportacion
de las industrias culturales y creativas al desarrollo, esto no ha ido acompana-
do en todos los casos de una amplia discusién y elaboracion sobre las politicas
en torno a este fendmeno.

Tradicionalmente, en nuestros paises el Estado ha jugado el papel de provee-
dor, financiando el grueso de los programas culturales. Esta financiaciéon ha
sido fundamental para llevar a cabo actividades artisticas de gran relevancia,
asi como para el desarrollo de la educacioén artistica, la investigaciéon vy para la
proteccion del patrimonio. Grandes proyectos de infraestructura y produccion
hubieran sido imposibles sin el apoyo estatal. La cantidad de tareas pendientes
en el desarrollo de nuestros paises, las dificultades de acceso a los bienes y
servicios culturales para un amplio sector de la poblacién vy los rezagos edu-
cativos v sociales han demandado del Estado una intervencién determinante
para garantizar las tareas culturales de la sociedad. Por otra parte, la necesidad
de generar vy reproducir valores de identidad nacional en la mayoria de nues-
tros paises hacia que el Estado se erigiera como el rector de toda la politica
hacia la cultura, favoreciendo la creacion vy difusién de lo que sus artistas apor-
taban a la construccion de dicha identidad.

Sin embargo, la realidad de nuestros dias esta replanteando el papel del Estado
en el terreno de la cultura. Si bien debe impulsarse una politica de apoyo a la
creatividad, también es indispensable que se dé a la tarea de propiciar la inver-
sion privada en aquellas areas culturales de alto impacto social, de tal suerte
gue pueda extenderse vy reproducirse la difusion cultural a sectores cada vez
mas amplios. Consideramos que una manera de avanzar en la democratizacion
de la cultura, es que el Estado promueva alianzas con entidades privadas, no
solo con las grandes empresas que apoyan o promueven las expresiones cultu-
rales, sino particularmente con las micro, pequenas y medianas empresas que
aportan talento e innovacion a la cultura y que, como hemos visto, representan
la mayor parte de las industrias culturales y creativas.

Esto no quiere decir que el Estado deba renunciar a invertir de manera impor-
tante recursos de su presupuesto en la cultura. Uno de los acuerdos de la X
Conferencia Iberoamericana de Cultura celebrada en Valparaiso, Chile, en el
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ano 2007 fue el de destinar, de manera progresiva, un minimo del 1% del pre-
supuesto de cada pais al impulso de la cultura. La respuesta de los paises de la
region a este acuerdo ha sido desigual, agravado esto por la crisis econdmica
que arranco a finales de la década pasada y que ha echado por tierra la gran
mayoria de los intentos de crecimiento significativo en el presupuesto para la
cultura, en relacién con los presupuestos generales nacionales. Sin embargo,
no deben desdenarse los avances realizados por algunos paises en ese proceso
ni renunciar al acuerdo de Valparaiso que, més alld de las dificultades coyuntu-
rales, mantiene su total vigencia.

Para dar un impulso significativo al desarrollo de las ICC en nuestros paises
es indispensable avanzar en una amplia discusion y permanente construcciéon
de politicas publicas relativas a ello. En primer lugar, ademas de las acciones
de promocion cultural y formacion de publicos que realizan los ministerios de
cultura, llevando nifios vy jovenes a conciertos, obras de teatro, funciones de
danza, visitas a museos v sitios del patrimonio cultural, es necesario convertir
la promocién cultural en una politica general del Estado, en la que se involu-
cren, al menos, las dreas de cultura, educacion, turismo, economia y relaciones
exteriores. Solo asi la cultura se volvera parte de la vida cotidiana de los indi-
viduos, tomando el lugar que le corresponde en nuestra sociedad. Aunado a
ello, se debe crear conciencia acerca del valor econdmico vy politico que tiene
la cultura. Juntas, la promocion cultural y la valorizacion de la cultura como
impulsora de desarrollo econémico vy social, creardan mejores condiciones para
el impulso de las ICC en nuestra region.

Para lograr esto, es necesario que el Estado promueva la confluencia de re-
cursos publicos y privados en la cultura. Ademas de su capacidad como con-
vocante al didlogo vy la negociacién, debe desarrollar una serie de acciones
que estimulen la colaboracion publico-privada vy faciliten la entrada de nuevos
agentes al ambito de la creatividad, la produccién y la difusion de la cultura.
Muchos de esos agentes han estado alejados del dmbito cultural, por lo que
se hace necesario difundir entre ellos, particularmente en el sector dedicado
a la financiacion de Mipymes, el conocimiento sobre las ICC, poniendo en sus
manos todos los elementos para su justa valoracion. Recordemos que el sector
financiero no esté acostumbrado a la valoracién de intangibles ni a la medicién
de riesgos en las empresas cuya materia prima es el conocimiento y la innova-
cion. Aqui debemos insistir en que la mejor alternativa, la mas importante para
el impulso de la ICC es la cooperacion publico-privada.

Es fundamental que el flujo de recursos que produzca esta cooperacion no se
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dirija Unica o principalmente a fondo perdido en forma de subsidios, sino que
se inviertan cada vez mas recursos a la formacion del capital humano, es decir,
la educacion vy la formacion de artistas, gestores y administradores culturales,
y hacia la financiacién de empresas culturales productivas. El recurso invertido
en estos rubros tendrd la potencialidad de multiplicarse, generando nuevos
recursos a partir de la creatividad, la difusién de los productos culturales, un
correcto disefo de negocio y una buena administracién, ademéas de buenas
practicas que nutran otras experiencias dentro del sector.

Otra tarea fundamental del Estado es garantizar el equilibrio en la industria
cultural. Fomentar y proteger a las micro, pequefas y medianas empresas cul-
turales que juegan un papel fundamental en la creacion, la innovacion, la pro-
duccién vy la difusion de la cultura. Las tareas que tiene el sector cultural son
multiples vy diversas, por lo que deben estar atendidas por un gran nimero
de actores de diferentes especialidades para que el engranaje vy la cadena de
valor de la produccion cultural, que se inicia en la creacién y culmina cuando el
producto llega al publico, se desarrolle de manera exitosa. No debemos olvidar
que las Mipymes culturales representan la inmensa mayoria del sector y gene-
ran la mayor parte del empleo en la cultura.

Una manera de proteger estas Mipymes es fomentando v facilitando la aso-
ciacion de creadores, productores vy distribuidores culturales, accién conocida
como clusterismo. “Un cluster o conglomerado es un conjunto de empresas y
de organizaciones (pUblicas y privadas), que pertenecen a sectores diferentes
y que mantienen vinculos econdmicos estrechos, de tal suerte que se generan
dependencias entre ellas” (CEPAL-OEI, 2014).

También se hace necesaria una profunda revision de las normas fiscales vy juri-
dicas que envuelven a las ICC. Por un lado, es importante fortalecer las formas
tradicionales de apoyo privado a la cultura a través de estimulos fiscales a los
contribuyentes, ya sean individuos o empresas, por medio de leyes y normas
que fomenten el mecenazgo, estimulando los patrocinios en dinero y especie a
la creacion, produccién vy circulacion culturales. Asi mismo, es necesario generar
incentivos diversos a las industrias culturales, instrumentando medidas como
las exenciones o reducciones de impuestos a proyectos de creacion, innovacion
o promocion cultural, asi como al intercambio vy circulacion de artistas interna-
cionales en espacios culturales (Ministerio de Cultura de Colombia, 2010).

También se debe poner un énfasis especial en la proteccion de la propiedad
intelectual y en la lucha contra la pirateria. Este Ultimo es un asunto que, si se
enfoca al terreno de las Mipymes, se convierte en algo extremadamente grave,
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pues al tener como materia prima intangibles sujetos de propiedad intelectual,
la pirateria, y también el plagio, causan un dano que puede llegar a ser letal para
su desarrollo y supervivencia. Esto es algo que se esta estudiando y discutiendo
en casi todos los paises pues, con el desarrollo de las TIC, su alcance es mundial.

Finalmente, debe buscarse la salida de las ICC locales hacia los mercados inter-
nacionales, poniendo un énfasis principal en el impulso de la cooperacion vy la
coordinacion a nivel regional. Las industrias culturales iberoamericanas tienen
un mercado potencial de 650 millones de personas luso-hispano parlantes,
lo que implica gue tienen mucho camino por delante en el crecimiento de los
mercados culturales. Es necesario promover acciones bilaterales y multilatera-
les en el terreno de la cooperacion cultural, aprovechando los acuerdos firma-
dos por la mayoria de nuestros paises que, en muchos casos, se han quedado
solo en el papel en lo que respecta a la cultura. Para ello, debe profundizarse la
relacion entre las instituciones de cultura de los gobiernos de la region.

