Los procedimientos de produccién musical

en musica popular.’
Diego R. Madoery

“Pero ocurrfa, a veces, que el parroquiano venfa de tierras muy lejanas
y distintas; de Huaraz, de Cajamarca, de Huancavelia de las provincias
del Callao, y pedia que tocaran un huayno completamente desconocido.
Entonces los ojos del arpista brillaban de alegria; llamaba al forastery
Je pedia que cantara en voz baja. Una sola vez era suficiente. El
violinista lo aprendia y tocaba; el arpa acompanaba. Casi siempre el
forastero rectificaba varias veces: ‘{No; no es asi! jNo es asf su geniol’.
Y cantaba en voz alta tratando de imponer la verdadera melodia. Era
imposible. El tema era idéntico, pero los mdsicos convertfan el canto
en huayno apurimefio, de ritmo vivo y tierno; (...) los del Callao se
enfurecan (...) Tgual es, sefior’, protestaba el arpista; (... Ambos

76177 tenfan razén.” José Marfa Arguedas. Los rios profundos, Casa de las
Américas, La Habana, 1965.

Introduccién

Nos proponemos el estudio de los procedimientos de produccién en el cam-
po de la musica popular. Intentamos desarrollar una linea de investigacién que
profundice aspectos que aparecen en estado embrionario. Pretendemos, de
este modo, realizar aportes que constituyan un marco de referencia para un
posible camino en fa institucionalizacién de la misica popular, en la educacién
profesional del misico, como también profundizar un angulo de anélisis no
siempre tenido en cuenta desde la perspectiva musicoldgica.

El estudio de los procedimientos nos permitiré analizar caracteristicas co-
munes en la gran diversidad de producciones que componen este campo. En
primer lugar, analizaremos el término “procedimiento” de manera de clarificar

! El presente trabajo se ha desarrollado en el marco del Proyecto de Investigacién “Los procedimicntos
de produccion musical en miisica popular”, llevado a cabo en Ja Facultad de Bellas Artes de la UNLP,

bajo la direccion del Prof. Mario Arreseygor.



las significaciones y usos relacionados con el hacer musical. Para avanzar en €
estudio de los procedimientos, abordaremos desde una perspectiva semidtica
la nocién de “especie musical”. Por dltimo, analizaremos al “arreglo” como
sintesis de los “procedimientos de produccién” y la "especie”.

Procedimientos de produccion

La realizacion de la misica implica un complejo proceso anterior a su puesta
en acto. Al escuchar una obra en vivo o grabada asistimos a la culminacion de
este proceso que se remonta al origen mismo de la obra. Este camino transitado
desde el antes hasta el presente def acto conforma lo que denominamos proce-
dimientos de produccion musical. Estos procedimientos incluyen cuatro mo-
mentos: la creacidn, el arreglo, el ensayo y la grabacién o presentacion en
publico (Menezes Bastos, 1977) (performance).?

En este punto conviene reconocer cierta ambigledad semantica en el tér-
mino procedimientos,® dentro del contexto “musica”. Es comun que se inter-
prete por procedimientos a las estrategias constructivas de composicion y/o
arreglo. Por otro lado, la composicion o el arreglo implican acciones en funcion
de cdmo se realizan estos procedimientos. Nos situamos ante dos planos que
interactdan continuamente; un plano operacional primario y un plano profundo
de estrategias constructivas. Es preciso establecer una tipificacion que per-
mita diferenciarlos.

Por esta razdn, de aqui en mas hablaremos de Procedimientos operativos y
Procedimientos estratégicos.

Procedimientos operativos. Llamamas procedimientos operativos a los mo-
dos y formas que posibilitan llevar a cabo el proceso. Se relacionan con |o
operacional y lo contextual de dicho proceso. A modo de ejemplo, cOMo se
procede en los ensayos para la realizacion de una obra, cémo se lleva a cabo la
composicion: mediante partitura, secuenciador, instrumento, etc.

2 El término performance es tomado como sinénimo de cualquier tipo de ejecucidn-interpretacion en
vivo. En inglés sus significados son: ejecucién, realizacién, accién, actuacién. Es claro que esta secuen-
cia puede desarrollarse en un mismo acto, por ejemplo, en una perfomance de creacién en vivo.

% Procedimiento: m. Accién de proceder. Método de ejecutar algunas cosas. der. Actuacidn por tramites
judiciales o admimstrativoes.

Proceder: m. Modo, forma y orden de proceder (comportarse). intr. Ir [algunas personas o cosas] unas tras
otras guardando cierto orden: los soldados procedieron a ires de fondo. Seguirse, originarse una cosa de otra:

swenfermedud procedia de la mala alimentacién; tener por punto de partida, venir: el barco procede de Génova.
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Procedimientos estratégicos. LIamamos procedimientos estrategicos a aque-
llos que construyen la obra musical en sus aspectos estructurales. En este caso
podriamos citar a procedimientos de composicién como el uso de la reiteratividad,
de la simetria o asimetria, de ciertas construcciones arménicas, etc.

