Articulo / Artigo / Article

Performatividades liquidas y juicio de valor en las masicas del siglo XX
Juan Pablo Gonzélez
Universidad Alberto Hurtado SJ, Chile
Pontificia Universidad Catdélica de Chile
jugonzal@uahurtado.cl

Resumen

Los cambios producidos en la musica del siglo XX se han observado habitualmente desde
la perspectiva del compositor y muy poco o casi nada desde las perspectivas del intérprete, del
publico y de la industria musical. Es desde la produccion del compositor que se ha construido
canon y se ha aplicado juicio estético. Sin embargo, estos tres eslabones fundamentales de la
cadena de la musica también desarrollaron agendas propias en dichos cambios, que es necesario
considerar para hacer mas justa nuestra valoracion del siglo XX musical y su consiguiente
construccion canonica. En este articulo, me centro en el papel desarrollado por estos tres
eslabones a partir de la segunda posguerra, considerando el alejamiento del publico del lenguaje
serial, el auge de la masica antigua y sus modos de interpretacion histéricamente informados, el
desarrollo de una musica popular de concierto, y la definicion del género musical desde la
performance y la escucha.
Palabras clave: performance, muasica popular, fusion, género musical, kitsch

Performatividades liquidas e juizo de valor nas musicas do século XX

Resumo

As mudangas na musica do século XX tém habitualmente sido observadas a partir da
perspectiva do compositor e pouco ou nada a partir dos pontos de vista do intérprete, do publico
e da industria da musica. E a partir da producdo do compositor que foi construido o canon e
aplicado o juizo estético. No entanto, estes trés elementos fundamentais na cadeia da musica
também desenvolveram as suas proprias agendas nestas mudangas, algo necessario a considerar
para fazer a nossa avaliacdo do século XX musical e a sua consequente construcdo canénica de
forma mais justa. Neste artigo, vou concentrar-me sobre o papel desempenhado por estes trés
elementos desde a segunda pds-guerra, considerando o afastamento de pablico da musica serial,
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a ascensdo da musica antiga e os seus modos de interpretacdo historicamente informada, o
desenvolvimento da musica popular de concerto, e a definicdo do género musical a partir da
performance e da escuta.

Palavras-chave: performance, musica popular, fusdo, género musical, kitsch

Liquid Performativities and Value Judgment in the Music[s] of the 20th
Century

Abstract

Changes in the music of the twentieth century have usually observed from the perspective
of the composer and little or nothing from the perspectives of the performer, the public and the
music industry. It is from the production of the composer that canon has been constructed and
aesthetic judgment has been applied. However, in these changes, the three links in the chain of
music have also developed their own agendas, which we need to consider to make our valuation
of twentieth century’s music and the subsequent canonical construction more fair. In this article,
| focus on the role played by these three links from the second post-war, considering the gap
between public and serial music, the rise of early music and its historically informed
interpretation modes, the development of a concert popular music, and the definition of musical
genre from the performance and the listening.
Keywords: Performance, popular music, fusion, musical genre, kitsch
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El primer congreso de la Seccion para América Latina y El Caribe de la Sociedad
Internacional de Musicologia, ARLAC/IMS, realizado en La Habana en marzo de 2014, nos
invitaba a reflexionar sobre el canon en mdsica, entendido como sedimento cultural mas que
como portador de autoridad estética. Aunque esta Gltima connotacion fuera inevitable. Esta idea
maés antropoldgica de canon parecia la mas adecuada para abordar la realidad latinoamericana,
donde la mdsica debiera ser aceptada en su conjunto, como nos advirtiera Alejo Carpentier
afirmando que “a la musica latinoamericana hay que aceptarla en bloque, tal y como es,
admitiéndose que sus mas originales expresiones lo mismo pueden salirle de la calle como
venirle de las academias” (1987: 17).

Sin embargo, interpretando rigurosamente el concepto de estética, como sefiala Carl
Dahlhaus (Dahlhaus y Eggebrecht 2012: 91), no cabria juicio estético alguno acerca de la musica
de la calle o popular, ni aprobatorio ni denegatorio, pues no seria una masica que persiga un fin
en si misma, requisito fundamental para ejercer este juicio y, por consiguiente, la critica. Se trata
de una musica que acompaia algo, que se “escucha ademas de”, mantiene Dahlhaus,
sustrayéndose asi al juicio estético “que presupone un concepto objetivo del fendémeno sonoro y
ademas la pretension de éste de ser escuchado por si mismo™ (2012: 92). Buena mausica de baile
sera aquella adecuada para bailar, continda Dahlhaus, no buena musica en si. Se trata de un
juicio pragmatico mas que estético (2012: 92-93). Esto mismo sostiene Hans Heinrich
Eggebrecht al afirmar que en la musica ligera y funcional, no se trata del valor de la musica en
si, sino de “discutir la relacién entre la masica tal como es y la finalidad a cuyo servicio esta”
(2012: 80).