Existe, ademas, una serie de organismos que impulsan programas de coopera-
cion cultural, entre otros, el Banco Interamericano de Desarrollo, el Banco de
Desarrollo de América Latina, el Fondo de Fomento al Audiovisual de Centro-
américa y el Caribe, embajadas de diversos paises, la Unesco, el Mercosur, la
Organizacion de Estados Iberoamericanos vy la Secretaria General Iberoameri-
cana, a cuyo programa Ibermusicas nos referiremos més adelante. Es indispen-
sable hacer mayor difusidén en nuestros paises de estos programas, al mismo
tiempo que cada pals debe impulsar medidas que faciliten la movilidad de los
artistas en la region, simplificando temas como los visados, los tramites adua-
nales y, como lo han hecho algunos paises, dando un tratamiento impositivo
preferencial a la actividad cultural internacional.

Todas estas politicas deben estar acompanadas de una vision de estado que ten-
ga en lamira la democratizacion de la produccion y del acceso a los bienes vy servi-
cios culturales, asi como la garantia de respeto a la libertad creativa y la diversidad
cultural. Se deben aprovechar las nuevas tecnologias como medio de democra-
tizacion cultural, extendiendo a sectores cada vez mas amplios de la poblacion la
oferta y el acceso a las més diversas expresiones de la cultura. Asi mismo, debe
garantizarse el equilibrio en el desarrollo entre los sectores econdmicamente mas
dindmicos y productivos vy los mas tradicionales que tienen, en general, menor
capacidad competitiva, pero que son esenciales en la generacion de valores cul-
turales y en el impulso de la creatividad, la experimentacion y la innovacion.

Es también de gran valor fomentar la discusion en la sociedad, particularmente
en las comunidades inmersas en el sector, sobre politicas culturales, particular-
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mente en lo que se refiere a las industrias culturales. Este sector, que surge y
se desarrolla basicamente por fuera del ambito gubernamental, construye sus
apreciaciones desde una perspectiva totalmente distinta a la perspectiva de las
instituciones del Estado, por lo que tienen mucho que aportar al disefo de las
politicas en torno a las ICC. De la misma manera, y esto es algo que se ha vuelto
practica comun en muchos paises, seguir involucrando a los artistas en la ela-
boracién de politicas culturales asi como, en algunos casos, en la toma de deci-
siones sobre temas de apoyo a la creacién y programacion de espacios publicos.

II. LA INDUSTRIA MUSICAL EN IBEROAMERICA

5. Nuevas formas de consumo musical

La musica grabada (la industria discogréfica) ha sido tradicionalmente lo mas
fuerte de la industria musical. Ha tenido el dominio de la distribucién y creado
consorcios que controlan el mercado y mantienen a los artistas con contra-
tos de exclusividad que les garantiza la productividad a largo plazo de sus
inversiones. Con base en la propiedad intelectual de lo producido, las gran-
des empresas discograficas han gozado de un grado de exclusividad suficien-
temente alto que les permite obtener considerables beneficios econdmicos
de su produccion. Hacia mediados de la década pasada, el 75% del mercado
mundial se encontraba en manos de las llamadas majors de la industria: BMG
y Sony con el 25.2%, Universal y EMI con el 37.9% vy Warner con el 11.9%; el
25% restante corresponde a los sellos independientes (Palmeiro, 2004). En el
mercado iberoamericano, el 92% de la musica que mas se escucha en la radio
y la television en el aflo 2011 pertenece a esas grandes companias (Albornoz
& Herschmann, 2012).

Grafico N° 3 - Industria discografica en Latinoamérica

B 5MG + Sony (25.2%)
. Universal + EMI (37,9%)
. Warner (11,9%)

Independientes (25%)

Fuente: Elaboracion propia con datos de Palmeiro, 2004.
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La industria discografica tradicional genera una cadena de valor larga y com-
pleja que deriva en altos costos, e incluye, ademas de los procesos creativos y
la grabaciéon misma, operar una red de distribucién que va desde el empacado
y almacenado del producto, el flete, hasta su ubicacién en los puntos de venta
al publico. Esta es una de las caracteristicas que cambia con el desarrollo de la
tecnologia digital, cuando la posibilidad de que el consumidor pueda adquirir
su musica a través de internet, sin necesidad de moverse de su casay, muchas
veces, directamente del artista. La cadena de valor se simplifica haciendo mas
accesible para el consumidor hacerse de su musica preferida y para el artista
llegar a méas publico haciendo incluso desaparecer, aungue sea virtualmente,
las fronteras nacionales.

El desarrollo de las nuevas tecnologias trae consigo estos avances, al mismo
tiempo que pone al alcance de todos, la posibilidad de duplicar o compartir
musica grabada sin pérdida sensible de calidad y practicamente a costo cero.
El copiado de discos compactos vy la posibilidad de compartir por internet CDs
completos o una seleccion de canciones dan pie, no solo a la pirateria domésti-
ca, sino a toda una industria. Asi es como surgen, hacia finales de la década de
1990, servicios de distribucion de archivos musicales que ponian en contacto
a los consumidores entre si habilitando herramientas informaticas para que
compartieran su musica. Estas redes P2P o peer-to-peer, redes de pares o de
iguales, se crearon para adquirir musica de manera gratuita. La mas popular en
su momento fue Napster.

En términos de la industria musical tradicional, Napster hizo de la pirateria en
Internet un fendmeno masivo, ya que en apenas algunos meses habia adquiri-
do una asombrosa cantidad de usuarios. Con mas de 65 millones de usuarios
y alrededor de 300.000 nuevos usuarios registrandose cada dia, Napster se
convirtio [en los inicios del siglo XXI] en la comunidad de Internet méas grande
que se haya visto jamas (Palmeiro, 2004).

Tras varias batallas legales, no sélo contra las empresas de distribucién gratuita
de musica, sino incluso contra los usuarios mismos, sitios como Napster desa-
parecen, aunque las grandes companias disqueras se unen entre si y lanzan sus
propias distribuidoras digitales de musica sin mucho éxito. Sin embargo, esas
experiencias sirvieron para comprobar que existia en el mercado un numero
importante de consumidores “dispuestos a pagar por descargas digitales, ain
cuando sigan existiendo los sistemas P2P” (Palmeiro, 2004). El surgimiento de
iTunes en el ano 2001 viene a cambiar la forma de consumo musical digital de
paga. Para 2013 generaba ganancias por méas 12 mil millones de dolares y se
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habian descargado de su sistema una cantidad superior a los 25 mil millones
de canciones (Buitrago Restrepo & Duque Marquez, 2013).

La distribucion y venta de musica por internet, asi como la paulatina accesibili-
dad de costos de grabacion, hacen que la produccion de musica grabada pro-
lifere en todos los paises. Los artistas y sus productores creaban sus propios
sellos discograficos y ponian a circular su musica en el mercado digital mundial
sin necesidad de las grandes companias disqueras. Este cambio radical en las
condiciones del mercado favorece tanto a los artistas como al publico. A los
primeros, por no estar sujetos a los leoninos contratos de las grandes empre-
sas, y a los segundos porque podian adquirir musica de manera legal a costos
mucho més bajos, con la posibilidad adicional de comprar Unicamente las can-
ciones de su interés, sin la obligacion que conlleva el formato fisico de adquirir
el album completo.

Por su parte, los sistemas de reproduccién de musica por streaming también
han ganado terreno, aunque timidamente y a veces con afos de retraso, en
Iberoamérica. En este terreno, Spotify ha tenido un desarrollo destacado en
los Ultimos anos. Lanzado al publico europeo, incluidos Espafa y Portugal, en
2008, se ha ido introduciendo al ambito latinoamericano a partir de 2009. El
uso de este programa puede ser gratuito, con algunas limitaciones, o de paga,
con mayores posibilidades de escucha, alin sin conexién a internet. De acuerdo
con cifras tomadas del diario espanol El Economista, para junio de 2015 Spotify
habria alcanzado los 75 millones de usuarios, de los cuales el 27% son de paga.

El otro sector fundamental del mercado musical es el de las presentaciones en
vivo. Este sector generd, hacia finales de la década pasada, ingresos por mas
de 18 mil millones de délares, representando alrededor del 14% del total de
ingresos de la industria musical (Albornoz & Herschmann, 2012). Al igual que
en el sector de la musica grabada, hay una gran concentraciéon de empresas
que dominan el mercado. La mas grande a nivel global es la estadounidense
Live Nation Entertainment la cual, de manera autbnoma o en convenio con
firmas de la region, organiza los grandes conciertos de las principales figuras
musicales del mercado internacional.

