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Resumen

A partir de trabajos de investigacion realizados en torno al jazz argentino, nos enfocamos aqui
en los sentidos de nacionalidad construidos en los discursos de y sobre esta musica,
proponiendo ademas un enfoque para aquellos producidos en el marco de la performance
como espacio de creacidn de significaciones sociales. Contrastamos esos sentidos con los
discursos hegemanicos sobre musicas nacionales en el pais, y analizamos de qué forma unos
y otros entran en tension en el marco de la produccion de significaciones en y sobre la musica.
La propuesta incluye también una breve revision critica de las discusiones teoricas sobre
construccion de sentidos en identidad y nacionalidad, colocdndose en la necesidad de ubicar
los estudios discursivos también el marco del complejo musical sonido/performance.
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Abstract

Within the framework of Argentine jazz studies we focus here on senses of nationalism built in
to speeches of and about this music, proposing also a focus about those produced in the
context of performance as a productive space of social meanings. At first, we contrast these
meanings with hegemonic discourses of nationality in Argentine music, and analyze how both
senses present tensions related to the signification processes within and about music. The
article also includes a brief critical review of the theoretical discussions on meaning construction
around identity and nationality, understanding the need to place the discourse studies as a part
of the musical complex sound/performance.

Keywords: Argentine jazz, nationality, discursive and performance meanings.

“Recuérdese entonces que todos los discursos son ‘localizados’,
y que el corazoén tiene sus propias razones”.
- Stuart Hall (1996)

En el marco de una investigaciobn sobre jazz argentino, enfocada en sus
practicas de significacion relativas a fenomenos de identidad -0 mas bien, las que
suelen referirse genéricamente como tales-, surgi6 como necesidad metodoldgica la
revision de diversos aportes tedricos que han contribuido a la discusion reciente de
estas tematicas.
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A efectos del presente articulo nos detendremos en unas pocas referencias a
algunos procesos especificos de produccion de este tipo de sentidos en el jazz
argentino, para utilizarlos como llave de acceso a los problemas teoricos que se
plantean en el abordaje de la musica popular como discurso —en su sentido mas
amplio del término-, y puntualmente en la produccion de significaciones de
nacionalidad. Optamos por mencionar entonces soélo ciertos aspectos documentales
de la investigacion (ver nota 1) que pueden sernos Utiles para abrir preguntas de tipo
conceptual, pero que entendemos requieren alin un mayor debate. Queremos dejar
sentado también que lo que sigue no constituye una propuesta ya acabada sino una
aproximacion a un trabajo aun en proceso.

Un jazz ¢argentino?

A fines del afio 2001, en coincidencia con la feroz y ultima crisis
socioecondmica que estalld institucionalmente en el pais, comenzaron a circular con
una mayor asiduidad en las paginas de los medios graficos de comunicacion las
referencias a un “jazz argentino”. Algunas notas periodisticas mencionaron -por citar
algunos ejemplos-, la vitalidad del “jazz nacional” en épocas de crisis (Pradines, 2001),
el hecho de que “es tan dificil vivir en Argentina como tocar jazz” (Hojman, 2001), o
que la crisis propicié una “mirada hacia adentro” y el surgimiento de un “movimiento
con identidad propia que genera, por ende, mayor identificacion” (Garcia, 2003).

Esta categoria de “jazz argentino” fue utilizada por propios y extrafios para la
denominacién de una cierta nueva masica®, cuya cristalizacion de manera no precisa
en una suerte de estilo estaria dada por una identidad construida a partir de la
incorporacién de elementos musicales locales en la practica del jazz vernaculo. Para
algunos se tratd del surgimiento de un nuevo jazz argentino, o directamente de un jazz
argentino; para otros, de musicos argentinos de jazz que pudieran ser reconocibles
cuantitativa y cualitativamente.®*

Si bien ya en 1967 un disco del pianista Baby Lopez First llevd, precisamente,
el titulo de Jazz Argentino (Melopea, 2005), la novedad del cambio de siglo radicé en
que un ‘relevo generacional” - en palabras de Sergio Pujol (2004, p. 256) - irrumpi6
con caracteristicas propias en la escena local ya desde los fines de los afios noventa.
A diferencia de sus antecesores, sus exponentes no estaban formados —o0 al menos no
principalmente- en algun ocasional Conservatorio académico, la escucha de discos y
las préacticas de la jam session® -es decir, tocando-, sino también a través de una
educacion musical sistematizada y especifica de nivel terciario, nacional y extranjera.®
La nueva generacidbn opt6 por un mayor énfasis en la composicibn propia
construyendo una diferencia con respecto a los misicos de mayor edad’ a través de la
jerarquizacion cualitativa de la obra de autoria por encima de la interpretacion de
repertorio standard®, o de la inclusién de manera literal de elementos musicales
entendidos genéricamente como extrajazzisticos - operacion referida como
caracteristica del llamado jazz fusion de los afios setenta y ochenta - (Corti, 2007, pp.
71-74; 2011, p. 15).