De este modo, solamente una porcién de la mdsica latinoamericana propuesta por
Carpentier podria devenir en canon portador de autoridad estética. Aungue sabemos que parte
importante de esa porcion es un epigono del canon europeo. Es por eso que ha sido de gran
relevancia para el desarrollo de una musica original y susceptible de juicio estético en nuestra
region las condiciones de mediados del siglo XX que llevaron a que algunas musicas populares
latinoamericanas empezaran a ser escuchadas en si mismas. Este fendmeno estaba en pleno
desarrollo cuando Carpentier publicé su certera advertencia.

No cabe duda que los juicios de valor cambian con el paso del tiempo, ya que también
cambian los porqué, los para qué y los quiénes realizan esos juicios. La estética tiende a
canonizar el pasado desde el presente, considerando valores e intereses actuales aplicados a
obras pretéritas. Si en el presente valoramos el sonido robusto y brillante, entonces el canon
performativo para J.S. Bach lo dara Ferruccio Busoni, Wanda Landowska o Pablo Casals.
Cuando valoramos la diversidad en el sonido, en cambio, el descubrimiento de timbres y de
sonoridades nuevas, el canon performativo para Bach lo dard Nicolas Harnorcourt, Gustav
Leonhardt o Jordi Savall.

1 Este articulo es producto del proyecto FONDECYT 1140989 “Historia social de la misica popular en Chile 1970-
1990” y de las ponencias presentadas por el autor en el II Congreso de la Asociacion Chilena en Estudios en Musica
Popular, ASEMPCh, Santiago, 1/2014 y el | Congreso de la Asociacion Regional de la Sociedad Internacional de
Musicologia para América Latina y el Caribe, ARALC-IMS, La Habana, 3/2014.
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Si bien en el relato del movimiento de musica antigua se instala la valoracion del rescate y
el respeto al que suponemos era el sonido original del barroco, ese respeto surgio en medio de la
pasion por el timbre, tendencia predominante en las mdsicas del siglo XX. Desde la
Klangfarbenmelodie de Anton Webern hasta la diversidad sonora de la World Music —pasando
por la guitarra distorsionada de Jimi Hendrix—, la sociedad occidental parece haber despertado a
la fascinacion por el timbre. De hecho, como sefialaba Franco Fabri en los inicios del fenémeno
de la World Music, la masica antigua en general no necesariamente se vendia como musica
clasica, sino que precisamente dentro del rubro World Music “causando una confusion y
peligrosa ambigiiedad entre los sonidos hipnoticos del New Age y un género musical que
basicamente se interesa en el timbre” (1982: 9).

A diferencia de la estética, la historiografia tiende a organizar su relato de acuerdo a
juicios de valor surgidos en el propio tiempo que estudia, dandole importancia a aquello que los
sujetos estudiados consideraban importante o al menos preguntandose el porqué de sus
decisiones, tal como sucede con la antropologia. Mientras la historiografia estuvo centrada en la
historia de los vencedores, el canon habia que buscarlo en las cortes y en las salas de concierto.
Ese fue el momento en que se formd la musicologia. Sin embargo, cuando la historiografia
comenzd a preocuparse por la sociedad en su conjunto, con su pluralidad de sujetos e historias
de vida, el canon se diversificd y la musicologia entrd en crisis. Ahora el canon podia surgir en
las calles de La Habana, los suburbios de Berlin o los chalets de Oklahoma. Los estudios en
musica popular habian nacido.

La construccion candnica en musica popular agrega nuevos factores al debate del juicio de
valor, como este articulo pretende demostrar, pues de alguna manera combina el juicio estético
con el juicio historico. Con frecuencia esa construccion canonica ha estado supeditada a la
necesidad de la industria musical de ofrecer productos ordenados, categorizados y discurseados
en un momento determinado y para un mercado especifico. Los indices de consumo expresados
en las tablas de popularidad, constituyen ejemplos centrales de este fendmeno. Sin embargo,
debido a que esos indices no solo revelan valores y actitudes de los grupos sociales que los
producen y consumen, sino que también contribuyen a crearlos, como sefiala Dave Russell
(1993), es necesario considerar mas pardmetros en la construccién candnica de esta musica.
Junto al nivel de consumo, Sarah Thornton (1990) propone otros tres: nivel de mediatizacion,
interés biogréfico y aclamacion critica.