En la region latinoamericana también se han desarrollado empresas de or-
ganizacion de espectaculos capaces de competir con las mas fuertes a nivel
internacional. La brasilefa Time for fun (T4F), con sede en Sao Paulo, esta
clasificada como la mayor de América Latina y la tercera a nivel mundial; T4F
ha firmado acuerdos de largo alcance con la empresa lider Live Nation Enter-
tainment. Las argentinas Fénix Entertainment Group y Pop Art Music, con
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algunas historias de alianzas entre ellas y con gran penetracion en los paises
sudamericanos hispanoparlantes. Y por Ultimo, la mexicana CIE, la mas grande
del pais, con una importante variedad de lineas de negocio y con presencia en
América Latina, Estados Unidos y Europa, mantiene también acuerdos de largo
plazo con Live Nation Entertainment.

En este sector, ademas de clubes tradicionales donde puede escucharse musi-
ca en vivo, han existido y surgido también infinidad de pequenas empresas que
mantienen espacios para las presentaciones musicales en forma de concierto,
si bien es cierto que en su mayoria son espacios multidisciplinarios y no dedi-
cados exclusivamente a la musica. Estos espacios, ademas de ser una relevante
fuente de empleo, le abren un sitio de fundamental importancia a los artistas
emergentes y a aquéllos que tiene propuestas experimentales y vanguardistas,
sitio que no ofrecen los grandes corporativos del espectaculo y que son insu-
ficientes en la oferta de las instituciones publicas.

6. El consumo musical en Iberoamérica

El consumo que los hogares iberoamericanos realizan en cultura representa
entre el 2% vy el 5% de sus recursos totales, siendo menos de la mitad de la
poblacidn, solo el 48.5%, el porcentaje de hogares que destina recursos priva-
dos a este rubro. Por supuesto que el volumen de recursos no es parejo entre
la poblacién, el sector més rico de la sociedad involucra 12 veces el volumen
de recursos que el que destina el sector més pobre, lo que muestra la terrible
desigualdad en el consumo cultural que se regula a través del mercado (CE-
PAL-OEI, 2014).

Dentro del consumo cultural, la musica tiene un lugar destacado. De acuerdo
con datos del Latinobarémetro el 37.2% de los iberoamericanos han asistido
a conciertos en vivo en un lapso de 12 meses, destacando Argentina con el
43.2% de la poblacion, Chile con el 38.5% vy Republica Dominicana y Perd,
ambos con el 37.9%.
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Grafico 4 - Asistencia a conciertos en vivo
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Fuente: Elaboracion propia, con datos de Latinobarometro.

En lo que se refiere a musica grabada, el porcentaje de iberoamericanos que la
consume con regularidad, tomando como parametro un lapso de tres meses,
es del 65.5%, del cual, el 27% lo hace diariamente. Destacan en este rubro Ar-
gentina con el 79.2%, Panama con el /5.1%, Venezuela con el 74.3%, México
con el 74.2 y Brasil con el 74% (Corporaciéon Latinobarémetro, 2013).

Gréfico 5 - Consumo de musica grabada
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Fuente: Elaboracion propia, con datos de Latinobarémetro.

Como lo comentamos anteriormente, el desarrollo de las nuevas tecnologias y,
sobre todo, la distribucion digital de la musica transforman las formas de con-
sumo de la musica grabada, asi como el acceso a espectéculos a través de las
videograbaciones de conciertos y su puesta a disposicion a través de internet
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y de la television on demand. Esto, por supuesto, no sélo ha tenido repercusién
en la calidad del consumo, sino también en la cantidad, con la incorporacion
de los dispositivos moviles, particularmente los de telefonia, a los sistemas de
descarga y reproduccién de archivos musicales, asi como los servicios con ta-
rifa mensual o anual como Spotify.

En 2015, tomando datos de siete paises latinoamericanos (Argentina, Chile,
Colombia, Ecuador, México, Perti y Uruguay) las ventas de musica grabada cre-
cieron 21.1% respecto del ano anterior'*, sobre todo gracias al formato digital,
cuyo crecimiento en ese periodo fue del 72.3%. Los paises que experimen-
taron mayor crecimiento global fueron Argentina (34.8%), Perti (30%) y Chile
(25.5%). El mayor crecimiento en formato digital fue el de Uruguay (200%),
Argentina (140%) y Chile (61%).

Grafico 6 - Crecimiento de la industria discografica en Latinoamérica 2014-2015

250.0% :
%
o]
1Y
200.0%
§
o 3
150.0%
100.0% .
S
N 0 X o
o I X
0 ?i % N N < 2 & Dg X
50.0% @ 0 39 N 5@ & <
- S I 3 X —
i - i A
0.0% . - | || | [ |

Argentina Chile Colombia Ecuador  México Peru Uruguay
B Crecimiento 2014-2015 (%) B Crecimiento en digital (%)

Fuente: Elaboracion propia, con datos de la International Federation of the Phonographic Industry, 2016.

En términos absolutos, las mayores ventas durante 2015 fueron de Argentina
(141.6 millones de dolares) y México (126.4 mdd). En formato digital México
encabeza (75.6 mdd), seguido de Argentina (29 mdd) y Colombia (17.7 mdd).

114 Con datos de la International Federation of the Phonographic Industry (IFPI), tomados de industriamusical.org
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Grafico 7 - Ventas de la industria discografica en Latinoamérica 2015
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Fuente: Elaboracion propia, con datos de la International Federation of the Phonographic Industry, 2016.
Dentro del ambiente digital, el streaming estd muy por encima con el 73.4%,
mientras las descargas representan el otro 26.6%. En el mercado del streaming

despuntan Argentina (86.6%), Colombia (84%) y México (83.2%); y en el merca-
do de la descarga encabezan Uruguay (52%), Perti (34.9%) y Ecuador (29.5%).

Grafico 8 - Ventas formato digital: streaming y descarga, 2015
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Fuente: Elaboracion propia, con datos de la International Federation of the Phonographic Industry, 2016.
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El dominio del formato fisico se ha ido perdiendo; durante 2015 bajé los ingresos

enun 15.7%, lo que se refleja en la reparticion del ingreso generado por la indus-

tria de la musica grabada, en la que el formato digital represento ya el 40.9%, el

formato fisico tan solo el 18.4%:; y los derechos por ejecucion publica el 38.4%.

En este Ultimo rubro, es necesario apreciar el contraste entre algunos paises,

producto de las diferentes legislaciones en materia de derechos que siguen per-
50%

sistiendo entre los paises de la region.
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Gréfico 9 - Distribucion del ingreso por musica grabada, 2015
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Fuente: Elaboracion propia, con datos de la International Federation of the Phonographic Industry, 2016.

7. Micro, pequeiias vy medianas empresas
musicales

Las micro, pequenas y medianas empresas culturales han tenido un papel fun-
damental en el desarrollo de las industrias culturales, particularmente en el
ambito de la innovacién y la experimentacion. Ya hablamos del impacto numé-
rico que tienen dentro del sector y de la proporcidon mayoritaria en lo que se
refiere a la creacion de empleo.

En el ambito de la musica para descarga, han surgido como nuevos interme-
diarios pequenas empresas con una cobertura mas local y regional que han
logrado poner en contacto a los artistas con su publico. De manera simulténea,
ha crecido el nimero de usuarios con conexion de banda ancha que acceden
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también a los servicios de estas nuevas empresas. Estas tienen caracteristicas
distintas que las empresas tradicionales al fungir como intermediarios de infor-
macion digital: no requieren almacenar producto fisico ni invertir en transpor-
tarlo a los puntos de venta, no requieren de un local en donde atender clientes
y proveedores v, al ofrecer sus productos por internet, tienen acceso inmedia-
to al mercado mundial. Todo ello simplifica la cadena de valor, bajando los pre-
cios que pueden ofrecerse a los consumidores de musica. En general, las micro
y pequenas empresas se distinguen por el contacto directo con los artistas, lo
novedoso de sus propuestas y por los costos accesibles para los oyentes.