Los procedimientos estratégicos forman parte de la obra. Son aquellos
reconocibles en audiciones 0 mediante métodos analiticos. Los procedimientos
operativos no aparecen directamente en la obra. Se relacionan con ella. En el
tema Todo asi,* del compaositor Leo Masliah, se reconocen estrategias relacio-
nadas con la oposicidon entre la repeticién y variacion. Lo que no resulta facil
suponer es cémo compuso este tema Leo Masliah, de dénde partid, si se en-
cuentra escrito o no (en partitura), en definitiva, qué procedimientos operativos
involucrd en las distintas versiones que él mismo produjo de este tema.

La existencia de relaciones entre los procedimientos operativos, los procedi-
mientos estratégicos y Ia obra, es nuestira hipotesis de trabajo. Si bien es
probable su interaccion, también es considerable la gran diversidad y comple-
jidad de vinculos y no vinculos en esta relacion.

Avanzaremos sobre la nocidn de procedimientos operativos ya que conside-
ramos que los procedimientos estratégicos son tenides en cuenta en los diver-
sos tipos de analisis que se desarrollan sobre este repertorio como en otros
campos de la musica

Algo sobre fos procedimientos operativos

La mdsica popular se realiza, mayoritariamente, en grupo. Si bien existen
casos aislados de intérpretes solistas, sin lugar a dudas, se apartan del nacleo
caracteristico que, en este caso, estaria definido por lo grupal.

Asi como la masica folclérica posee la particularidad de la oralidad como
forma de transmisién entre pares de la informacion, la musica erudita posee la
particularidad de la escritura (partitura) como métode de transmision de su
informacion, La musica popular, en consonancia con su ubicacion intermedia,

- posee ambas formas de transmision en una gama infinita de posibilidades

particulares que involucran la oralidad, la escritura de la grafia tradicional-sim-
bélica, y formas especiaies de grafias (cifrados, partes escritas como referen-
cia, escritura parcial, ya sea de ritmos o alturas, etc.).

El &mbito del ensayo precisa de un estudio de campo complejo y sistematico
que podra aportar datos cualitativos sobre las relaciones entre los procedimien-

1 Leo Masliah, Desconfie del préjime. RCA Victor, 1985.



tos operativos involucrados, los procedimientos estratégicos y, consecuente-
mente, la relacién de ambos con las producciones.

Por ahora, nos limitaremos a presentar la variedad de procedimientos
operativos y variables a observar en ensayos, en relacién con dos momentos
de produccion:
+ Composicién-arreglo.

* Génesis del producto.

* Ensayo y ajustes.

* Modificaciones en proceso tanto para la interpretacién-ejecucién como para la
construccion del tema y/o arreglo.

En relacién con la génesis de las producciones, podemos observar procedi-
mientos relacionados con el punto de partida y con el modo de registro. Respec-
to del primero encontramos tres posibles disparadores: letra, musica, letray
musica conjuntamente. Dentro del ftem miisica podrfamos discriminar: melodia
sola, melodia y acompariamiento, fondo arménico, otros. Relacionados con los
modos de registro: a) utilizacién de partitura/cifrados, b) secuenciadores, ¢)
grabacién analogica, d) otros medios.

Frente al arreglo, encontramos en primera instancia dos posibilidades rela-
cionadas con quién lo realiza y cuando:

a. Lo realiza el compositor o un arreglador (previo al ensayo). En este caso los
procedimientos de registro se relacionan con los mencionados en la composi-
cién. Aqui resulta interesante analizar el procedimiento de transmisién de la
informacién: partitura, grabaciones, oral-instrumental.

b. Si se realiza en el ensayo, apareceran tres posibilidades:

+ Composicién y arreglo grupal en el ensayo. Aqui caben las posibilidades de punto
de partida mencionadas en la composicién. También cabria analizar si el arreglo
se realiza conjuntamente con la composicién o existen etapas diferenciadas.

+ Composicién previa al ensayo y arreglo realizado por los intérpretes. En este
caso cabe el analisis de cémo se realiza el arreglo: ;prueban todos juntos?, ;por
instrumentos?, ;existe un intérprete que defina el arreglo en el ensayo?

- Composicion previa al ensayo. Algunas partes del arregio pre-determinadas y
otras realizadas por los intérpretes. Esta posibilidad es una etapa intermedia
entre las anteriores.

Finalmente, existen variables relacionadas con el ensayo a tener en cuenta,
tales como la frecuencia de los ensayos en funcion de determinados objetivos,

revista del instituto superior de musica 7
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tiempos de ensayo, existencia de un coordinador en los ensayos, organizacién
de los ensayos, correccion de errores, entre otros.