Este proceso de constitucién de un jazz argentino no estuvo exento de debates
hacia el interior del “campo artistico”, en el sentido amplio que Pierre Bourdieu (1988)
le da al término y que incluye, ademas de los artistas, a otros participes como criticos,
periodistas y productores culturales. Por ejemplo, en declaraciones obtenidas de
algunos de estos actores en el marco de una mesa redonda en el Il Festival Buenos
Aires Jazz y otras musicas (2003) se desprende una suerte de imposibilidad argentina
del jazz, en razon de que la Unica identidad posible estaria dada por la individualidad
artistica personal, lo que fue destacado por los criticos y periodistas Diego Fisherman,
Jorge Freytag o el también guitarrista Guillermo Bazzolla. También porque no podria
tener rasgos nacionales un género musical que habria alcanzado tal nivel de
internacionalidad, lo que estaria hablando de un supuesto caracter universal del
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género (Corti, 2007, pp. 15-16.) Otros musicos, en cambio, si se refieren a un jazz
argentino, por ejemplo, entendido como un movimiento basado en los artistas que lo
componen -como propuso el saxofonista Rodrigo Dominguez- “y que no tiene que ver
con los elementos musicales que se utilizan”, sino, con una “manera comun de sentir
determinadas cosas, como el ritmo” (Corti, 2007, pp. 16-17). Por su parte, otros
integrantes del campo cultural sefalaron la novedad de las estrategias discursivas de
la generacion mas joven de masicos o la consolidacion de los cimientos de un nuevo
circuito artistico (Pujol, 2005; Fondebrider 2005, apud Corti, 2007, p. 17).

Esta pequefia muestra de significaciones que enlazan practicas musicales y
discursos identitarios describe la forma en que se producen disputas por sentidos
nacionalizados de la identidad en los discursos nativos sobre la musica, en el sentido
en que los estudios antropologicos definen a los discursos producidos por los actores,
en este caso, del campo artistico. Constituye una primera capa de analisis para
diferenciar, por decirlo de algun modo, lo que se dice de la musica de lo que dice la
musica, como uno de los juegos especificos de discurso que tienen la capacidad de
articular el espacio simbdlico de la musica y la identidad.

Si pensamos en algunas de sus caracteristicas mas relevantes, podemos decir
que ademas de mostrarnos a la identidad como social y procesualmente construida,
estos discursos nativos sobre la muasica entienden (y refieren) la cultura y la masica a
partir de un centro territorial. Esto conlleva, segun José Jorge de Carvalho y Rita
Segato (1994), un enmascaramiento de los procesos de creacion y recepcion de las
musicas por medio de la concepcién —o construccion- de la musica como receptora de
atributos de nacionalidad. Se trata de un tipo de significacibn que puede ser
encontrado en todo tipo de discursos nativos incluyendo los cientificos y/o criticos de
los analistas®, y que, segin estos autores, es creado a partir de un “habito de
pensamiento” que produce identificaciones y que operan a su vez sobre las
identidades sociales, mediante procesos de territorializacion, estereotipacién y
fetichizacion (Carvalho y Segato, 1994, p.3).

Podemos conectar esta propuesta con la precision que Stuart Hall (2003)
realiza del concepto -entrecomillado- de “identidad cultural”, al que pone en cuestion a
la vez que lo enuncia: esta seria una “expresion” no problematizada de la autoridad y
autenticidad, producto de la utilizacién de una definicién unicista, estable y continua de
la identidad. Siguiendo a Hall, para quien las llamadas identidades culturales son
“puntos de identificacién inestables hechos en el interior de los discursos de la cultura
y la historia. No es una esencia, es un posicionamiento” (Hall, 1996, p. 70), retomemos
la problematica de la disputa por los sentidos discursivos: en tanto la cuestion del
poder es clave en la organizacion de practicas y discursos, las identificaciones
culturales implican un posicionamiento estratégico en relacién a ese poder. También,
la representacion seria clave en la construccion de identidades, por cuanto para Hall
ésta se realiza dentro y no fuera de ella (Hall, 2003, p. 18), es decir, en la produccion
de discursos. Al respecto incluiremos algunas consideraciones mas adelante.

Carvalho y Segato describen a los discursos nativos como metaforicos,
fundados en procesos de estereotipacion de las identidades sociales sobre la base de
los emblemas musicales, o racionalizadores, que construyen a la madsica como un
fetiche para llenar la “necesidad de fijacion de identidades de los grupos sociales
emergentes” (Carvalho y Segato, 1994, p. 10).

De esta forma, los ejemplos citados en la primera parte de este articulo pueden
ser incluidos en la categoria de discursos nativos de segundo grado de tipo
racionalizadores, porque se distinguen por su capacidad para la construccion de
fetiches musicales que a su vez satisfacen la necesidad de fijacion de las identidades
sociales. Esa idea de fetiche puede relacionarse también con el totemismo
contemporaneo que propone Michel Maffesoli (apud Carvalho y Segato, 1994, p. 10),
0, podriamos agregar, a los “productos de la mente humana”, imaginarios y
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fantasmaticos, que parecen dotados de vida propia y enmascaran las condiciones
sociales de existencia segun Marx (1964, pp. 36-47). Pensamos aqui en ideas como
arte puro, masica universal, espiritu creador libre', y, por qué no, misica nacional.

La fijacion del fetiche también puede verse como una necesidad de “afirmacién
indirecta de la inadecuacion o el caracter inconcluso de lo que es”, en palabras de
Zygmunt Bauman (2003, pp. 41-42), por lo que el fetiche puede ser leido tanto como
una estrategia posicional o como un efecto mismo de la reproduccion cultural.