En lo que se refiere a las Mipymes dedicadas a la musica en vivo, “resulta dificil
evaluar la expansion de este segmento debido a su alto grado de informalidad”
(Albornoz & Herschmann, 2012). Transcribo aqui fragmentos de un texto de
Albornoz y Herschmann que explican lo que sucede en este terreno:

Existe una variedad de eventos musicales organizados por iniciativa de
colectivos de artistas, pequefas grabadoras y/o productoras que movili-
zan expresivos nichos de mercado. Estos colectivos utilizan recursos de
leyes de incentivo a la produccién cultural, emplean tecnologias interac-
tivas con el objetivo de divulgar y movilizar publicos, practican intensa
militancia y economia solidaria en el area musical. (...) La edicion 2010
de Grito Rock registré las actuaciones de mas de 500 bandas indepen-
dientes en mas de 80 localidades de Brasil, Argentina, Bolivia y Uruguay.
Ademas, generd un documental colaborativo de 17 episodios difundido
a través de Internet (Grito Doc), y desarrolld la Campana de Alojamien-
to Solidario y Comunigue su Grito, ampliando su audiencia. En marzo
de 2011, los paises centroamericanos Panama, Nicaragua y Costa Rica,
Honduras, El Salvador y Guatemala se sumaron a este megaevento con-
tinental en cadena celebrado en 132 ciudades latinoamericanas.

Finalmente, en el terreno de las iniciativas de apoyo a la consolidacion
de nuevos valores, cabe destacar en Espana el lanzamiento en 2010 del
programa GPS-Girando Por Salas, financiado con 1,5 millones de euros
por el INAEM. Se trata de una de las iniciativas publico-privadas mas
celebradas de los Ultimos afios. Cincuenta artistas ‘emergentes’, es decir,
con menos de tres discos publicados, giraron durante el Gltimo mes del
ano por todo el pais. En total se celebraron 200 conciertos a precios
populares -entre 5y 10 euros- en alrededor de un centenar de salas de
trece Comunidades Autdnomas (Albornoz & Herschmann, 2012).
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III. IBERMUSICAS

En los Ultimos anos se han realizado esfuerzos en muchos de nuestros paises
por apoyar la movilidad internacional de los musicos y la muUsica que generan
nuestros artistas y nuestras productoras discograficas independientes. Por un
lado buscan abrirse nuevos mercados v, por otro, se impulsa la cooperacion
institucional. Ademas de la firma de convenios bilaterales de cooperacion cul-
tural, los paises han impulsado diversas formas y organismos de apoyo a la
circulacion de obras y artistas. Una de las formas para lograrlo ha sido la parti-
cipacion en organismos multinacionales, dentro de los que destacan los que se
desarrollan en el 4ambito de la regién iberoamericana. La creacién de IBERMU-
SICAS se enmarca en ese contexto.

8. Espacio de fomento de las musicas
iberoamericanas

IBERMUSICAS se funda en diciembre del afio 2011 en la Ciudad de México,
con la participacion inicial de ocho paises de la regién, después de mas de dos
afos de preparacion en reuniones y seminarios, entre las que se incluye, de
manera destacada, el Ill Congreso Iberoamericano de Cultura del ano 2010 en
la ciudad de Medellin, Colombia, dedicado a las musicas de Iberoamérica. La
idea central que llevod a la constitucion de este organismo de cooperacion en
el terreno de la musica fue la necesidad de construir lazos de comunicacion
y colaboracién entre los musicos de la regidn vy las instituciones, circuitos y
mercados que impulsan y hacen posible la intensa actividad musical que, como
hemos visto, se vive en el entorno iberoamericano. Actualmente participan en
IBERMUSICAS once paises; en orden alfabético: Argentina, Brasil, Chile, Co-
lombia, Costa Rica, Cuba, México, Panama, Paraguay, Pertu y Uruguay.

En estos més de cuatro anos de actividades, las convocatorias y proyectos
impulsados por IBERMUSICAS se han ido perfeccionando, en funcién de las
necesidades e intereses de las comunidades musicales de los paises participan-
tes y de las instituciones que los representan, de tal manera que la penetraciéon
que va teniendo el programa entre los musicos, promotores y programado-
res de la region se ha incrementado sustancialmente en el transcurso de este
tiempo. Es de esta manera que se han beneficiado cerca de 300 proyectos
musicales de compositores, investigadores, ensambles y grupos de todos los
géneros musicales, bandas, orquestas, festivales e instituciones educativas y
culturales en cuyas convocatorias han estado involucrados méas de 20.000
profesionales de la musica de los paises participantes en el programa.
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Esta experiencia permite afirmar que la creacion y desarrollo del programa
IBERMUSICAS esta aportando de manera importante al conocimiento de las
musicas iberoamericanas vy a la colaboracion entre los que participan en su
creacion, promocion y difusion. Su objetivo central es “fomentar la presencia
y el conocimiento de la diversidad cultural iberoamericana en el ambito de las
artes de la musica, estimulando la formacion de nuevos publicos en la regidon y
ampliando el mercado de trabajo de los profesionales del ramo”. En esta linea,
a la inversion de mas de 2 millones de ddélares realizada por nuestros paises, lo
cual ha generado empleo para los profesionales de los proyectos beneficiados,
hay que agregar aproximadamente un millén de ddlares mas por concepto de
pagos realizados directamente a los artistas por los festivales e instituciones
culturales que los programan. Esto significa que IBERMUSICAS no sélo facilita
la movilidad de musicos ejecutantes y creadores, sino que también provoca un
crecimiento en el mercado de trabajo de los profesionales involucrados en el
amplio mundo de las musicas iberoamericanas.

Al mismo tiempo, la mayor parte de las iniciativas que impulsa IBERMUSICAS
requieren de la participacion de otros profesionales que se involucran como ju-
rados nacionales e internacionales vy productores discograficos, y otros de ac-
tividades relacionadas como disefadores graficos, programadores para la Web
y la App y webmasters. También se involucran de manera directa gestores cul-
turales, programadores de festivales, equipos de logistica, técnicos de sonido e
iluminacion, especialistas en difusion y mercadotecnia, productores escénicos
y gerentes de proyectos. Un poco mas alla estan también los equipos adminis-
trativos, las agencias de viajes y los servicios vinculados como alojamiento vy
alimentos. Cada ayuda que aporta IBERMUSICAS detona actividades diversas
que, a su vez, ponen en movimiento el mercado de la musica en nuestros pai-
ses, fortaleciendo la actividad cultural local y regional.

Las lineas de accion del programa IBERMUSICAS son:

1. Apovar la formacién de nuevos publicos para los espectaculos musicales
iberoamericanos, con especial énfasis en los jovenes vy los grupos poblacio-
nales en situacion vulnerable.

2. Fomentar la distribucion, circulacion y promocion de espectaculos musica-
les iberoamericanos en los Estados parte del Programa.

3. Incentivar las producciones y coproducciones de espectaculos musicales
entre promotores publicos y/o privados de la escena iberoamericana.

4. Impulsar la creacion musical vy las residencias creativas.

-357-



5. Promover la formacion en el campo de la produccion vy la gestion de las
Artes de la Musica.

6. Impulsar las ediciones musicales, la publicacion de partituras y contribuir a
la discografia de la region.

7. Promover la difusién y produccion de la obra de los compositores ibe-
roamericanos.

8. Impulsar la valoracién en la diversidad vy riqueza cultural presente en las Mu-
sicas Iberoamericanas con base en lo expresado en la Convencion por la
Diversidad Cultural de la UNESCO, incorporando la perspectiva de género y
etnia en la convocatoria que el programa realizard y con ello apovyar las crea-
ciones musicales de los pueblos indigenas vy afrodescendientes en particular.