A continuacion, presentamos como ejemplo ef caso de un grupo de la ciudad
de La Plata Traviatabosnialafortina, donde se observé una secuencia de ensayos.
Este caso nos servira de enlace con el préximo tema a desarroliar.

El grupo elabora su trabajo sobre la base del uso predominante de la oralidad.
La creaci6n y la realizacién de arreglo se hacen grupalmente. Aqui se observé el
uso preponderante, en el acompafamiento, de texturas homorritmicas en movi-
miento paralelo. Conviene agregar que este comportamiento se encuentra
convalidado por la especie, en este caso cierto tipo de rock.

Sintetizamos as las caracteristicas observadas:
* Fuerte vinculacién entre ejecucidn e interpretacion. Cuando la parte (linea
instrumental-vocal) se determina, adquiere un status sélido, donde es dificil
encontrar errores de ejecucion.
* Tendencia a comportamientos homorritmicos en la textura.
* Ajuste ritmico preciso.
+ Lo creativo, lo interpretativo y la concertacién aparecen fuertemente vinculados.

Estos aspectos se producen bajo ciertas condiciones:
* Continuidad en el trabajo (ensayos).
- Vinculos fuertes sociales y culturales interpersonales.
- Intérpretes creativos y con cierto dominio instrumental.

Pareciera que, en el contexto antes mencionado, se refuerza todo tipo de
vinculo (composicién-arreglo-ejecucién-estética-cultura) que desde una visién
institucional podria desvincularse con facilidad. Por otro lado, la solidez en los
vinculos, sumada a la exclusiva transmisién oral en el trabajo, condicionaria
ciertas caracteristicas mencionadas anteriormente: contextos texturales de
instrumentacion convalidados por la especie.

En &mbitos institucionales, y en trabajos desarrollados en condiciones simi-
lares a las analizadas anteriormente (composicidn grupal-transmisién oral),
pero a partir de consignas precisas, se observan rupturas respecto de marcos
estandarizados en el aspecto textural mencionado. No vamos a precipitar aqui
una conclusién. No podemos avanzar sobre los procedimientos sin antes anali-
zar el contexto en donde se desarrollan. En este momento resulta necesario

analizar cémo funciona la especie en la produccién musical.



La especie como marco

La Musicologia adopta el término especie por analogia. Sus diversas acep-
ciones aportan los elementos sémicos necesarios para construir la analogia
en la musica:
- especificidad en la variedad,
* conjunto de elementos que poseen a su vez diferencias individuales.

Dejamos de lado el término género por considerarse una categoria mas ex-
tensa que incluye, obviamente, a las especies. En definitiva, hablamos de una
categoria que permite agrupar elementos con caracteristicas comunes, Eco, en
referencia a la definicion aristotélica, dice: “Género mas diferencia especifica
circunscribe la especie” Eco, 1992, pp. 254.

Ahora bien, acordando que una especie se constituye como un conjunto de
caracteristicas comunes y que algunas de estas caracteristicas representan la
diferencia especifica respecto de otras del mismo o distinto género, aparece ia
siguiente pregunta: ;La especie musical se constituye como tal por ser una
construccion cultura!l o un modelo de la musicologia? Es decir, jdeviene del hacer
cultural o de analisis musicoldgicos a posteriori?

Intentaremos dar respuesta a estos interrogantes mediante el concepto de
enciclopedia propuesto por Eco en el Tratado de Semiotica General (1977) y
actualizado en sucesivas publicaciones como son: Lector en fabula (1979),
Semictica y Filosofia del lenguaje (1984) y Los limites de la interpretacion (1992).

Et concepto de enciclopedia, como postulado semidtico (Eco, 1984, pp. 133),
permite comprender a la significacién como un proceso inmerso en contextos
historicos culturales y regionales. La enciclopedia incluye todas las situaciones
contextuales. Es dindmica e incluye interpretaciones contradictorias. La enciclope-
dia expresa la competencia media de los hablantes de una cultura determinada. °

El concepto de marco deviene, en este contexto, del término frame. No es
intencion en este trabajo profundizar sobre estos términos. El término frame
deviene de la Inteligencia Artificial. Eco, en Lector infabula, dice que los frames
circulan por la enciclopedia. El concepto de frame se aplica tanto para un con-
junto de habitos o usos determinados, como para marcos situacionales de tex-

3 “Por tanto, aun cuando desde el punto de vista de una semiética general pueda postularse la
enciclopedia como competencia global, desde el punto de vista socioeconémico es interesante determi-
nar los diversos grados de posesidn de la enciclopedia, o sea, las enciclopedias parciales {de grupo, de

secta, de clase, étnicas, etc.)” Eco, 1984; pp. 134.
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tos narrativos o bien esquemas de novela o reglas de género (Eco, 1979; secc.
4.6.6.). Aestos Oltimos, Eco los denomina frames interfextuales. En estos casos
fundamos Ia analogia con el concepto de especie musical.