Es justamente la aclamacion critica la dimensién menos presente en los estudios en musica
popular, seguramente por su fuerte vinculo con los estudios culturales y la valoracion de la
democratizacion del consumo. Sin embargo, la propia musicologia también ha permanecido
ajena a la dimension critica, llevando a que los musicologos sean mas respetados por lo que
saben de musica que por lo que opinan de ella, como afirma Joseph Kerman (1985). Debido a
todo esto, propongo abordar el problema de la valoracion estética en musica y su consiguiente
construccién canodnica, poniéndola en tension con factores de performatividad y escucha, puestos
de relieve a partir de la irrupcion en la musicologia de los estudios en musica popular.
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Alteridades performativas

Tras la Segunda Guerra Mundial, la composicién seria se habia convertido en dominio
exclusivo de los departamentos universitarios de musica, como nos recuerda Nicholas Cook
(2001: 95). Algunos compositores teorizaban sobre aquello que formaba parte de una partitura
como si estuvieran construyendo pruebas matematicas de sonido, sin importarles que todo eso no
tenia significado alguno para un publico que cada vez se alejaba mas de la creacion seria de su
tiempo.

La paulatina lejania del gran pablico de los lenguajes musicales de posguerra —Darmstadt
mediante— produjo el aumento del consumo de mausicas del pasado. Esto ocurrio con la ayuda del
vinilo y el disco de larga duracion, patentado en 1948, sumado a la aplicacion de nuevas
tecnologias del sonido desarrolladas durante la Segunda Guerra Mundial a equipos domésticos
bajo el concepto de hi-fi o alta fidelidad. Para el gran publico, la novedad respecto al repertorio
clasico-roméntico omnipresente en temporadas de concierto, programacion radial y oferta
discogréfica, ya no seria la muasica contemporanea, sino, por un lado, el descubrimiento de la
mausica anterior al siglo XVIII —llamada antigua—, y por el otro, las sinfonias de Gustav Mahler
(1860-1911).

En efecto, con la aparicion de una nueva generacion de auditores de posguerra, quedaba
atras la polémica sobre la decadencia posromantica de Mahler que habia opacado su reputacion
durante el modernismo de entreguerras. De este modo, y gracias a los esfuerzos de su amigo
Bruno Walter y a la tenaz labor realizada por Leonard Bernstein, las sinfonias de Mahler se
hicieron conocidas para el gran pablico a partir de la década de 1950. Con el nuevo disco de
vinilo de larga duracion, el microsurco y la alta fidelidad, sus extensas sinfonias se podian
escuchar en casa en unos pocos discos que reproducian fielmente desde lo més sutil hasta lo mas
poderoso del sonido mahleriano.

El vinilo aumentaba considerablemente la disponibilidad de mdsica histérica para el
auditor, tanto de su pasado reciente como remoto, alejandolo aun mas del presente
composicional en una especie de circulo vicioso que ampliaba la brecha entre compositor
contemporaneo y publico. Ademas, el vinilo iniciaba la época de oro de la musica popular
orquestada, con la cual el auditor podia escuchar en casa el sonido de una gran orquesta con un
repertorio del presente que entraba facilmente al oido. Es asi como en la actualidad, es habitual
que el pablico chileno no especializado en musica, por ejemplo, ponga en un mismo cajén a un
compositor popular que ha utilizado orquesta, como Vicente Bianchi (1920-), con un compositor
romantico tardio como Enrique Soro (1884-1954).

Por supuesto que en los afios cincuenta quedaban compositores tonales en América Latina,
y que el viejo nacionalismo musical en varios sitios se negaba a morir. Ellos podian satisfacer la
demanda del gran publico latinoamericano de una masica propia y reciente, por no llamarla
nueva. Sin embargo, no sera por ahi por donde la musica latinoamericana pueda generar juicios
de valor ni sedimentar canones.

Ocupando ese vacio entre publico de concierto y musica del presente, algunas de las
musicas populares latinoamericanas comenzaron a encontrar un fin en si mismas, adquiriendo
ese “efecto Beethoven”, con el que Diego Fisherman (2004) describe el fendbmeno de la
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complejidad en musica popular, uno de sus requisitos, aunque injustos, para su valoracion
estética. Esto es, siguiendo la concepcion hegeliana de Dahlhaus, una musica que deja de ser
accesoria a la danza, al rito o la palabra, por lo que es susceptible, entonces, de juicio estético.