IBERMUSICAS, dentro de la agenda digital iberoamericana, ha desarrollado
herramientas para el conocimiento de las musicas y la comunicacion de los
musicos de la region. Cuenta con un portal que contiene un catalogo de re-
cursos musicales en el que se incluyen artistas, festivales e instituciones cul-
turales y educativas, asi como productores, gestores y programadores, dando
asf la posibilidad de entrar en contacto entre ellos de manera directa. A partir
de esta plataforma se han gestado proyectos que posteriormente, a través
de las diversas convocatorias del programa, son apoyados por IBERMUSICAS
para su ejecucion. Tiene también una App de descarga gratuita en la que se
puede acceder a toda esta informacion asi como a las noticias de lo que va
sucediendo con todo los proyectos apoyados en los diversos paises en los que
se desarrollan. El lector interesado puede obtener mas informacion ingrsando
a: www.ibermdusicas.org

Algunas conclusiones

e El concepto de industrias culturales es dindmico y se transforma conforme
cambia el entorno cultural, tecnoldgico, econdmico y social en el que se
desarrollan.

e Las nuevas tecnologias han jugado un papel central en el desarrollo de las
ICC. Al tener como materia prima prima la creatividad y la innovacién, ha
encontrado en aquéllas un medio ideal para su crecimiento.

e Las industrias culturales y creativas han adquirido un peso significativo en
la economia de nuestros paises, representando entre el 1.6% vy el 7.6% del
PIBy entre 1.8% vy el 11% del empleo.
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o Es necesario revisar las politicas publicas en este terreno, poniéndo énfa-
sis en el impulso a la actividad cultural, la creacién artistica, la proteccion
de la propiedad intelectual, en el impulso de la Mipymes v la cooperacion
multinacional. El Estado debe poner equilibrio en un sector en el que el
mercado enfatiza las desigualdades.

e Las formas de acercamiento y consumo de la musica han ido cambiando
con el desarrollo de las nuevas tecnologias. El formato fisico esta siendo
desplazado por el digital en toda la region, lo que ha simplificado de mane-
ra sustantiva la cadena de valor tradicional de la industria musical.

e [as Mipymes se han ubicado como nuevos intermediarios entre el artista y
el publico, acortando la distancia entre uno vy otro, y jugando un papel muy
importante en la innovacion y experimentacion y en el impulso de artistas
emergentes.

e IBERMUSICAS est4 posicionandose como una herramienta Util y eficaz de
cooperacion iberoamericana para musicos, gestores y programadores en
los terrenos de la movilidad vy circulacion, para compositores en el apoyo a
residencias y concursos de creacion musical y como un medio de contacto
presencial y profesional entre los investigadores de nuestros paises.
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Ticio Escobar

Curador, profesor, critico de arte y promotor cultural. Autor de la Ley Nacio-
nal de Cultura de Paraguay. Director del Museo de Arte Indigena, Centro de
Artes Visuales, Asuncion y Presidente del Capitulo Paraguay de la Asociacién
Internacional de Criticos de Arte, cargos a los que renuncié para asumir el de
Ministro de Cultura de Paraguay. Desde 1984 obtiene varias distinciones in-
ternacionales por su trabajo: la Ultima es el Reconocimiento de la Asociaciéon
Internacional de Criticos de Arte, por sus “aportes extraordinarios al campo
de la critica internacional”, octubre, 2011. Es Doctor Honoris Causa por la
Universidad Nacional de Arte, Argentina. Tiene publicados mas de diez titulos
individuales sobre arte indigena, popular y contemporaneo.

David Velazquez Seiferheld

Investigador integrante del equipo elaborador del Digesto Normativo sobre
Pueblos Indigenas en el Paraguay (1811 - 2003). Ademas, publicd una inves-
tigacion complementaria con Tierra Viva para los Pueblos Indigenas vy la Di-
reccion de Derechos Humanos de la Corte Suprema de Justicia, relativa a la
legislacion colonial sobre pueblos indigenas en el Paraguay.
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Actualmente, trabaja en temas de historia paraguaya, con énfasis en historia
social e historia de la educacién. Integra el equipo investigador del Proyecto
Educacién y Autoritarismo en el Paraguay, del Servicio Paz vy Justicia (SERPAJ
- Paraguay.)

Publico los prélogos de los cuatro primeros libros de la serie Memorias de la
Educacion Paraguaya, trabaja también como investigador independiente, para
la Organizacion Internacional del Trabajo, en una investigacion sobre el desarro-
llo institucional del Paraguay en materia de trabajo, empleo y seguridad social.

Rubén Olivera ( Uruguay)

MuUsico popular. Desde 1977 ejerce la docencia musical. Es cofundador del Ta-
ller Uruguayo de Musica Popular (TUMP-1983). Desde 1979 es miembro del
equipo de trabajo de Ediciones Discograficas Ayui/Tacuabé y desde 2013 de
la comisién honoraria del Centro Nacional de Documentacion Musical Lauro
Ayestaran (CDM). Ha colaborado con articulos sobre musica, cultura y dere-
chos humanos en distintas publicaciones. En 2014 edito el libro “Sonidos y
silencios. La musica en la sociedad” (Edic. Tacuabé). Llevd adelante programas
televisivos sobre musica y desde 2006 conduce el programa de radio “Sonidos
y silencios” (Emisora del Sur, Radiodifusion Nacional). Ha dado numerosos char-
las en Uruguay vy el extranjero sobre temas relacionados con musica vy cultura.
Tiene varios discos editados.

Guillermo Sequera

Antropdlogo- etnomusicologo. (Ecole des Hautes Etudes en Sciencies Sociales,
Paris VII). Doctor Honoris Causa por la Universidad Nacional de Asuncién.

Ha publicado numerosas investigaciones etnograficas sobre los pueblos To-
maraho, Ybytdso y Mbya. Asimismo ha publicado investigaciones en el ambito
de la etnomusicologia: Sonidos de la Pasion. 1 Libro: 188 pp. + 5 CD’s. (Investi-
gacion Etnomusicolégica). Colectas: 1970-1989. Edicion Bicentenario.Cabildo.
[taipu. Asuncion-Paraguay; Kosmofonia Mbya Guarani. Libro CD’s. Mendoza &
Provazi. Febrero 2006. Sao Paulo. Brasil.; Musica Mbya-Guarani, CD, CAV-Mu-
seo del Barro, Asuncién, 1997; ha participado con sus investigaciones y regis-
tros en : Las voces del mundo (3 CD’s) publicados en Francia, por el Centro
Nacional de Investigacion Cientifica (1996) sobre técnicas vocales chamanicas
de los Tomaraho.
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Ha realizado, ademas depdsito legal de un centenar de horas de sus investiga-
ciones en la GBNF (Gran Bibliotéca Nacional de Francia), y en el Laboratorio
de Etnomusicologia Museo del Hombre.

Actualmente realiza cursos académicos de Antropologia Musical, vy participa
del equipo CIDI (Centro de Investigacién, Desarrollo e Innovacion FADA-UNA).

Sail Gaona

Saul Gaona (1957), es egresado del Conservatorio Municipal de MUsica y de la
Facultad de Ingenieria Civil, ambos en Asuncion. Ha escrito Obras Sinfénicas
y de Camara que fueron interpretadas en Paraguay, Argentina, Ecuador, Bra-
sil, EE.UU, Alemania, Espana e Italia. Ha publicado cuatro libros entre ellos, La
creacion musical en el Paraguay que fue editado en 2013 por la Facultad de Ar-
quitectura, Diseno y Arte de la Universidad Nacional de Asuncion, UNA. Recien-
temente se ha jubilado como violista y compositor de la Orquesta Sinfénica de
la Ciudad de Asuncion y actualmente es profesor en la Licenciatura en Musica
de la UNA, en las catedras de Acustica, Morfologia musical y MUsica paraguaya.

Diego Sanchez Haase

Director de orquesta, compositor, pianista, clavecinista e investigador musical.
Director titular dela Orquesta Sinfonica del Congreso Nacional del Paraguay vy
Presidente de la Sociedad Bach del Paraguay.

Se formd en Paraguay, Alemania, ltalia, Venezuela, Espana y Estados Unidos.
A lo largo de sus 25 anos de carrera se ha presentado en paises de todos los
continentes, dirigiendo importantes orquestas y estrenando sus composiciones.

Especializado en la musica de J.S. Bach, es director artistico del Bach Collegium
de Asuncion. Ha publicado los siguientes libros: La musica en el Paraguay. His-
toria y andlisis, La obra de J.S. Bach en la ensenanza musical paraguaya, y Carlos
Lara Bareiro. Apostol de la musica y la dignidad, ademas de numerosos articulos
en periédicos vy revistas nacionales e internacionales. Ha obtenido numerosos
e importantes galardones como el Premio Nacional de Musica 2003, el Premio
“Maestro del Arte”’(2011), la “Medalla Cabildo” (2015), ha sido nombrado “Emba-
jador Turistico del Paraguay” por la SENATUR, y ha recibido el titulo de Doctor
Honoris Causa por la Universidad Nacional de Villarrica.
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Mario Rubén Alvarez

Poeta bilinglle, periodista, académico de la lengua guarani, traductor e inves-
tigador de la musica paraguaya. Nacido en Potrero Yvaté (25 de Diciembre,
departamento de San Pedro). Realizd sus estudios primarios en Asuncion, los
secundarios en el Seminario Salesiano de Ypacarai. Se gradud en Medios de
Comunicacion Social en la Universidad Catdlica.Trabajo en radios y en el diario
Ultima Hora del que hoy es editorialista.