Las especies circulan por la enciclopedia como conjunto de normas que las
definen, tanto para los autores-compositores como para los oyentes medios de
una cultura determinada. Asi como el oyente medio no posee una competencia
decodificatoria de los elementos gue estructuran el discurso musical, si posee
la capacidad de reconocer de qué especie se trata si ésta se encuentra en su
enciclopedia cultural, La nc simetria en la relacion oyente medio y compositor-
intérprete, respecto del uso y comprension de los elementos estructurantes de
la musica, no impide este reconocimiento.®

Podemos comprender, entonces, a las especies musicales como "marcos
socialmente aceptados” implicados en una historia y region determinada.

En la circulacién de estos marcos distinguimos dos procesos diferentes:
* La tradicion oral (marcos criginados o bien por descenso de estratos “superiores”
(Vega, 1944), por ascenso de estratos étnicos, o bien por otro tipo de circulacion).
- Los medios masivos de comunicacion.

En el primer caso, obviamente ligado a contextos folcloricos y étnicos, tanto
los procesos de generacion y modificacidn como los procesos de validacion son
lentos. Esta validacién es comunitaria y no se observa, en estos contextos,
sobreabundancia de nuevos temas. Este proceso es dificil de encontrar en esta-
do puro en la actualidad.

En los contextos donde se encuentran involucrados los medios de comunica-
cion y, por lo mismo, los mecanismaos del mercado, los procesos tienden progre-
sivamente a acelerarse. Los modos de produccion se caracterizan por la pro-
duccion en serie y por la renovacion permanente de los productos.

6 Eco, en Los limites de la interprelacidn, revisa el mimito de Addn como el que “miraba las cosas v les daba un
nombre” y dice: “Segin mi version revisada del mito, Addn no vio los tigres como ejemplares de un género
natural, Vio a determinados animales, dotados de determinadas propiedades morfoldgicas, sélo por cuanto
estaban implicados en determinados tipos de accién, interactuar con otros animales y con su ambiente natural.
Después estabiecié que el sujeto x, qite actuaba habitualmente contra determinados antisujetos para alcanzar
deternminados objetivos, y que aparecia habitualmente en las circunstancias tal y 1al, era sélo parte de una historia,
siendo la historia inseparable del sujeto y siendo el sujeto parte indispensable de la historia. Solamente en este

estadio del conocimiento del mundo ese sujeto x-en-aceién pudo ser bautizado como tigre Eco”, 1992, pp. 300,



De este modo, el mercado instala un producto, lo estratifica por clases socia-
les y estratos generacionales y, a su vez, se encarga de eliminarlo a través de un
fuerte desgaste por saturacion de audicién. El vacio de un tema deja paso al
siguiente, lo que genera una gran proliferacién de temas. En este contexto, los
diversos actores de la cadena involucrada en los medios (empresarios de radios
y TV, productores, grabadoras, canales de videoclips, etc.) intervienen activa-
mente en la regulacién de los marcos-especies. Posiblemente por esto, el mer-
cado produce continuamente nuevas especies (cf. Aharonian, 1990b).

El marco-especie implica:

- Formas particulares de procedimientos operativos de produccién. Se observanen
las diversas instancias de produccién. En las performances intervienen rasgos dis-
tintivos en los tipos de emisién, formas de espectéculo, circuitos de difusién, etc.
- Jerarquias musicales. Particulares procedimientos estratégicos, instrumen-
tacién, organizacién arménica, textural, y ritmico-métricas, caracteristicas
melédicas, etc.

+ Un contexto social cultural determinado, en donde artistas y plblico manifies-
tan sub-cédigos comunes implicados en una enciclopedia parcial.

Estamos en condiciones, entonces, de replantear la pregunta inicial acerca
de los origenes de fa especie. No nos interesa tanto saber quién bautizé o generé
tal o cual especie, porque entendemos a la especie como un marco cultural que
opera en continua dindmica. En este sentido, nos interesa preguntarnos acerca
de cémo estos marcos operan en su doble funcién de contencién cultural (el
marco como estructura previsible) y, a la vez, como limites en la innovacién (el
marco como limite restrictivo). Podemos inferir que, en la medida que se produ-
ce una obra sin un marco-especie reconocible, estamos frente a una situacién
de innovacién que no implica necesariamente un logro est:
reacomodamiento en los oyentes. 7¥8

ico, pero siun

7La nocién de marco es extensible a otros conceptos mas amplios que la especie, como lo son la armonfa

tonal funcional, la métrica regular o irregular, las instrumentaciones caracterfsticas, etc. La especie regula