Si bien la des-funcionalizacion de la musica de danza ocurria en Europa desde al menos el
siglo XVI —especialmente en la musica para vihuela—, esto siempre habia sucedido desde la
musica de arte. Era el compositor quien tomaba las danzas populares y las recomponia, las
variaba, les hacia disminuciones, para que intérpretes con formacion clasica tocaran esas
pavanas, luego gavotas y mas tarde mazurcas como musica de concierto en instrumentos que
podian haber tenido origen popular, pero que habian sido refinados por ilustres lutieres.

Sin embargo, en América Latina, ese proceso comenzé a ocurrir al interior de la propia
musica popular. El nuevo tango de Astor Piazzolla y la masica para guitarra sola de Violeta
Parra, Luiz Bonfa o Egberto Gismonti, son claros ejemplos de ese “efecto Beethoven™ al interior
del campo popular. De este modo, al mismo tiempo que el movimiento de musica antigua
reivindicaba la performatividad histérica como fuente y componente estético de las obras del
pasado, la musica popular se negaba a prescindir de su performatividad propia en su aspiracion
de ser escuchada s6lo como musica. Algo que también ocurria en el rock progresivo, por cierto.

Como Dinko Fabris sefiala, la primera etapa en la difusion de la mdsica antigua coincidia
con el cambio de mentalidad vinculado a los movimientos estudiantiles de 1968. Cuando el
universo juvenil descubria una musica alternativa en el rock, el folk y la cancion protesta, “la
musica antigua fue para esa generacion una forma alternativa mas” (2012: 8). Performatividades
de por medio, habria que agregar. Esto es ratificado por Cook al afirmar que el movimiento
interpretativo historico se transformd en una especie de contracultura en los afios sesenta: los
intérpretes formaron sus propios grupos tocando mdusica que estaba fuera del circuito de
conciertos “y se echaron a la carretera de un modo muy parecido a los grupos de rock” (2001:
124). De este modo, tanto la performatividad histérica revivida como la performatividad popular
desfuncionalizada, constituirian alteridades performativas que por primera vez le disputaban el
campo estético a la sacrosanta performatividad clasico-romantica, o que no serd tarea facil de
lograr.

Performatividades liquidas

Existe una especie de leyenda urbana en Buenos Aires en relacion con el encuentro que
habria tenido Umberto Eco con la musica de Astor Piazzolla a raiz de una visita que hiciera al
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del Torcuato di Tella, CLAEM, en agosto
de 19702 La leyenda se refiere especialmente a la reaccion que habria tenido el semidlogo
italiano ante la musica del maestro argentino. Sin embargo, esa leyenda tiene una fuente que no
se habia considerado: el articulo publicado por el critico literario y musical, Blas Matamoro, en
la revista Crisis en 1973, titulado “Piazzolla, la vanguardia y después”.

2 Umberto Eco ofrecié dos conferencias en el CLAEM el 7 y 10 de agosto de 1970: “La poética de la musica en el
contexto de la vanguardia contemporanea” y “Pensamiento estructural y pensamiento serial”, ademas de participar
en una mesa redonda. El ciclo fue organizado por el CLAEM con el auspicio de Olivetti Argentina. Agradezco a
Corilin Aharonian la informacion enviada el 24/9/2014 sobre las conferencias de Eco en Buenos Aires.
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Matamoro nos narra que, para sorpresa de sus anfitriones, luego de escuchar a Piazzolla,
Eco habria dicho: “Ma questo ¢ il kitsch” (pero esto es el kitsch) (1973: 21). Con su comentario,
Eco desconcertaba a los presentes con una actitud rupturista propia de las vanguardias, sefiala
Matamoro, aunque el semidlogo italiano se apresurd en ponderar sus dichos. No era desde el
juicio estético que evaluaba a Piazzolla —condenando por mal gusto a lo méas refinado de la
escena bonaerense de entonces—, sino por la forma de produccion de la obra de arte.

Eco apelaba al kitsch originario, al de pintores como Giovanni Boldini (1842-1931),
afamado retratista de los ricos y famosos de la Belle Epoque parisina, que producia retratos
donde la percepcion se podia fragmentar, debido a la heterogeneidad de los elementos puestos en
juego, continua Matamoro. La cara y los hombros de la duquesa, por ejemplo, podian ser de una
precision fotografica para que la cliente se pudiera reconocer; pero los colores y las luces le
otorgaban una aura magica al retrato, como un espejo de un cuento de hadas que conserva la
eterna juventud. También el artista culto podia disfrutar de la pintura, reconociendo rasgos
impresionistas en los pliegues del vestido o en el fondo esfumado o apreciando la postura
original de la modelo. Es en esa mezcla de diversos niveles de arte y artesania, apuntando a
distintos angulos de la percepcion, donde radicaria la esencia del kitsch primitivo adscrito por
Eco a Piazzolla, segiin Matamoro.