En cuanto a los discursos metaféricos —como estereotipacion de identidades
sociales basados en emblemas musicales- veamos un ejemplo volviendo a nuestro
campo de estudio. Una mirada mas o menos rapida sobre las formas de denominar
estilos y géneros musicales en programaciones de conciertos de jazz de Buenos Aires,
brindadas por los musicos para describir el tipo de muasica que interpretaban en sus
conciertos™, nos proporciona el siguiente listado de géneros asociados a diferentes
emblemas musicales: tango; tango contemporaneo (por tango no tradicional); folklore
(por lo que se conoce como folklore argentino, musica popular asociada al ambito
rural); folklore contemporaneo (por folklore argentino no tradicional); latin (por estilo
latin jazz); rock; musica afrorrioplatense (por candombe estilo uruguayo); candombe
(por candombe estilo uruguayo); mausica latinoamericana (por mausica popular
latinoamericana); y muasica contemporanea (por musica erudita contemporanea), entre
las mas relevantes.

Estas categorias han sido y son organizadas socialmente de manera
estereotipica en relacion al par nacional/no nacional, por lo que las musicas locales se
revelan solo en el tango, el folklore -cuando no lleva la adjetivacion de
latinoamericano- y el rock, en este Ultimo caso cuando es citado algun artista
especialmente valorado, como puede ser el caso de Luis Alberto Spinetta’?. Todas
estas musicas son citadas como plausibles de dialogar con el jazz.*®

Lo no nacional aparece en todas las otras denominaciones genéricas: en
primer lugar en el mismo jazz, en razén de que cuando son citados nombres de
compositores no se reconocen referentes argentinos -aunque el jazz lleve ya casi un
siglo de existencia en Argentina-. El jazz latino es preponderantemente denominado
con su voz en lengua inglesa latin, es decir, como tipo de musica en tanto género
especifico producido por latinos en los Estados Unidos, pero también como
construccion alli realizada sobre qué es lo latino en el jazz.** El candombe s6lo puede
ser uruguayo™, y las musicas que utilizan tambores refieren a lo popular regional no
local, o africano —esto Ultimo en términos amplisimos-. De esta forma, podriamos decir
que el jazz y otras musicas afroamericanas aparecen —a priori- ocupando el lugar de lo
no nacional, por lo que la interpretacion de este abanico musical de matriz africana
puede hacerse s6lo desde una conciencia de su ajenidad. Esto tiene que ver con que
la racializacién del jazz en la Argentina como musica “negra” no es simplemente —o
solamente- producto de una lectura esencialista y biologizante de su supuesta
identidad como género musical, sino el resultado de un trabajo -“work,en el sentido de
trabajo de construccién social de la realidad” (Frigerio, 2006, p. 81)-, que opero6 y
opera en niveles micro y macro sociales para ubicar lo negro, lo afro, lo africano, por
fuera de un imaginario nacional, tanto a través de la invisibilizacion de la presencia de
afrodescendientes en la historia argentina como de sus rasgos fenotipicos en la
poblacion del pais. Consecuentemente, si en el proyecto de Nacién Argentina no hay
lugar para negros argentinos, no es posible pensar lo negro como argentino,
produciéndose una imposibilidad ya no sélo para la existencia de una cultura negra y
argentina en el pais, sino también de una mera condiciébn mestiza.
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Musicas nacionales y musicas nacionalizadas

Entre las condiciones de produccion de los discursos de nacionalidad sobre la
masica, tanto en el caso de Argentina como en el resto de Latinoamérica, se
encuentran los procesos de constitucion de los Estados Nacion y sus discursos
nativistas que buscaron sentar las bases para la construccién de las identidades
locales (Madrid, 2010a, p. 227). Estos apelaron en su mayoria a una idea
homogeneizadora de conformacion de las culturas nacionales, como pueden ser, entre
otras, las llamadas doctrinas del mestizaje o de la blanquedad (Corti, 2010), y que
logran encubrir los procesos de estratificacion social y cultural en sus respectivas
sociedades.

Citemos como ejemplo este péarrafo del folclorista y padre fundador de la
musicologia argentina Carlos Vega, que intersecta muchas de estas cuestiones:

Indigenas, conquistadores y negros africanos han recibido, pues, su parte en la
distribucion [de la paternidad del cancionero popular en América). Las vidalas y
vidalitas fueron atribuidas a los incas, o a los diaguitas y calchaquies; los
esparfioles merecieron gatos y chacareras y, por fin, los abnegados y fieles negros
fueron recompensados con el reconocimiento de su aporte de zambas, milongas y
tangos. La donacién de un pufiado de melodias a un pueblo, por compensacion de
servicios, denota exquisito gusto y hasta elegancia sentimental y bien merece el
gesto cierto desdén por la verdad histérica. EI caso es que por obra de la
distribucion proporcional se afirma que tenemos musica africana en el cancionero
argentino. Los musicos que se han ocupado de estas cuestiones lo han entendido
asi. (...) Los escritores, por su parte aceptaron la opinién de los musicos e hicieron
bien. Por nuestra parte rechazamos en absoluto la influencia africana en la musica
popular argentina. (Vega, apud Dominguez, 2008, p. 3)