estos conceptos mas amplios dolos a sus icas particulares. El concepto de innovacién se
encuentra ligado a la ruptura de marcos blecidos, sean estos pecies 0 marcos mas amplios.
No debe i de lo dicho anteri , que el tinico modo de innovacién resulta de la
fuera de s-especies. Existen productos que generan innovaciones dentro de los

pecies, creando iones en el interior de los mismos.
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Por fuera de las especies encontramos dos categorias de productos:
* Fusiones: situaciones de combinacién de algunas caracteristicas de dos o mas
especies. En algunos casos las fusiones conlievan al establecimiento de una
nueva especie como sucedid con el samba-reggae.
" Obras que se diferencian desde los procedimientos estratéegicos: en este caso
nos encontramos con productos que por intencionalidad, creatividad y/o forma-
cion de sus compositores, superan del dmbito de ia fusién. Casos como el de
Caetano Veloso de Joia (1975),° Leo Masliah, Alberto Mufoz, Jorge Lazaroff,
entro muchos otros ejemplifican esta situacién. 19

La especie implica una estrategia de arreglo. Cada especie conlleva instruc.
ciones de realizacién que comprometen su diferenciacién y reconocimiento
frente a otras, Como veremos mas adelante, la amplitud de tal determinacion se
encuentra relacionada con el tipo de interpretacion que se realiza en cada caso.
Por esta razén, continuaremos con el estudio del arreglo.

El arreglo. La versidon

Coritn Aharonian, en su articulo “Direccionalidad socio-cultural y concepto
de version en mesomiusica” (Aharonian, 1990a), dice: “La musicologia estudia
habituaimente dos niveles de produccién de un hecho musical que se dan fre-

84|85 cuentemente: la composicién y la interpretacién. Pero no ha definido, hasta
ahora un tercer estadio, intermedio entre la composicién y la interpretacion, que
se da en el terreno de la mesomusica: el que proponemos denominar version,
estadio en el que se modifica en grado sumo la composicién original sin que el
consumidor deje de reconocerla (y de reconocer a sus autores originales)”.

De aquf en adelante, se hara referencia a este procedimiento en forma indis.
tinta como version o arreglo. Es claro que ambos términos se refieren a lo
mismo, pero con matices: el término versidn habla mas bien del producto y el
término arreglo nos acerca més al procedimiento. No hay contradiccidn: existe
un espacio intermedio entre el tema y el producto. A este espacio que involucra
procedimientos operativos y estratégicos lo denominamos arreglo o version.

? Resulta necesario aclarar que este tipo de produccién, en Caetano Veloso, no se encuentra sélo en el
fonograma Josia.

1 “Diremos entonces que en cse caso, el autor estaba instituyendo nuevos datos de codigo o de
enciclopedia. Kl texto cono acto de invencion instituye un nuevo céd igo, plantea por primera vez ciertas
correlaciones entre elementos expresivos v datos de contenido que hasta entonces el sistema semantico

adin no habfa organizade” (Eco, 1979; pp. 254).



El arreglo como interpretacidn

Antes de comenzar con el andlisis del arreglo convendria aclarar dos térmi-
nos ya utilizados: intferpretacion y tema.

Entendemos a la interpretacidon como un procese cooperativo de significa-
cion. Si nos ubicamos en la cadena de comunicacién, la obra musical implica al
menos un proceso de doble interpretacion: interpretacion-ejecucion e interpre-
tacion-recepcion. En el primer caso se trata de musicos-intérpretes y en el
segundo, de oyentes-intérpretes. A este doble mecanismo, vamos a incorporar
un tercero para el caso de la musica popular: el arreglo como interpretacion. A
partir de aqui hablaremos de arregfador para indicar a fa persona o conjunto de
personas intérprete/s de un tema preexistente. La interpretacién-arreglo con-
lleva procedimientos operativos y estratégicos relacionados con las instancias
de creacion y ensayo.

Distinguimos, entonces, dos estructuras dentro del producto-obra: el temay
el arreglo.

El tema constituye una unidad de sentido musical y en muchos casos musical-
textual, Los rasgos gue definen el tema son realmente pocos, se vinculan a Ia
secuencia de alturas y algunos rasgos ritmicos. Profundizando el parrafo antes
citado de Aharonian, el tema serfa aquello que el oyente no deja de reconocer por
mas que se presente de otra manera. Corresponde a una configuracién melodica,
Dado que el nucleo caracteristico de la musica popular se caracteriza por |a
estructuracion en funcion de contextos tonales o modal-tonales, esta estructura
melddica (el tema) implica una armoenia relacionada con su genesis, es decir, con
el contexto de la obra-arreglo en el que el tema aparece por primera vez. !

De este modo, se entiende a la obra en el contexto de la musica popular como
el producto de una continua dindmica entre tema, interpretacion-arreglo e inter-
pretacién-ejecucion.