Fue elegido por concurso miembro de la Academia de la Lengua Guarani. Par-
ticipd de encuentros internacionales de escritores en Barcelona, Madrid, Bei-
ruth, Ginebra y Buenos Aires. Publicé La sangre insurrecta y A flor de ausencia/
Ne'éapytere (poemarios); Las voces de la memoria (historias de canciones popula-
res, 10 tomos), El vigje perpetuo de los hermanos Larramendia, Folclore paraguayo
y otras obras. Inédito tiene La voz de los campesinos (Ocaraygua fie'é) sobre el
llamado purahéi jahe'o.

José Antonio Galeano

Nacié en Asuncion, Paraguay, en 1952. Es abogado, docente, musico, promotor
cultural, investigador y comunicador social. Integra desde su fundacion el Grupo
Sembrador, referente principalisimo del movimiento del Nuevo Cancionero Po-
pular Paraguayo, agrupacion con la cual lleva grabados 14 discos vy ha realizado
presentaciones en Ciclos de Conciertos Populares en Barrios de Asuncion vy de
ciudades del departamento Central, Facultades y Colegios. Como solista puso a
consideracion del publico nueve trabajos unipersonales consistentes en monta-
jes de canciones, poemas y textos, y grabado seis discos. Dirige el Grupo Coral
Hoy, de voces mixtas. Realizd presentaciones en sitios tales como el “Kennedy
Center for performing arts” de Washington DC vy el Centro Nacional de la Mu-
sica, el Deportivo Paraguayo vy el Centro Cultural de la Cooperacion de Buenos
Aires. Con el Grupo Sembrador ha realizado una gira por ciudades de Trinidad
y Tobago, con notable éxito. Es Decano de la Facultad de Filosofia y Ciencias
Humanas de la UC, institucion donde ademds se desempena como Profesor de
Historia del Paraguay e Historia de la Cultura.

Pedro Martinez

Guitarrista, compositor e investigador paraguayo. Formado en el curso de
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MPB/Jazz del Conservatorio de Tatui (SP,Brasil). Se desempefio como docente
en la Universidad Nacional del Este y en el Conservatorio Nacional de Musica.
Como investigador se dedica al estudio vy la pesquisa sobre la musica para-
guaya vy latinoamericana. Como artista, ya se presentd en diversos festivales y
eventos en Argentina, Brasil, Pert y Paraguay, recibiendo elogios de la critica
nacional e internacional. Tocd con grandes nombres de la musica latinoameri-
cana como Juan Falt, Ramon Ayala, Matias Arriazu (Argentina), Raul de Souza,
Luiz Carlos Borges, Nelson Faria (Brasil), entre otros. Cuenta con dos trabajos
discograficos: Macondo (2006) e Sonidos Del Sur (2013). Actualmente reside
en Foz de Iguazu, Brasil, donde se desempefa como arreglador, instrumentista
y docente en la region, ademas de participar activamente en el escenario mu-
sical de Asuncion, Paraguay.

Juan Falu (Argentina)

Guitarrista, compositor y docente, es una de las referencias fundamentales
de la musica argentina. Obtuvo las mas importantes distinciones en su pais:
Premio Nacional de Musica 2000, otorgado por el Ministerio de Cultura. Pre-
mio Clarin en 2001 y 2008 al mejor artista del ano. Premio Gardel en 2008 al
mejor CD del aflo. Nominado a los Premios Atahualpa en 2008, 2009 y 2010.

Sus obras para guitarra recrean las raices musicales argentinas, siendo ademas
creador de canciones que son interpretadas por destacados artistas del folklo-
re argentino. Como intérprete, Juan Fall revela un profundo conocimiento de
las musicas de su tierra, proyectandolas con un vuelo creativo y una capacidad
de improvisacion tal, que llegd a ser definido como un “compositor en tiempo
real” por el gran guitarrista Eduardo Fernandez. Ha ofrecido conciertos en
prestigiosas salas de mas de treinta paises de las tres Américas, Europa, Asia 'y
Africa. Parte de su obra musical se edité en Argentina, Francia, Bélgica y Costa
Rica. Dirige el festival Guitarras del Mundo, considerado el mayor encuentro
internacional de la guitarra. Es Docente en el Conservatorio Manuel de Falla
de Buenos Aires, donde colabordé en la creacion de la primera Carrera Superior
de Folklore y Tango de esa ciudad.

José Luis Miranda

Se desempefa como intérprete, compositor, docente musical y director de
coro y orquesta, funda vy dirige la Escuela Musical Miranda, donde tiene asien-
to la 1°. Camerata Académica Estable del Paraguay, la Camerata Miranda, ins-
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trumental, como asimismo la Camerata Vocal Miranda; Escuela de Musica de
APA (Director Académico), Universidad Nacional del Caaguazu (Instituto Su-
perior de Artes). Creador y Director del Proyecto Paraguay Cantando Creador
y Director del Proyecto Ne'é para ha purahéi, primer proyecto educativo que
relne el aprendizaje simultdneo de la musica vy el idioma guarani, que es el
idioma autdctono del Paraguay, v tiene caracter oficial. Fue Director Musical
de la companifa de Opera de UNINORTE, asesor del Proyecto Nacional Sonidos
de la Tierra. Trabajo en el Conservatorio Nacional de Musica vy fue Director en
2011.Desde el 2013 ejerce la Coordinacion de la Licenciatura en Musica del
Instituto Superior de Bellas Artes, donde ademés es Profesor de Fundamentos
Musicales, Entrenamiento Auditivo, Armonia y Contrapunto.

Sigue impartiendo actualmente clases de Interpretacion Pianistica para alum-
nos avanzados, Teoria Superior, Armonia, Composicion, Direccion, Repertorio
Operistico, vy ejerce la Direccion Coral y Orquestal.

Titulos: Profesor de Teoria y Solfeo, Profesor Elemental de Piano, ler. Accessit de
Piano, Profesor Superior de Piano, Perfeccionamiento en Piano, Altos Estudios
Pianisticos ,Perfeccionamiento Musical, Licenciatura en MUsica Maestria en Artes.

Distincion: Orden Nacional del Mérito (1998), por la labor desarrollada en pos de
las Orquestas Sinfonicas Juveniles del Paraguay. Varias otras distinciones del Ca-
bildo, Parlasur, Congreso, Universidades, Ministerios, y Organizaciones Privadas.

Juan Carlos Dos Santos Centurion

Nacié en Asuncion en el seno de una familia de musicos. Sus primeros estudios
musicales los realizo con su padre, Carlos Dos Santos - un destacado director de
orquesta - vy los culmind en el Conservatorio Municipal de Musica de Asuncion.

Su formacion académica incluye la Licenciatura en Direccion Orquestal por la
Associated Board of the Royal Schools of Music de Londres y por la Escuela
de Direccion “Navarro Lara” de Espanfa, el titulo de Arquitecto y una Maestria
en Educacion.

Ha sido director del Conservatorio Municipal de Musica de Asuncion y del
Conservatorio Nacional de Musica del Paraguay. Ha disefiado la Licenciatura
en Musica de la FADA de la Universidad Nacional de Asuncién y es el Director
de Carrera de la misma. Actualmente también es el Director de la Orquesta
Sinfonica Nacional del Paraguay, habiendo dirigido conciertos en Argentina,
Brasil, Ecuador, EEUU, Cuba, Espafa, Islas Canarias, Italia y Rusia.
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German Lema (Argentina)

Organista y pianista de jazz, docente, productor y compositor, German Lema
obtuvo una Maestria en Composicion Contemporanea del Waterford Institute
of Technology y una licenciatura en Jazz del Newpark Music Centre, donde se
recibié con honores en 2006 vy fue premiado como el mejor graduado, convir-
tiéndose en docente de la institucion al ano siguiente.

Germén ha participado en Festivales internacionales en Espana, Grecia, Irlan-
da, Argentina y Paraguay, ha grabado siete discos y compuesto musica para
cine, teatro y danza.

Su obra El Silencio del Turt fue encargada y estrenada por la Orquesta Sinfo-
nica Nacional para celebrar el Bicentenario de la Independencia del Paraguay.