De aqui se desprenden esas disputas de sentido sobre nacionalidad y
racialidad a los que referiamos anteriormente, como el ya muy transitado debate sobre
los llamados origenes africanos del tango. No hace falta abundar aqui en el caracter
esencialista y estereotipico de una idea de identidad conceptualizada a partir de un
supuesto germen originario. Pero si queremos sefialar que la resistencia de los
discursos culturales hegemonicos de nacionalidad a apenas aceptar la posibilidad de
una relacion del tango con las culturas africanas —aun cuando el vocablo tango asi se
presente casi inequivocamente, en una conexion que todavia debe esclarecerse
aunque mas no sea por su operacién de borrado- revela una muestra mas de la
capilaridad de la doctrina de la blanquedad en los discursos sobre la argentinidad. La
paleta de alternativas a la posibilidad africana del tango es amplia: uno, la negaciéon
total como en Carlos Vega; dos, la explicacion de un origen espafiol de la habanera
con una consecuente conexion europea del tango, operacion de perifrasis que sefiala
y documenta Gustavo Goldman (2008)*; tres, la dilucién de la estirpe africana en la
musica a partir de la desaparicion de los afrodescendientes (Ortiz Oderigo, 2009)*; o
cuatro, el énfasis de algunos letristas de tango en ubicar a los afrodescendientes en el
pasado (Cirio, 2006).

Algunas de estas estrategias fueron utilizadas también para identificar al
complejo sonoro performatico carnavalesco murga sélo con géneros europeos de
funcion similar, lo que es puesto en cuestion por el trabajo etnografico de Alicia Martin
(2006) realizado con la poblacion afroargentina cultora de la murga por varias
generaciones. Por su parte Pablo Cirio (2010) también documenta la “historia negra”
del tango a través del relevamiento de la activa participacion de mauasicos
afrodescendientes en las agrupaciones musicales del género, desde los tiempos de la
denominada Guardia Vieja hasta la actualidad®®. Pero esto, por supuesto, no garantiza
ni la africanidad.ni la afroargentinidad del tango, asi como la supuesta desaparicion de
afrodescendientes tampoco garantizaria su desafricanizacion. De todas formas, ha
sido denominador comun de los discursos nativistas sobre la musica nacional en
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Argentina la construccion del tango como mausica blanca, convirtiéndose ésta en una
de sus caracteristicas mas salientes.

Otro aspecto relevante esté relacionado con lo anterior y tiene que ver con la
identidad pensada como homogeneidad, operacién que puede ser encontrada también
en los discursos sobre la muasica popular conocida como folklore. Al respecto, Claudio
Diaz (2009) describe como se constituyd este campo artistico y cultural en torno a tres
momentos clave: la creacion de una ciencia del folklore a fines del siglo XIX
relacionada con la constitucion de la nueva sociedad moderna; su esbozo como “arte
nacional” propiciado por las corrientes nativistas y tradicionalistas hasta bien entrada la
década de los cuarenta; y su consolidacibn como musica popular por sobre la
plataforma de la industria cultural, esto dltimo en el marco del proyecto politico del
primer peronismo que abogaba por una cultura de unidad nacional.™® Estos procesos
fueron acompafadas a su vez por el desarrollo de “proyectos esencialistas de
investigacion musicologica que validaron esas musicas como emblemas de la nacion”,
como dice Alejandro Madrid (2010b), y que “se dieron la mano con la construccion de
los mismos Estados nacionales y con los discursos nacionalistas que pretendian
naturalizarlos”. La marca de nacionalidad en los discursos nativistas argentinos estuvo
puesta en figuras como la del gaucho, que cumplié el rol de catalizador simbélico para
la adecuacion de las categorias raciales al proyecto de modernidad argentina
blancaeuropea (Corti, 2011).%

Naciones discursivas y naciones performadas

El otro espacio de produccion de significaciones en donde también pueden
analizarse los sentidos de nacionalidad es el que incluye tanto al discurso propiamente
musical en el acto de hacer musica, como a la participacion en la semiosis musical por
medio de la performance creativa y la recepcion activa, es decir, el marco de la
Musicopoiesis (Carvalho y Segato, 1994, p. 5).

Esta puede constituirse como mirada posible en tanto nos ocupemos de la
produccién de significaciones como manifestacion de fendmenos sociales, en una
adaptacion al campo artistico de la perspectiva de la sociosemittica de Eliseo Veron
(1987). Pero para ello debemos establecer, en primer lugar, una distancia critica con
respecto a la semidtica musical de Jean Jacques Nattiez y Jean Molino: aunque
ambas visiones del andlisis discursivo estan basadas en la semiosis ilimitada y en la
triparticiobn del signo peirciana -y por consiguiente en la muasica como formacién
simbdlica-, la estrategia formalista de Nattiez y Molino fija al discurso en su
manifestacion visual, su co6digo, su representacion escritural, jerarquizando la
elaboracion racional de la muasica por sobre su materialidad sensible. Como dice Phillip
Tagg (2000 [1982], p. 4) esta vertiente de la semidtica musical puede equipararse a
una semiodtica de la art music occidental, por lo que tampoco nos resulta util para el
analisis de musicas populares principal o totalmente no eurocentradas.