Tema |  [Interpretacion-arreglo ' Interpretacion-gjecucién
| ¥ Obra

1 Posteriores versiones-arreglos podran modificar la estructura arménica inicial produciendo diferentes

niveles de innovacién respecto del contexto original.
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Entender el arreglo como interpretacion significa que este procedimiento
constituye un procesc semantico de base enciclopédica, por lo que implica un
contexto, una hipdtesis de significacidon a partir del marco-especie y el tema, y
una inferencia por parte del arreglador.

En otras palabras, el arreglo posee una semanticidad particular, estable-
ciendo distintos tipos de vinculos con el tema y con la especie-marco. Recono-
cemos la semanticidad tematica y hemos abordado a la especie como manual
de instrucciones; nos resta desarrotlar al arreglo como productor de sentido que,
como veremos mas adelante, podra incorporar nuevas significaciones respecto
deltema y la especie.

A partir de este enfoque, se desprende que el arreglo se encuentra cendicio-
nado por una gran cantidad de variables. Podemos diferenciar tres grupos:
* La especie-marco.
* La enciclopedia particular del arreglador (formacion / enciclopedia cultural)
' El tipo de interpretacion que desarrolle en funcion de:

demandas del mercado,

estructuras ideolégicas.

Es claro que las demandas del mercado (publico consumidor) estan relacio-
nadas con una estruciura ideoldgica. Las estructuras ideoldgicas condicionan el
arreglo porque condicionan cualquier interpretacion. También es cierto que
muchos tipos de arreglo no se encuentran avalados por las demandas de los
productores gue inciden en el mercado. Los condicionantes antes citados no son
excluyentes. En ciertos casos, el arreglador tomara como criterio las instruccio-
nes que devienen de la especie-marco. Si su intencién es modificar este marco,
encontraremos condicionantes relacionados con su formacion particular, con su
enciclopedia cultural y con su estructura ideologica.

Analizando al arreglo como interpretacion, podemos distinguir al menos
tres situaciones en funcion de los vinculos que se establezcan respecto del
tema y de la especie (siempre asumiendo la idea de continuo para todas las
clasificaciones).

* Interpretacion dentro del marco-especie, Las especies implican como hipéte-
sis un tipo de arreglo particular. Asi como la especie se transforma, las reglas
normativas para cada caso van transformandose a traves del tiempo.

' Interpretacion metaférica del tema, del marco-especie ¢ de ambos. La metafora
implica “marcas en comun” (Eco, 1977; secc. 3.8.3.) entre los elementos vincu-
lados, es decir, algun nivel de semejanza entre tema y/0 marco-especie de origen



y nuevo producto en otro marco-especie o en una zona de innovacion respecto de
estos marcos. Para comprender este tipo de interpretaciones, debemos conside-
rar los aspectos semanticos que proponen, tanto el tema (musical o musical-
textual) como los marcos-especies involucrados. La versién de Divididos sobre el
terma de Atahualpa Yupanqui, £l arriero,'? podria ejemplificar un caso de interpre-
tacién metaférica. Aquila metéfora, entre la cancion folclérica (origen del tema)
y la version blues, aparece en marcas tales como el desamparo, la denunciay lo
austero (como vinculo entre el contexto socio-cuitural y la mdsica).

- Uso del tema. En este caso el tema es utilizado como incrustacion (cita) en
contextos lejanos de su marco-especie o utilizado en funcién de estructuras esté-
tico-ideol6gicas. Algunos de los arreglos sobre temas de origen folclérico en Liliana
Herrero podrian ubicarse en esta situacion. La versién del tema recopilado por
Leda Valladares, Ay, porque Dios me daria, puede ejemplificar este uso def tema.}?

Los limites en esta clasificacién son imprecisos. El caso de la versién de
Desencuentro (Troilo/Castillo), por el grupo de rock metélico Almafuerte,'4 po-
dria interpretarse como uso def tema. Sin embargo, es posible que quienes
produjeron y quienes consumen estos productos encuentren vinculaciones
metaféricas como por ejemplo: la marginalidad, la dureza y otros.!*

Elarreglo como interpretacién metaférica o como uso del tema permite arribar
a la siguiente conclusién: El tema sobrevive a la especie-marco que fe dio origen.

Esta conclusién se observa con claridad en el caso citado de Desencuentro.
Hasta en la version de Aimafuerte, el producto-obra continta llaméandose
Desencuentro. Mas alla que puristas del tango puedan negar esta filiacion, el

12 Divididos, La Era de la Boludez, Polygram Discos, 1993.
13 Liliana Herrero, Esa fulanita, La Mar Records, 1989. En este caso, la melodfa (tonada-baguala

ilada por Leda Valladares) se presenta auna banda con un arreglo y sonido cercano

al funky. Resulta diffeil encontrar alguna marca en comtin entre esta base y su melodfa que nos permita
hablar de metéfora. La misma Liliana Herrero habla de choque de culturas (Herrero, 1996). Omar

Corrado (1999) dice: “Asi, el folclore tratado como cita y montaje se politiza al sustraerse a su mitificacién,

al obligar a repensar herencias, las i ylas de poder”. En este caso el arreglo adquiere
una semanticidad particular ligada a una estructura ideolégica que lo sustenta.

i+ Almafuerte, Mundo Guanaco. DBN, 1995.