Retrato de Cleo de Merode por Giovanni Boldini, 1901.
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La pregunta es si setenta afios mas tarde del referente pictérico aludido por Eco, podemos
seguir hablando de kitsch primitivo en el caso de Piazzolla o si eso complica ain mas las cosas.
En el campo musical, Dahlhaus ha venido escribiendo sobre el problema del kitsch, la musica
trivial y la musica mal compuesta al menos en tres de sus libros, los que tratan sobre
romanticismo y modernismo (1980), sobre andlisis y juicio de valor (1983) y sobre la propia
definicion de musica (Dahlhaus y Eggebrecht 2012)3. ElI musicdlogo aleman coincide con el
semidlogo italiano al hablar de las “ambiciones hibridas™ del kitsch y, de cierto modo, de sus
pretensiones de profundidad emotiva enraizadas en preconceptos romanticos, aunque degradados
(1980: 12).

Como ejemplo de kitsch, Dahlhaus menciona ¢l “Ave Maria” de Gounod, compuesto sobre
el Preludio para clavecin en Do mayor de J.S. Bach, en el cual “la piedad se presenta como una
actitud de salon” (1983: 34). Ademads su relativa sencillez fomenta su uso por el aficionado, tal
como en el caso del otro “Ave Maria”, el de Schubert, que en rigor corresponde a uno de los
siete lieder que el compositor escribié basandose en el poema épico de Sir Walter Scott The
Lady of the Lake (1810)* Con posterioridad, el texto del lied de Schubert fue cambiado por uno
en latin que efectivamente alaba a la VVirgen Maria, a diferencia de lo que ocurre en el original, y
es asi como hizo su entrada al salon, preparando seguramente el terreno para el desembarco del
“Ave Maria” de Gounod. Sin embargo, un lied no califica como musica religiosa y la letra
original de este supuesto Ave Maria no corresponde a una actitud piadosa, aunque el publico del
salon adopte dicha actitud. En este caso también estdn en juego los distintos angulos de
percepcion frente al mismo objeto estético sefialados por Eco y las “ambiciones hibridas”
propuestas por Dahlhaus.

Ni Matamoro ni los sucesivos autores que han comentado la anécdota de Eco, han
reparado que en esa mezcla de diversos niveles de arte y artesania que propone Piazzolla —~donde
se junta danza, contrapunto, armonia alterada y elaboracion formal—, también participa una
performatividad que es ajena a los componentes de la masica clasica que estan en juego: la de un
bandoneonista de tango de la época de Oro de Anibal Troilo. Si Eco encontr6 Kitsch a Piazzolla
solamente porque escuchd una musica de baile sujeta a procedimientos de la musica clasica,
debia haberle pasado lo mismo con las suites de Bach o las mazurcas de Chopin, por ejemplo.
Sin embargo, es muy probable que no le haya ocurrido eso, por el simple hecho de que tanto
Bach como Chopin y sus intérpretes renunciaban a la performatividad original de gavotas y
mazurcas para situarse en el campo de la performatividad clésica.

Fraseo y articulacion, ataque y calidades del sonido, improvisacion, tipos de instrumentos
y modos de tocarlos, puesta en escena, todo eso forma parte del amplio campo de la
performatividad en masica. Se trata de un campo socio-artistico que no fue trasladado junto a la
forma cuando la musica de arte incorpor6 danzas populares a su paleta formal. La forma popular
fue aceptada por la musica clasica pero no la manera en que esa forma era realizada. Es asi como
la performatividad parece constituir el cerco que separa ambas musicas.

3 Fechas de sus traducciones al inglés y al espariol referidas en la bibliografia.
4 Ver http://www.enchufa2.es/archives/el-ave-maria-de-schubert-que-no-es-un-ave-maria.html (Acceso 9/2014).
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Si la masica no es una sola, cabe preguntarse cuales son los factores que inciden en su
diferencia. No es evidente que una cancién de moda y una composicion dodecafonica sean una
misma cosa, tal como nadie llama “literatura” a un peridédico, nos advierte Dahlhaus. De este
modo, la convencion linguistica es a la vez causa y efecto de que no se suelan comparar las
funciones sociales y los criterios estéticos de los periodicos y de los poemas (2012: 10)°. Sin
embargo, al tener que infringir cada vez con mas frecuencia la convencién gramatical que
prohibe el plural de la palabra musica —en espafiol, francés, inglés o aleman—, estamos dejando
en evidencia y a la vez reafirmando el hecho de que la musica no sea una sola. Esto ocurre al
menos desde comienzos de los afios ochenta, luego de que el fendmeno de la performatividad en
musica fuera aislado.