Yael Bitran Goren (México)

Realizd estudios de piano en el Conservatorio Nacional de Musica, licenciatura
en historia en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, su maestria en his-
toria latinoamericana en University of North Carolina en Chapel Hill, EEUU, vy su
doctorado en musicologia en la Royal Holloway, University of London, Inglaterra.
Es parte del consejo editorial de la revista mexicana de musicologia Heterofonia
desde 1996. Ha publicado articulos en revistas como Heterofonia y Pauta entre
otras, asi como capitulos en libros colectivos. Asimismo ha coordinado varios
libros, articulos y capitulos de libros en México, Italia, Espana y EEUU. Fue coor-
dinadora del comité mexicano del RILM (Répertoire Internationale de Littérature
Musicale) entre 2000 y 2005. Es traductora especializada en mdusica; tradujo
entre otros el libro de Robert L. Parker: Carlos Chdvez: A Mexican-Day Orpheus
[El Orfeo contemporaneo de México] en 2002 vy participd en el equipo de tra-
ductores al espafiol The Oxford Companion to Music [Diccionario Enciclopédico
de Musica] ambos para el Fondo de Cultura Econdmica. Ha sido docente en la
Universidad Iberoamericana, en el Conservatorio Nacional de Musica y en la Fa-
cultad de Musica de la UNAM (FaM). Ha presentado ponencias en diversos con-
gresos vy ha impartido cursos en Brasil, Chile, Espafna, Estados Unidos, Inglaterra,
Irlanda, Italia y México. A partir de agosto de 2014 es la directora del CENIDIM.

Carlos Schvartzman

Pianista, guitarrista, compositor, arreglador y orquestador paraguayo de jazz y
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musica contemporanea, uno de los mas conocidos y respetados del pais. Nacio
y vive en Asuncion, la Capital del Paraguay. También ha estado involucrado
en musica pop, escribiendo arreglos orquestales para cantantes solistas, para
grupos vocales, musica para TV, jingles publicitarios, y ocasionalmente musica
en un estilo clasico con armonia moderna del Siglo XX. Participd como Direc-
tor de Orquesta y Arreglador/Compositor en festivales internacionales de la
cancién (como el de Vina del Mar, década de los 70).

Sergio Rafael Ferreira Marecos

Jefe de Artes vy Espectaculos de ABC Color. Especializado en noticias sobre
el drea, sobre todo en lo que se refiere a cine y musica popular. Ademas de la
cobertura diaria de las informaciones, realiza criticas y comentarios.

Ha realizado las coberturas de los principales conciertos de musica popular
realizados en Asuncion, desde 1989. Ingresoé al diario en febrero de 1989. En
diciembre de 1985 obtuvo un premio en el Concurso Amateur de Critica Cine-
matografica sobre la pelicula Amadeus, organizado por el Sindicato de Periodis-
tas del Paraguay. Es Licenciado en Ciencias de la Comunicacion, por la Univer-
sidad Catolica “Nuestra Sefora de la Asuncion”. 1987 - 1991. La licenciatura
fue obtenida en 1994 tras la presentacion de una memoria de tesina sobre el
tema La responsabilidad de los diarios de Paraguay vy el Defensor del Lector, publi-
cada por Base Investigaciones Sociales, 1994.

Fue productor artistico en la radio Rock & Pop (enero de 1996-setiembre
1998); corresponsal de la revista Zona de Obras, Espafa (2004-2009), vy co-
lumnista de la Revista Wild (2004 - 2009).

Redactor de las entradas sobre Paraguay de los diccionarios de Heavy Metal
Latino (Sociedad General de Autores vy Editores, SGAE - Zona de Obras, 2005)
y Punk vy Hardcore de Espafa y Latinoamérica (Fundacién Autor - Zona de
Obras, 2011).Ha publicado articulos en el diario Folha de Sao Paulo (2003) y
en la revista Selecciones (2009). Es coautor del libro Adridn Barreto - Sendero
de un Trovador (2015).

Rodrigo Teixeira (Brasil)

Maestro en Comunicacion en la Universidad Federal de Mato Grosso do Sul
(UFMS), con énfasis en la musica tradicional paraguaya. Comenzo su carrera de
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periodista en Sao Paulo (1994). Desde 1997 dirigi¢ durante siete afios el equi-
po de prensa de TV Press y Cult Press, noticiarios semanales de Carta Z Noti-
cias, Rio de Janeiro. En 2004 fue Asesor de Prensa de la Fundacion de Cultura
(MS) y ayudo a formatear el Festival de América del Sur, con sede en Corumba
(MS). Fue Director del programa “Toda Prosa” de la TV Campo Grande, Direc-
tor Editorial del diario “O Estado de Mato Grosso do Sul’, integrante del equipo
fundador del portal “Overmundo”, pionero de la web brasilefia, y desde 2006,
desarrolla el blog Matula Cultural y el canal Matula TV en Youtube.

Su libro Os Pioneiros - Origen da Musica Sertaneja de Mato Grosso do Sul, tuvo
mas de seis mil descargas en Overmundo y una segunda ediciéon lanzada por la
UFMS. Tiene previsto lanzar en julio de 2016 su segundo libro, “Prata da Casa
30 Anos - Um marco na musica sul-mato-grossense”

Lanzé dos discos simples (Sambone/1998 y Polck/2003), otro con la banda
Mandioca Local/2008 y dos méas con el trio Hermanos Irméos (En vivo / 2010
y Por América / 2014), este Ultimo grabado en Asuncion, Paraguay.

Presenta actualmente el programa semanal “América Pantanal” en la FM Edu-
cativa 104.7 (portaldaeducativa.com.br) y en 2017 completara tres décadas
como musico profesional.

Vicente Morales

Con larga trayectoria como musico, arreglador y compositor.

Formacién con importantes maestros locales y en reconocidas instituciones en
la ciudad de Buenos Aires (Argentina) y Filadelphia (EEUU).

Dirigio un sello discografico durante 20 afnos; propietario de un estudio de
grabacion; trabajo en produccion y edicion discografica.

Realizd tareas de investigacion plasmadas en una publicacién como coautor
en el campo de la musica. Escribid sobre audio profesional en una revista de
informatica durante 4 anos.

Fotdgrafo, productor de spots para radio y Tv.

Es abogado especializado en Derecho Penal y Derechos Humanos con mas
de 20 anos de ejercicio; participd en debates, conferencias y seminarios sobre
Derechos de Autor, Derechos Conexos vy otros relacionados a la propiedad in-
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telectual. Escribid en una columna sobre derecho en una revista local durante
seis anos.

Fue director juridico de la Secretaria Nacional de Cultura.
Experiencia en el campo gremial en el sector de la musica.

Actualmente es director de la Direccién General de Cultura de la Municipali-
dad de Asuncion.

Lucas Torino (Paraguay)

Director de Planeador Produccion y Comunicacion, productora con mas de
8 anos en el mercado nacional, desde donde brindan servicios integrales de
Produccion para eventos, y también en el sector audiovisual.

Fundador del Sello de Distribucion Digital y y Director del Festival Planea Musica.

Participo como profesional y gestor cultural de varios Mercados y Ferias como
MICSUR, MICA, CIRCULART, IMESUR, FIMPRO. Trabajo durante varios anos
como manager y desarrollando vy planificando la carrera de varios artistas como
FLOU, Rolando Chaparro, vy actualmente Villagran Bolafos.

Co fundador junto a colegas de Paraguay y Argentina, de la RED ARPA, Red de
Productores, Festivales y Artistas de la region cultural compartida entre éstos
paises. Miembro de la MMF Latam (Asociacion Latinoamericana de Managers
Musicales).

www.planeador.com.py

Marcos Ramirez (Argentina)

Es musico, productor de imagen vy sonido, y gestor cultural. Disefador grafico
en comunicacion visual, egresado de la Universidad Nacional del Litoral.

Fue fundador y miembro de bandas como Los Teresos, Vinchuka, Matadero
Cinco y Nde Ramirez con algunas de las cuales ha generado giras por Argenti-
na, Paraguay, Brasil, Uruguay, Ecuador, Cuba y México. En 2010 crea la plata-
forma Mamboreta Psicofolk donde edita discos, produce festivales y desarrolla
proyectos de gestion cultural.
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Através de Mamboretd Psicofolk, es fundador de la Red Musical ArPa 'y miem-
bro de MMF Latam (Asociacion Latinoamericana de Managers Musicales).

Ha producido giras para bandas en el Sur Brasil, Uruguay, Paraguay, Espana,
Francia, Colombia, México y Bolivia asi como también articulado la llegada a
nuestro circuito (Litoral Argentino y Paraguay) bandas como ARREOLA + CAR-
VALLO (México), PUERTO CANDELARIA (Colombia), UXIA v NARF (Galicia,
Spain) entre otros.