15 Fabign Pinnola (1997) dice de Ricardo lorio, bajista, cantante y principal compositor del grupo
Almafuerte: “lorio suele defender en el tango y en el folklore una suerte de condicién nacional, popular,

legitima, frente a lo que é] suele definir, no sin cierto autoritarismo, como misica careta”.
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grupo intérprete y su publico la reconocen. Esta es una de las caracteristicas
fundamentales de la misica popular; el grado de variabilidad de sus temas
(Rodriguez Kees, 1990). En este punto, resulta interesante observar ciertas
diferencias entre la mdsica popular y sus estratos contiguos. El arreglo proviene
de una forma particular de hacer musica en contextos folkloricos. Ahora bien, |2
figura del “arreglador” es propia de la masica popular. En contextos folkldricos
la composicion, el arreglo y la interpretacién se encuentran fuertemente vincu-
lados. En la muasica académica sucede algo similar con la salvedad de que el
“autor” es fundamental para este contexto y cualquier variacién sobre un tema
preexistente constituye una nueva obra.¢

Momentos del arreglo

Podemnos distinguir dos momentos en el proceso del arreglo:

La organizacion y realizacion del arreglo. Los procedirmientos estratégicos de
organizacion ritmica, textural, armoénica y formal en funcion de una instrumenta-
cion determinada.

La interpretacion-ejecucion de cada intérprete (solista-conjunto), de aspectos
no traducibles a grafia simbdlica. Nos encontramos con un conjunto de procedi-
mientos operativos propios de la performance: fraseo, dindmicas, colores timbricos

88 | 89 particulares, desvios ritmicos, distintas formas de improvisacién, etc., que con-
farman este conjunto en donde intervienen también las variables que condicionan
el arreglo expresadas anteriormente: |a especie, la formacion particular de cada
intérprete, su enciclopedia cultural y el tipo de interpretacion que desarrolle en
funcion de demandas del mercado, o bien de estructuras ideolégicas particulares.

La interpretacion-ejecucion culmina el arreglo. Y dado que este momento es
variable, el arreglo se define en cada interpretacion. Esta dindmica produce una
dialéctica permanente que forna comprensible la conclusién del parrafo de
Arguedas (epigrafe): Ambos tenfan razén. En esta ambigledad residen rasgos
caracteristicos de la musica popular y folcldrica, que hacen de ellas un movi-
miento continuo, sumamente atractivo.

El arreglo standard
Una vez analizadas las caracteristicas del arreglo como proceso interpretativo
y de la especie coma marco, estamos en condiciones de establecer ciertas

' Resulta conveniente aclarar que una gran cantidad de obras, en este contexto, que se caraeterizan por

diversos grados de apertura, no es tenida en cuenta para esta afirmacion.



caracteristicas de la muisica popular, que tienden a constituir al arreglo como un
estereotipo. Estas caracteristicas no se refieren a una especie-marco determi-
nada. Representan al nlcleo caracteristico de la masica popular en cuanto a sus
manifestaciones més relacionadas con el consuMoO Masivo:

- Armonia Tonal - Funcional.

- Estructura formal basada en dos o en tres temas sin elaboracion.

' Instrumentacion standard.

La instrumentacion standard se constituye a través de tres planos, con sus
respectivos instrumentos y funciones:
Voz y/o instrumentos solista/s
- Instrumentos en funcidn ritmico-armonica
- Instrumentos de percusion (acompanamiento ritmico)

Voz y/o instrumentos solista/s

En este plano se desarrolian los temas. Socialmente estos musicos poseen
otra situacién social respecto de los demas (Menezes Bastos, 1977). Aqui se
observa al arreglo como interpretacién-ejecucién. En este plano también distin-
guimos instrumentos solistas en contextos de grupos con voces solistas. Estos
instrumentos poseen un status similar a la voz solista y funciones de “solos”
enmarcados en lo que cada especie-marco determina. Este es el estrato donde
el musico posee mayor libertad de interpretacion. Existen casos en los que los
rasgos del arreglo-interpretacion-ejecucion son més pregnantes que los rasgos
del arreglo como procedimiento estratégico de estructuracion. La misica popu-
lar se estructura sobre este plano textural donde la figura posee un papel deter-
minante en el producto-obra.

Instrumentos en funcion ritmico-arménica.