Considerando el juicio de Eco, la critica de lo que podemos llamar musica popular de
concierto se enfrenta al desafio de aceptar la performatividad funcional de una musica que ha
dejado de serlo. Naturalmente que esto ocurria desde el momento mismo en que la grabacion de
mausicas de tradicién oral permitio que estas circularan y se escucharan fuera de sus espacios y
usos tradicionales, practica incrementada por la corriente de la World Music desde la década de
1980. Pero ese era un problema de la escucha. Desde la perspectiva del masico, en cambio, el
estado liquido que comienza a adquirir la performatividad en los afios cincuenta —con el rescate
de performatividades histéricas y la desfuncionalizaciéon de las performatividades populares—
encontrard un inevitable derrotero que marcard la década del setenta bajo una situacion
completamente nueva en la historia de la musica: la mezcla o fusion de performatividades
diversas®.

Si la fusion es sindnimo de la unién de dos 0 mas elementos para formar uno nuevo, cabe
preguntarse por qué este concepto empez6 a ser usado en musica recién en los afios setenta. Este
es un fendmeno de larga data en la historia de la musica, con muchos casos de mezclas de
géneros para formar géneros nuevos, como el rondé-sonata, la polka-mazurka o el bolero-son,
por ejemplo. Sin embargo, el concepto de fusion surge justamente en el momento en el que el
factor de la performatividad ha sido aislado para que luego empecemos a hablar de mdsicas en
plural.

En efecto, el punto de partida lo habria dado Miles Davis y su influyente doble LP Bitches
Brew (Columbia, 1970) donde invita a grabar a musicos de jazz con capacidades rockeras,
luego que Tony Williams, baterista de su banda, le mostrara algunos discos de rock. Davis
habria quedado especialmente impresionado con las propuestas de Jimi Hendrix y de Sly & the
Family Stone®. De este modo Miles Davis renovaba la escena jazzistica de los afios setenta con
el jazz-rock de fusion, en un momento en que disminuian los nuevos adeptos al jazz frente a las

5 Publicado originalmente en aleman en 1985.

6 El concepto de performatividad liquida no es necesariamente tributario del pensamiento del sociélogo vy filésofo
polaco Zygmunt Bauman y su concepto de una modernidad liquida de identidades sociales cambiantes. Mas bien
corresponde a la necesidad de expresar lo que en inglés se ha denominado crossover, que en muisica involucra tanto
el cruce de repertorios y géneros como de sus performatividades asociadas.

" Ver resefia de Thom Jureck de la edicién en CD de Bitches Brew en http://www.allmusic.com/album/bitches-
brew-mw0000188019 (Acceso: 9/2014).

8 http://es.wikipedia.org/wiki/Miles_Davis (Acceso: 9/2014).
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innovaciones del rock progresivo y a una juventud empoderada que buscaba bienes simbdlicos
propios, distintos a los de las generaciones adultas.

Diez afios mas tarde del LP de Davis, Universal Music publicé el disco Friday Night in
San Francisco, donde la fusion de performatividades se acentuaba ain mas, al sumarse un
guitarrista de flamenco, como Paco de Lucia, a dos guitarristas de jazz: Al Di Meola y John
McLaughlin, este tltimo con la experiencia de haber grabado con Miles Davis su Bitches Brew.
Es asi como en 1980 la musica de fusion estaba plenamente instalada y el flamenco fusionaba
performatividades de ida y de vuelta: Paco de Lucia incorporaba el cajon peruano a su ensamble
andaluz, mientras que Inti-illimani sumaba la guitarra flamenca de Paco Pefia a su ensamble
latinoamericano. Una década mas tarde, EI amor brujo de Manuel de Falla era interpretado por
cantaoras flamencas y orquesta, mientras que Paco de Lucia se aprendia el Concierto de
Aranjuez con la ayuda del guitarrista clasico José Maria Gallardo del Rey, llevando la fusion de
performatividades a un nuevo grado®.

Entonces, lo que haria diferente la mezcla de los afios setenta respecto a las décadas
anteriores es que se trata de una mezcla de performatividades e instrumentaciones. Desde el
punto de escucha performativo, se trata de mezclar préacticas distintas —con Miles Davis tocando
con masicos de rock o Inti-illimani con musicos de flamenco—; o de integrarlas en una misma
practica con la bimusicalidad y el multi-instrumentalismo. Esta es una caracteristica de muchos
musicos chilenos catalogados como de fusién latinoamericana por la enciclopedia de musica
popular chilena en linea: www.musicapopular.cl®©.