Realizo charlas y capacitaciones promoviendo los modelos colaborativos de
gestion en Ecuador (Festival GRAFFF - Hilo Negro.org), Colombia (IDARTES /
Rock Al Parque 2015), Brasil (Macondo Circus) y Cuba (Casa de las Américas),
entre otros.

www.mamboretarecords.com

www.mamboreta.bandcamp.com

Sergio Ramirez Cardenas (México)

Realizd sus estudios de musica en el Conservatorio Nacional del Instituto Na-
cional de Bellas Artes, es Licenciado en Pedagogia y maestrante en Antropo-
logia por el Centro de Investigacion y Docencia en Humanidades del estado
de Morelos; posee un diploma de Posgrado en Alta Direccién de Entidades
Publicas por el Instituto Nacional de la Administracién Publica y un Diplomado
en Gobierno Electrénico y Servicio al Ciudadano por el Instituto Tecnolodgico
de Estudios Superiores de Monterrey. Fue Director del Programa Educativo de
la Orquesta de Baja California y Director General de Producciones Cerca del
Mar. Fungié como Director General del Sistema Nacional de Fomento Musical
del Conaculta. Obtuvo por dos anos consecutivos el Premio Cultura al Mejor
Proyecto Musical del Ano, otorgado por el Instituto Municipal de Arte y Cul-
tura de Tijuana. Es fundador de la Sinfonica Juvenil de Tijuana, agrupacion con
la cual obtuvo la beca del Fideicomiso para la Cultura México-Estados Unidos
(FONCA-RockefellerBancomer) desarrollando un proyecto de épera juvenil bi-
nacional, sin precedentes tanto en México como en Estados Unidos. Desde
2009 es Subdirector General de Bellas Artes. Actualmente es Presidente del
Comité Intergubernamental del Programa Ibermusicas.
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La sociedad paraguaya en su conjunto, y sin exclusiones debe proseguir su
deseo colectivo por su contribucion a la inventiva de nuevas sociedades
mas justas por el acceso al re-conocimiento de todas las culturas sonoras, de
todas las culturas musicales.

— Mito Sequera

En esta seccién quisiéramos resaltar algunos temas centrales en las presen-
taciones y en las discusiones que se generaron en el Primer Simposio de la
Musica en Paraguay, realizado en Asuncion, en el mes de julio de 2016. De los
muchos temas presentados y debatidos en el Simposio y que pueden ser leidos
en los articulos incluidos en este libro, nos referiremos a tres de ellos: las bases
coloniales de la expresion artistica y musical paraguaya, la necesidad de una
mayor investigaciéon sobre los procesos culturales y musicales y el campo de la
formacion musical en Paraguay.

El contexto historico y los procesos culturales de Paraguay y de América Latina
constituyen la base para comprender las diferentes expresiones musicales don-
de la colonizacion representa “la escena fundacional” de la cultura paraguaya
(Ticio Escobar). La colonizacion, que se inicia con la presencia europea en terri-
torio americano, no pude ser entendida solamente como un periodo historico,
sino como una forma de dominacién social, cultural y econdmica que se da en-
tre los paises europeos con las colonias, que se extiende hasta la actualidad en
una relacion centro - periferia, donde los valores vy los pardametros culturales vy
artisticos son definidos desde afuera e impuestos a los sectores subordinados.
Como lo sefald Juan Falu, los conservatorios de musica se han abocado hasta
hoy a la difusiéon de las corrientes europeas del clasicismo y de otros lenguajes
musicales, pero con preeminencia de la produccién europea. Mito Sequera nos
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recuerda que el mismo término “musica”, responde a la cultura occidental, por
lo que sugiere la palabra “cosmofonia” como una expresiéon més adecuada para
aproximarnos al desarrollo del conocimiento de lo sonoro, su origen, creacion,
produccién, reproducciéon y administracion cultural del universo sonoro.

Resulta, por tanto, fundamental una mirada critica al proceso de colonizacion
y como se traduce en la actualidad a una perspectiva eurocéntrica de los pro-
cesos culturales, donde, en palabras de Edward Said, el mundo se divide en
inferiores y superiores, irracionales y racionales, primitivos vy civilizados, tradi-
cionales y modernos'*>. Debemos considerar la heterogeneidad constitutiva de
las expresiones artisticas y musicales y trabajar sobre perspectivas tedricas que
nos permitan complejizar y problematizar ciertas visiones asumidas sobre la cul-
tura, el arte, las expresiones sonoras. Entre las nuevas corrientes teodricas pode-
mos citar los estudios postcoloniales, que realizan una reflexion critica acerca
del discurso occidental hegemonico: se cuestiona la representacion del “otro”
(postcolonial) por parte del sujeto colonial y, como sefala Mezzadra, “nos invi-
tan a problematizar las fronteras que organizan los propios mapas mentales'*®”.

Un segundo tema que emerge de estos articulos es la importancia de la inves-
tigacion musical en los diferentes contextos culturales, grupos, periodos. Los
articulos nos muestran la variedad de formas musicales que se han dado en el
pais, tales como las expresiones sonoras de los pueblos indigenas, las diferen-
tes corrientes desarrolladas en el pais desde su origen como nacién, tanto en
las corrientes musicales populares surgidas en contextos campesinos o urba-
nos como las denominadas eruditas. Mas recientemente se puede mencionar
también el rock y el jazz.

Sin embargo, como sefnala Pedro Martinez, el trabajo investigativo tropieza
con una escasa bibliografia sobre los géneros musicales paraguayos. Segun
Pedro Martinez, existen materiales bibliograficos que se ocupan de cuestiones
biograficas, recopilaciones de canciones y anécdotas, andlisis de letras, pero
solo algunos materiales tratan de aspectos técnicos musicales, y muchas veces
de manera poco clara o profunda.

La educacion musical, la formacion del musico vy las industrias culturales y mu-
sicales en el pais y en la region constituyen algunas de las areas analizadas
por diferentes autores. Paraguay ha logrado avances importantes en las dos
Ultimas décadas en cuanto a creacion de centros educativos y de formacion

115 Juan Pablo Gonzélez (2013). Pensar la musica desde América Latina: Problemas e interrogantes. Santiago de Chile,
Ediciones Universidad Alberto Hurtado.

116 Mezzadra, S. (2008). Estudios postcoloniales: Ensayos fundamentales. Madrid, Queimada Graficas.
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musical, como el Conservatorio Nacional de Musica (CONAMU) vy el Instituto
Municipal de Artes (IMA) e incluso se cuenta con programas universitarios
en el campo musical, como son la Licenciatura en Musica en la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Arte (FADA) vy la que ofrece el Instituto Superior de
Bellas Artes (ISBA). Estas instituciones constituyen avances y oportunidades
educativas para los musicos, aunque enfrentan desafios en lo referente a los
programas de estudios, a los equipos docentes y a la infraestructura. También
existen déficits respecto a la educacién musical en el sistema educativo nacio-
nal (tanto en la educacién escolar basica como en la educacion media).

Finalmente, a partir de los trabajos reunidos en esta publicacién nos plantea-
mos la siguiente pregunta: ;Como profundizar el conocimiento sobre las expre-
siones musicales en Paraguay?

En primer término, debemos dar continuidad al Simposio, lo que requiere la
realizacién de pre-simposios que incluyan mesas de trabajos, coloquios, dis-
cusién de avances de investigaciones, vinculos con centros académicos nacio-
nales e internacionales. Al respecto, cabe sefalar la necesidad de un apoyo a
la investigacion musical desde diversas perspectivas tedricas vy disciplinares vy
a su institucionalizacion en los centros académicos, en especial, los universi-
tarios. Para esto, puede ser de utilidad fortalecer la participacion en Progra-
mas internacionales como IBERMUSICA y generar una mayor comunicacion
e intercambio con centros de investigaciéon musical en América Latina, como
constituye el Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informa-
cién Musical “Carlos Chavez” (CENIDM), de México y con investigadores que
trabajan en temas vinculados a la musica paraguaya, como el estudio sobre la
influencia de la musica popular paraguaya en zonas de frontera (como el inte-
resante trabajo realizado por Rodrigo Teixeira).

El Primer Simposio sobre la Musica en Paraguay tuvo como objetivos reunir
a musicos vy estudiosos de la musica paraguaya y latinoamericana, sumar in-
formacion, recuperar y construir conocimientos sobre la musica en el pais vy
proponer politicas publicas referidas al campo de la cultura y de la musica en
particular. Consideramos, que mas alla del Simposio, los articulos reunidos en
este libro constituyen un aporte valioso para la compresion y andlisis de la mu-
sica en el Paraguay vy pueden servir de base para futuros estudios.
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