En contraste, el sentido -ademas de estar construido socialmente y restringido
por condiciones determinadas en las tres instancias que conforman un sistema
productivo: produccion, circulacion y reconocimiento-, presenta una manifestacion
material o “paquetes” de materias sensibles investidas de sentido que son los
productos —en este caso, musicales-, a partir de los cuales se accede mediante su
andlisis a los procesos que los hacen posible (Veron, 1987). En la misma linea, Philip
Tagg (2000 [1982]) ha propuesto la consideracion del significado y el sentido en la
musica, en el canal sonoro, como modo de acceder a la comprension de la muasica
inserta en su contexto® global. De todas formas preferimos aqui la utilizacion del
concepto de condiciones de produccién, mas concretas e explicitamente ideoldgicas
que la mera descripcion de un contexto o marco, lo que suele encubrir los procesos
productivos que intervienen en esas significaciones.
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Este énfasis en lo sonoro y en su produccidbn como practica social de
significacion pretende avanzar por sobre las concepciones del sonido como reflejo
social o como mero envoltorio de un significado cerrado y univoco. Al respecto, varios
autores ya han revisado criticamente las variadas perspectivas que se han ocupado de
la significacion musical en materia de identidad, por lo que no repetiremos esa revision
completa aqui. Aun asi a manera de ejemplo podemos mencionar a Pablo Alabarces
(2005) quien ha criticado aquellas de corte sociolégico que opacan las
consideraciones estéticas, el cuerpo y las cuestiones sobre poder simbdlico,
caracterizandolas como incompletas. O a Luis Ferreira (2008b, p. 34), quien sefialo
gue han fracasado las tentativas de explicar la estructura musical por la estructura
social -y a la inversa-, lo que indica que el sonido musical “no es denotativo sino un
significante arbitrario”. Esta propuesta se encuentra a su vez en sintonia con el
seflalamiento de Carvalho y Segato acerca de que en la base misma de la
Etnomusicologia como ciencia se encuentra el modelo analitico aproximado a la
homologia bourdieana que se establece “entre clivajes sociales y sus
correspondientes categorias simbdlicas musicales” (1994, p. 9). En este mismo
sentido Pablo Vila (1996, 2000) se refirié a lo que denomina “la vision homolégica” que
entiende a la masica como un reflejo de la estructura social.

Realicemos un anclaje de estas cuestiones en el marco de ejemplos
especificos. En la primera etapa de nuestra investigacion trabajamos en el abordaje de
la musica como discurso, es decir, el andlisis de la materia significante o de su
manifestacion material para dar cuenta de los procesos que la hace posible: entre
éstos, las practicas de composicion escrita y su representacion en la partitura como
condiciones de produccién del complejo sonoro/performético. Nos ocupamos de tres
obras compuestas por musicos argentinos de jazz: “El Compadre” (Acqua Records
2001) del Quinteto Urbano, “Chacarerosa” (MDR Records 2006) del grupo
Escalandrum y “La Academia” (S'Jazz 2005) del grupo del baterista Pepi Taveira.
Estas obras incluyen esos elementos que algunos discursos nativos —como veiamos
mas arriba- caracterizan como determinantes para constituir a esta musica como “jazz
argentino”; dicho de otro modo, aquellos emblemas musicales sobre los que se
construyen los estereotipos de la musica nacional argentina. O, en términos de Acacio
Piedade, los tépicos musicales -como nocion para una teoria de la expresividad y del
sentido musical que permite identificar unidades de sentido en motivos o frases
melddicas y/o ritmicas o secuencias armonicas- que al margen de sus caracteristicas
intrinsecas otorgan significacion en el discurso en virtud de la posicibn que en él
ocupan, capacidad que puede ser experimentada tanto por los performers como por la
audiencia (Piedade 2005, pp. 3-4). Por ejemplo, la clave ritmica 3-3-2 caracteristica de
la milonga y resignificada por Astor Piazzolla?®, la utilizacién de compases de 6/8 y
12/8 como modo de referir al género folklérico de la chacarera®®, o texturas que
remiten a la sonoridad de la murga (Corti, 2007).

Aunque se trata éste de s6lo uno de los aspectos de la Musicopoiesis, el
discursivo sonoro, el anélisis nos permitié sintética y provisoriamente arribar a**:

1) Es en una fase primaria de composicién de autor donde se incorporan
elementos/emblema tomados de la musica popular argentina mediante la forma de
topicos -ajenos a la conocida como de tradicion musical jazzistica- pero con una
intencion de relectura y reinterpretacion. Se trataria de una revalorizacion del rol del
compositor —individual o grupal- en un género musical cuyas practicas a nivel local se
basaban en gran medida en la reproduccién y/o reinterpretacion de repertorios ajenos.
De esta forma, el sujeto discursivo irrumpe haciendo explicitas sus condiciones de
produccion, las que son referidas como influencias de formacion, gusto, entorno social
y cultural. También es posible distinguir un grado de utilizacién de los elementos
locales mediante una operatoria diferente a la del jazz referido como de fusion, en
donde las unidades de sentido discretas de los emblemas musicales tienen un
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funcionamiento discursivo mas estable y una referencialidad explicita, incluso en una
cuasi literalidad.

2) La performance es el espacio de fase secundaria de la composicién, ahora
grupal, que se construye en la interaccion entre muasicos fundamentalmente a través
de la préactica improvisatoria. Funciona, por un lado, como lugar de busqueda estética
para la confluencia colectiva del sonido e ideas musicales, y, por el otro, como via para
una exploraciéon imaginaria de identidades que aborda precisamente el conflicto
aparente de las diferencias, tensién devenida de la utilizacion de elementos
socialmente reconocidos como provenientes de diferentes tradiciones musicales. La
improvisacion emerge entonces como gramatica de produccién del discurso®
operando en dos niveles: uno, como herramienta interpretativa/compositiva en su
sentido estricto cuya definicion clasica refiere al “modo de ejecutar en forma
espontanea, sin musica escrita” (Schuller, 1973, p. 396), es decir, como el Otro de la
composicion eurooccidental en términos de Nicholas Cook (2007, p. 15). Y dos,
también como “contexto [..] marcado por el mensaje: ‘éste es el juego”
(Nachmanovitch, 1991, p. 59), que implica un nosotros intersubjetivo que comparte no
s6lo un durée interior, sino un presente simultdneo y vivido de la corriente de
conciencia del otro en su inmediatez, como diria Alfred Schutz (1977, p. 210). La
composicion grupal en tiempo real, esa improvisacion que resulta una doble
performativizacion del topos y del cronos, es como tal capaz de producir sentidos que
pueden no coincidir con los de la fase primaria de composicion de escritura.