Las mezclas desarrolladas por esta fusion situada, mantienen los instrumentos de las
musicas mezcladas usandolos de manera idiomatica o no. Los musicos clasicos, en cambio,
tocan desde su instrumento otras musicas y otros instrumentos. Practica comdn en los motetes
renacentistas tocados en ladd; las transcripciones para guitarra de musica para violin, clavecin o
piano; o las obras escritas para piano basadas en musica de violin, por ejemplo.

La préactica de esa fusién situada, donde si se intercambian instrumentos y sus
performatividades, es la que ha marcado el ancho camino de la fusion en paises como Chile.
Camino anunciado a comienzos de los afios sesenta con la musica para teatro de Victor Jara —en
la que combina distintos instrumentos latinoamericanos— y con las canciones de Violeta Parra en
que usa charango boliviano o cuatro venezolano sobre géneros y ritmos chilenos. Sin embargo,
este ha sido un camino con muchas variantes, demasiadas tal vez para la acotada escena musical
chilena. ¢Es por eso que el sitio www.musicapopular.cl decide juntarlas todas bajo el gran
paraguas de la fusion latinoamericana?

De este modo, podemos estar frente a una fusion situada, una tendencia surgida desde la
performance multiple y el multi-instrumentalismo de los musicos, pero también desde la
recepcion del publico y el discurso de los medios. Esta tendencia adquiere plena audibilidad en

9 Agradezco la informacion proporcionada por el guitarrista flamenco chileno Carlos Lederman (5/3/2014).

10 A comienzos de 2014, www.musicapopular.cl incluia 480 solistas y grupos chilenos bajo el rubro fusion
latinoamericana. Se trata de grupos muy variados y surgidos antes, durante y después que el concepto se instalara
en Chile. Aparecen desde Amerindios hasta Banda Conmocion; desde Los Blops a Bordemar; desde Victor Jara a
Carmen Prieto; desde Guillermo Rifo a Elizabeth Morris; desde Inti-illimani hasta La Marraqueta.
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los afios setenta y que, en el caso de Chile, a pesar del Golpe de Estado, florece. Con bongos y
flautas dulces en las fogatas playeras; con saxos y guitarras eléctricas en el Club de Jazz de
Santiago o con zampofas y guitarra flamenca en un estudio de grabacion italiano, florece. La
fusién situada es la marca sonora de una década polarizada y quebrada, actuando como bélsamo
sanador en base a la integracion y al encuentro de todas las mdsicas, o al menos de aquellas
performatividades que los musicos han logrado poner a dialogar.

Performatividad y género

La importancia que comenzo a adquirir el factor de la performatividad en la concepcién
misma de la mdsica, queda de manifiesto en su injerencia en la propia definicién de género
musical, puesta en evidencia con los estudios en musica popular desde los afios setenta. En
efecto, estos estudios se enfrentaron a un concepto de género que venia “dado” por la
musicologia y que estaba principalmente basado en atributos formales, tales como la métrica
musical y literaria, el tempo, el plan armonico y la estructura de frases. Sin embargo, al poco
andar, musicologos populares como Franco Fabbri y Charles Hamm se dieron cuenta de las
limitaciones de tales atributos para abordar este dindmico campo de estudios y comenzaron a
proponer atributos que podemos calificar de procesuales.

Fabbri (1982) propuso sumar aspectos performativos, de instrumentacion y de consumo al
concepto de género. La instrumentacién forma parte de la variable performativa, por lo que
constituye una forma de mediacion o atributo procesual en la definicién del género. Esto ocurre
con la “musica de banda”, por ejemplo, donde encontramos fenémenos de mutacién genérica
debido a la instrumentacion, con bailes de salon y musica de cine transformados genéricamente
al ser tocados por una banda de bronces. Esta variable, tal como la performativa, apunta a modos
de mediacion de la musica como definitorias del género. Con el desarrollo tecnolégico y su
influencia en las practicas de consumo, estas formas de mediacion fueron variando, por lo que es
necesario ampliar el concepto de instrumentacion al de “proceso instrumental” en general, ya
que a la luz de lo planteado por Fabbri, en la definicién de género puede participar desde un
piano hasta una radio.