Aqui encontramos a los instrumentos armonicos habituales como el piano,
teclado/s, guitarra, guitarra eléctrica, el o los instrumentos que cumplen la
funcién de bajo, como también al conjunto de instrumentos que cumpten funcio-
nes de relleno, cuerdas, bronces,!” etc. Cumplen funciones de acompanamiento
ritmico-armonico. Configuran la armonifa y contribuyen a la textura ritmica. Po-
seen distintos niveles de continuidad. Posiblemente en los casos de especies-

17 En alzunos contextos aparecen en funcién solista o bien generando una textura complementaria al

tema principal.
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marcos relacionadas con estratos folcléricos la continuidad ritmica es mayor. En
productos de gran consumo también se observa esta caracteristica. En muchos
casos, el arreglador se encuentra dentro de este sub-grupoe instrumental.

Instrumentos de percusion.

Cumplen funcidon de acompariamiento ritmico. Se caracterizan por ser sopor-
tes de una estructura métrica continua. Constituyen el plano de mayor regulari-
dad en la pulsacion. Este plano se estructura en funcién de férmulas ritmicas
que en virtud de la especie y la interpretacion-arreglo poseen distintos grados
de variacion.

Es interesante notar cdmo, en funcion de la marcada tendencia hacia la
homogeneizacion de la cultura (Jiménez, 1994), este tipo de instrumentacion
tiende a eliminar diferencias entre agrupaciones que por su origen poseéian otro
tipo de organizacion e instrumentos. Estamos hablando de un grupo arguetipico
que incluye:

Voz (voces), teclado, bajo{contrabajo o variantes), guitarra eléctrica, bateria,

percusidn (accesorios y otros instrumentos de percusidn de mayor vincula-
cion regional-folclérica). A esta agrupacidon base pedra incorporarse una sec-
cién de bronces o bien un saxo, 0 Menos comun, una seccidn de cuerdas. Con
esta agrupacion arquetipica es posible escuchar hoy producciones de tangoe,
folclore nativista, salsa, tropical, rock-pop, y otros.

Conclusiones

Este analisis persigue dos objetivos relacionados:
* Servir de aporte ala incorporacion de ta musica popular en las instituciones de
formacion musical, terciaria o universitaria, en nuestro pais.
' Incorporar los procedimientos de produccion en el contexto del analisis
musicolégico en funcién de posibilitar nuevas miradas sobre el anéalisis global
de la musica popular.

Respecto del primer objetivo es posible observar gue si bien muchos muasi-
cos, musicdlogos y educadores han escrite sobre las bondades de la incorpora-
cion de la misica popular en la Educacion Musical Institucional, esta incorpora-
cidn continla generando conflictos en el contexto de la Repablica Argentina.

Por otro lado, la especializacion de ias carreras de formacion terciaria o
universitaria condujo a una fragmentacion de la musica en funcion de los perfiles

profesionales. Asi el campo de [a musica folciorica y popular quedd asignado,



de hecho, a los educadores musicales (formadores en los ciclos de la escolari-
dad formal), la mdsica académica barroco-clasico-romantica a los
instrumentistas, profesores de instrumentos o a los directores de orquesta, y 1a
mitsica académica contemporanea a los compositores,

Las expresiones musicales situadas en la zona fronteriza entre el continuo
popular-académico no representan, sélo, hechos novedosos para la cultura.
Constituyen un ejemplo evidente de los posibies vinculos entre los aportes
significativos que cada uno de los estratos mencionados posee. Hablan de la
musica por sobre un universo fragmentado en estereotipos, ya sean éstos pro-
ductos de la “Academia” o propios del mercado.

Los diversos modos de produccion musical aportan elementos enriguecedores
para la practica de cualguier musica. Constituyen herramientas necesarias para
cualquier perfil profesional musical. Ef profundizar sobre estrategias gue
diversifiquen los modos de producir, conjuntamente con una mirada esteética per-
manente, podria generar aportes significativos para la formacién de muasicos
comprometidos con un tiempo y un lugar. Que identifiquen la musica con su hacer,
que vinculen interpretacion, ejecucion, creacion y “enciclopedia regional” en sus
producciones, que se cuestionen permanentemente el lugar que ocupan frente a
las tensiones tradicién-innovacion e identidad cultural-cultura homogénea.

Respecto del segundo objetivo, el estudio de los procedimientos, y mas
precisamente de los vinculos entre los procedimientos operativos y los estrate-
gicos y su vinculacién a las producciones, aporta una mirada diferente en el
analisis musicologico.

El analisis de los procedimientos de produccion vincula necesariamente con-
texto y obra, abre una mirada diferente sobre el analisis de la musica popular,
permitiendo reconocer estrategias y procedimientos que circulan culturalmente
y que no aparecen valorizados por las instituciones de ensefanza.

Los modos de produccién musical se relacionan con los modos de apropia-
cidn cultural de la masica en cada contexto.
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