3) El dispositivo discursivo de la llamada y respuesta -que se desarrolla en y
con la estructura musical formal de la antifona- también surge como gramatica
discursiva y nos permite pensar los dialogos ritmicos como una puesta en discusion de
las diferencias musicales, culturales, sociales y estéticas, como estrategia de apertura
y de experiencia de una identidad que puede ser elegida o no, imaginada y/o
practicada. Podemos acceder asi a la identidad no como un lugar de sentido, de
significacion determinada y determinante de una esencialidad, sino mas bien como un
proceso de construccion simbdlica inscripta en una cadena de semiosis ilimitada, que
enlaza tanto representaciones como practicas.

Del discurso a la performance

El concepto mismo de Musicopoiesis propuesto por Carvalho y Segato supone
una produccion de sentido discursiva y performatica, es decir, la posibilidad de la
musica para la produccién de una capacidad doble de significacion. Esta perspectiva
también es sostenida por Luis Ferreira quien menciona la existencia de una
codificacién embutida dentro de un codigo preferencial en la practica musical, lo que
posibilita la construccion de al menos dos sentidos o “doble voz” (Ferreira, 2007, p. 14;
2008a, p. 227).

Pablo Vila trabaja también la relaciébn en la musica entre dos nucleos de
sentido, enfocandose en el proceso dialéctico que habilitaria “a los actores sociales [a]
ajustar las historias que cuentan para que las mismas ‘encajen’ en las identidades que
creen poseer’, por un lado, y que al mismo tiempo “permite que dichos actores
‘manipulen’ |la realidad para que la misma se ajuste a las historias que cuentan acerca
de su identidad (Vila, 1996). Pero el énfasis esta puesto aqui en el concepto de musica
como artefacto que “provee a la gente de diferentes elementos que ellos utilizarian, al
interior de tramas argumentales, en la construccion de sus identidades sociales”, es
decir, en los nucleos narrativos que poseen el poder organizador en la produccion de
identidad (Vila, 2000, pp. 350-360).

Polemizando con Simon Frith, para Vila no habria otra forma de entender la
identidad social “basicamente relacional y procesal [...] que no sea a través de una
narrativa” (Vila, 2000, p. 362), a la que le adjudica la funcion amalgamadora de la
relacion entre imaginario y cuerpo y una centralidad por sobre lo que Frith denomina
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“las experiencias directas que [la musica] ofrece del cuerpo, el tiempo y la sociabilidad
[...] que nos permiten ubicarnos en narrativas culturales imaginativas” (Frith, 2003, p.
212).

Entendemos que la falta de énfasis de Frith en la narratividad se debe a la
distincion que realiza entre la “politica de transfiguracion [que] impulsa hacia lo
mimético, dramatico e interpretativo” caracteristico de las musicas de la diaspora
africana —por un lado-, de la politica de la realizacion occidental racional presente en la
asimilacién “de lo semiético, verbal y textual’, como propone citando a Paul Gilroy
(Frith, 2003, p. 199), la cual no seria mas que la propiedad dominante de la cultura
eurocentrada. Podemos agregar otra caracteristica diferencial relativa a la concepcion
de la temporalidad en el hecho musical: aquellas que presentan un tipo de
organizacion circular son escasamente asimilables a la linealidad logocentrada de las
narrativas y a su tipo argumentativo de conocimiento, como sucede en las préacticas
musicales africanas y afroamericanas inscriptas en esta manera particular de concebir
el tiempo vital y todo lo que en él se incluye, como la musica (Chernoff, 1979;
Kwabena Nketia, 1974).

Por nuestra parte, y en un nivel muy sencillo, hemos podido observar que en el
discurso musical de musicos argentinos de jazz coexisten de manera paralela ciertos
sentidos identitarios producidos en procesos narrativos argumentales -por un lado-, y
otros que podrian no coincidir completamente con éstos, disparados en el marco de lo
performatico. Esta diferencia pudo percibirse segun se trate, tal como indicamos mas
arriba, de la fase de composicion de autor o de la fase de composicion grupal: el color
local con su sentido nacionalizado es explicito en el primer caso, pero no asi como
“trama argumental” organizadora del segundo, es decir, en la practica de la
improvisacion.