Por su parte Hamm (1994) enfatiz6 la performatividad como variable, llegando a proponer
la posibilidad de asignar mas de un género a una misma pieza musical segin su contexto
performativo. Al reconocer la performatividad como una variable en la definicion de género,
estamos otorgandole al intérprete un papel central en la autoria en musica popular, reconociendo
su participacion en la definicion del producto estético final. “Los performers pueden por lo tanto
dar forma, reforzar o alin cambiar el género”, sefiala Hamm (1994: 3). Esto nos ocurre a muchos
auditores al escuchar a Julio Iglesias cantando el descarnado tango “Mano a mano”, donde
suaviza las palabras en lunfardo y su propia interpelacion a la mujer, todo esto bajo una
orquestacion de balada con las cuerdas duplicadas, uso de teclados y de bateria. Las discusiones
de los aficionados que comentan en YouTube la version de Julio Iglesias de este tango son de
grueso calibre, manifestando la disputa por el género desde el propio acto del consumo.
Recordemos que el publico atribuye habitualmente la autoria de las canciones a los cantantes que
las interpretan.
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En el siguiente cuadro podemos observar siete ejemplos de mutacion genérica en base a
procesos instrumentales y performativos diversos y cotidianos:

Atributos formales Proceso Resultado
“Danubio azul” Banda Mdsica de banda
“Mano a mano” Julio Iglesias Balada

“El lago de los cisnes” Illapu Musica andina
“Gracias a la vida” ScaMdsica Mdsica ambiental
Asi habl6 Zaratustra 2001 Odisea del Espacio Banda sonora
Canto de Machi Putumayo Records World Music
“Himno de la alegria” Celular Ringtone

La ampliacion de las variables musicales definitorias de género —como su performatividad
y proceso instrumental—, conllevan la ampliacion de las variables sociales que lo sustentan,
surgidas de la experiencia de los individuos involucrados en el hecho musical'!. Para Simon
Frith el género “no esta determinado por la forma o el estilo del texto, sino por la percepcion que
tiene la audiencia de su estilo y significado, definido en su mayor parte en el momento de la
performance” (1998: 94). Incluso Lawrence Kramer (2008), con su ejemplo de la Sinfonia del
Nuevo Mundo de Antonin Dvorak interpretada en Corea del Norte por la Orquesta Filarménica
de Nueva York, propone el estudio de la musica clasica en el contexto en que es performada y
escuchada, no sélo como un ente formal abstracto, desconectado del hecho social.

Ademas, Frith reafirma la simbiosis entre musica y mercado que expresa el género
sefialando que “La logica de etiquetar depende de para qué sea la etiqueta [...] los mapas de
género cambian de acuerdo a quien los use” (1998: 5). De hecho, los primeros boleros ofrecidos
en Chile a mediados de la década de 1930, cuando el género tenia casi cincuenta afios de
existencia pero recién se empezaba a exportar a América del Sur, eran ofrecidos por RCA Victor
como canciones, no como boleros. Asimismo, cabe preguntarse si la baladista chilena Gloria
Simonetti cantando “Ojala” de Silvio Rodriguez en Television Nacional de Chile en 1981, en
plena dictadura militar, estaba cantando Nueva Trova o simplemente balada, aunque es probable
gue unos la escucharan voluntariosamente como Nueva Trova y otros despreocupadamente
como balada.

De este modo, performatividad y escucha aparecen como elementos definitorios en la
conformacion del género musical. La idea de género, entonces, se presenta como una
construccion social, una pieza movil a las necesidades e intereses de un grupo en un momento
histérico determinado. Por eso, factores procesuales como la recepcion y el discurso estan muy
presentes en la nueva escucha del género que proponen los estudios en musica popular.

11 Mas sobre esto en Guerrero (2012).
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En sintesis, el factor performativo ha sido central tanto en la definicion de género musical
como en la puesta en evidencia de la seguidilla de mezclas que se vienen produciendo en la
historia de la musica, con el concepto de fusion como la mezcla de las mezclas. Al mismo
tiempo, la performatividad ha sido la variable desde donde se ha construido alteridad en el
campo de aquella musica sujeta a juicio estético. Tanto las précticas performativas
historicamente informadas como las de la musica popular desfuncionalizada han tensionado el
statu quo de la musica en Occidente tal como la entendiamos hasta mediados del siglo XX y han
problematizado su consiguiente juicio estético.

Entonces, retomando la propuesta de Carpentier y la sentencia de Dahlhaus sefialadas al
comienzo de este articulo, ;desde donde construiremos los canones de la mdusica
latinoamericana? ¢Seguiremos antropologizando el concepto o nos atreveremos a hacerlo desde
la autoridad critica? La necesaria valoracion actual de la diversidad cultural —que también parece
haber conducido a la aparicion del plural de la palabra musica— no debiera impedirle a la
musicologia emitir juicios informados, en especial de aquella musica popular que parece buscar
un fin en si misma y que participa de esa verdadera licuacion de performatividades que
caracteriza el siglo XX.
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