Entonces ¢cémo pensar un “argumento” o una “narrativa” en una sesién
improvisatoria? ¢No estan poniéndose en juego alli otras cuestiones menos
nombrables, menos narrables, mas afines al orden de las sensibilidades como dice
Luis Ferreira (2005) o de las musicalidades, en términos de Acacio Piedade (2003,
2005, 2011)? Algunos de los limites del logos discursivo fueron sefialados por los
mismos musicos de jazz a lo largo de la investigacion etnogréfica, tanto como
imposibilidad de expresar en palabras la experiencia musical o como la falencia de la
educacion musical formal en asumir lo que no puede ser transmitido en términos
verbales (Corti, 2011). De esta forma se abren al andlisis de la musica otras vias de
acceso mas situables en el cuerpo y las emociones, menos dichas en términos de
lenguaje pero si expresadas en discursos no linglisticos, a través de cuerpos
significantes (Rocha Alonso, 2004, p. 7). Después de todo, como dice Herman Parret,
el “grano de la voz’ de Roland Barthes persiste en la musica instrumental como
“cuerpo dentro de la voz que canta, dentro de la mano que escribe, dentro de los
miembros que ejecutan” (Parret, 1995, pp. 90-91).

Si pensamos este doble proceso de significacion en términos de la produccién
de sentidos de nacionalidad, el concepto de Rita Segato (2007) de formaciones
nacionales de alteridad nos resulta especialmente Util:

Con ellas se enfatiza la relevancia de considerar las idiosincrasias nacionales y el
resultado del predominio discursivo de una matriz de nacién que no es otra cosa
que matriz de alteridades, es decir, de formas de generar otredad, concebida por
la imaginacion de las elites e incorporada como forma de vida a través de
narrativas maestras endosadas y propagadas por el Estado, por las artes, y por
ultimo, por la cultura de todos los componentes de la nacién (Segato, 2007, p. 29).

Las narrativas maestras son las que cumplen el rol de tramas argumentales
organizadoras de la produccién simbdlica de identidad, mediante la invocacién de
emblemas musicales ajustados a identidades nacionales imaginadas. Esto implica a
su vez una participacion en las disputas por la legitimidad del hecho musical en el arco
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de las musicas nacionales, en este caso como jazz argentino, y contribuye a
constituirlo como nueva forma de arte de la sociedad bonaerense post crisis de
comienzos de siglo (Wortman, 2009, 30).

Pero en la subyacencia de esa matriz positiva de nacion productora de
alteridades, reveladora de un “terror étnico” ciego a la no-blanquedad, se encarna otra
expresada como su negatividad (Segato, 2007, p.30). En ella el Otro con “la marca del
indio o el africano” como signo inscripto en el cuerpo soélo es pensado como extranjero
-como no-nacional y también en su sentido mas radical de un Otro como extrafio-
corporeizado como presencia ausente, segun la figura propuesta por Alicia Martin
(2006).

De esta forma, asi como la hegemonia “no deja de tener sentido vy,
eventualmente, ser activada con otro signo ideoldgico por los sectores subalternos”
(Segato, 2007, p. 30), pensamos que la normatividad expresada narrativamente en la
musicopoiesis puede ser resignificada y/o puesta en cuestion en el espacio de lo
performatico, en donde el cuerpo constituye el sujeto privilegiado de la “doble voz” en
la practica musical.

En busca del sentido perdido

Para finalizar nos gustaria introducir algunos apuntes sobre la cuestion de la
produccién de significaciones en la performance musical.

El énfasis en los aspectos narrativos de lo discursivo ha constituido uno de los
nudos de cuestionamiento al llamado “giro linguistico” también relativo a temas de
identidad (Cerulo, 1997; Howard 2000). Stuart Hall, por ejemplo, para quien la
representacion es el espacio dentro del cual se construyen las identidades, sostiene la
necesidad de pensar la distintividad -mas que la identidad- en relacion a las l6gicas
“‘dentro de la cual el cuerpo racializado y etnitizado se constituye de manera
discursiva” (2003, p. 36). Es decir, no hay discurso sin cuerpo, porque lo discursivo es
una de las maneras de constituir el cuerpo. En términos de Eliseo Verén, se trata de la
“materialidad significante de la semiosis social” (1987, p. 141). O también:

La distinciébn entre accion y discurso no corresponde en modo alguno a la
distincién entre ‘infraestructura’ y ‘superestructura’; no corresponde tampoco a la
distincion entre ‘hacer’ y ‘decir, puesto que la acciébn social misma no es
determinable fuera de la estructura simbélica e imaginaria que la define como tal*®
(Sigal y Verdn, 1988: 13).

Esto no implica, sin embargo, que lo discursivo sobredetermine a las préacticas.
Quizas esta discusion haya sido pensada de ese modo ante la expansién del llamado
giro linglistico en las décadas pasadas. Al respecto, Peter Wade (1999) ha realizado
especial énfasis en el abordaje de estos debates resefiando algunos de éstos y
organizandolos en lo que denomina el “dualismo material/simbdlico”, las “distinciones
subjetivas/objetivas”, o la tensién “unidad/fragmentacion”. En materia de movimientos
sociales esta binarizacion se traduce en la relacion entre sentido y accion, significacion
y produccién, la ya mencionada entre materia y simbolo, o entre cultura y politica.
Agrega que si bien para autores como Bauman y Bourdieu tal dualismo pretende ser
resuelto mediante el entendimiento de la cultura como un “dindamico campo
semantico”, la oferta postestructuralista de centrarse en la constitucién discursiva de
las realidades materiales y la materialidad del discurso no resuelve el problema, por lo
que algunos abordajes contintian siendo criticados por “refugiarse dentro del discurso
perdiendo contacto con la materialidad” (Wade, 1999, p. 449).

Para Wade no es suficiente afirmar que cada practica tiene “aspectos
instrumentales y simbdlicos”, sino mas bien con entender que la necesaria unicidad de
toda actividad humana “siguiendo a Marx y otros, ‘lo que los hombres dicen o
imaginan, como son narrados, and men in the flesh” son aspectos y dimensiones
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separados y producidos por el observador, ya que no son inherentes al objeto de
analisis en si mismo: “es mas util pensar que cada decir o imaginar es un hacer y cada
hacer es un decir’ (Wade, 1999, p. 451). Asi como los actos de habla (Austin, 1990) a
la vez que dicen, producen en tanto actos performativos, podemos pensar el proceso
inverso en donde las performances a la vez que acttan, significan. Esto aparece adn
mas nitido si consideramos la opinién del discipulo de Austin, John Searle (1986), para
quien todos los actos de lenguaje son actos de habla aunque solo algunos de ellos
pueden ser considerados en la definicion estricta de Austin: los ilocucionarios o actos
de habla completos, o perlocucionarios en tanto productores de efectos en sus
destinatarios.

De esta forma, realizar un andlisis mas comprehensivo de las significaciones
sociales producidas en la musica, en este caso las referidas a nacionalidad en el jazz
argentino, implicé un abordaje de al menos las condiciones de produccién® de esas
significaciones y su materialidad, en un primer término circunscripta a los discursos de
y sobre la musica.

Asi, entendemos que a diferencia de otras musicas populares argentinas como
el tango, el denominado folklore, e incluso el rock —aunque por distintas razones,
algunas mas obvias que otras-, el jazz como practica musical local no ha sido
asociado a los discursos de construccion de las musicas nacionales que cumplieron y
cumplen un rol de afirmacién de las identidades locales en el marco de los proyectos
latinoamericanos de Estado Nacion en el siglo XX (Madrid, 2010a). Esto ha sido asi a
pesar de haber transcurrido casi un siglo de practica del jazz en la Argentina, y de la
participacién crucial que han tenido los musicos de jazz —a través de su influencia o de
su participacion misma- en precisamente esas musicas nacionales.

Esto puede verificarse en el analisis de los discursos en torno a musica y
nacionalidad del siglo XX argentino, que colocan al tango y al folklore en el eje
urbe/ruralidad, puerto/interior, cosmopolitismo/tradicion, disputando alli el sentido de la
argentinidad, o en los debates sobre el rock nacional que hacen hincapié en el uso de
la lengua castellana por oposicién a la sajona. En esta discusion sobre la nacionalidad
de la musica la relacién del jazz con aquellas caracterizadas como nacionales suele
histéricamente aparecer como conflictiva en el plano discursivo, por ejemplo, a través
de la antinomia musicas nacionales versus musicas foraneas, polo este Ultimo en
donde queda situado el jazz como musica negroamericana.

Es por ello que tras despejar un primer analisis superficial que adscribe
univocamente identidades musicales a territorios nacionales -que son los que
garantizarian su esencialidad cultural-, argumentamos que una razon clave de la
imposibilidad argentina de esta musica reside en que, tanto local como
internacionalmente, el jazz ha sido racializado como una musica negra.

Ahora bien, el discurso que imposibilita la cultura negra en la Argentina no
anulé su préactica, aunque ésta nunca haya dejado de resultar problematica por su falta
de ubicuidad y/o legitimacién en relacion a los mas diversos subcampos musicales
como el erudito, el popular o el comercial. Esta vision es la que nos permite
comprender de qué forma se realiza la apropiacion por parte de los artistas de
practicas musicales consideradas ajenas, en operaciones que no estan exentas de
fricciones por su relacién con las narrativas culturales hegemonicas, llamativamente
dirigidas a cuestiones de racialidad, y que como deciamos no pueden dejar de estar
imbricadas con las de nacionalidad.

Es por ello que como segunda etapa del andlisis de la musicopoiesis se
impone abordar el complejo sonido/performance a partir de una reflexion sobre la
corporeidad, que en tanto practica musical resulta productora de significacién vivida
(Pelinski, 2005).

La musica es un discurso, una practica, y como tal, una experiencia. Su
dimensién simbdlica se despliega, por un lado, en forma de un enmascaramiento que
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suele denominarse “identidad cultural”’. Pero también produce sentidos identitarios no
necesariamente narrativos al interior de sus practicas, intersectadas como
musicopoiesis y enraizadas a su vez con los discursos sociales. Asi, las identidades
creadas sujetas a esas practicas —narrativas, sonoras, performéticas, que genérica y
provisoriamente podriamos denominar discursivas-, son productoras de una
significacion asequible en la representacion y siempre posicionada estratégicamente
en relacibn a un poder. Pero también son experimentadas y encarnadas en la
performance, cuyos estudios son ademas una invitacion a pensar en y con la musica
de qué forma la construccion y significacién de las identidades corporeizadas ponen
en juego sus fricciones a la hegemonia.

Notas

1. Se trata de una investigacion que abarca nuestras tesis de licenciatura (Corti,
2007), maestria (Corti, 2011) y doctorado —en proceso-, realizadas en la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires.

2. Ademaés de los registros que pueden ubicarse en la prensa de entonces, ya en
1999 el grupo Quinteto Urbano editd su primer CD denominado Jazz
Contemporaneo Argentino (Acqua Records 2001). El grupo Escalandrum,
liderado por Daniel “Pipi” Piazzolla (h), ha referido en varias oportunidades a
que su musica es “jazz argentino contemporaneo”.

3. Hay que destacar también que la construccion de un “jazz argentino” incluye
también la asimilacion de las practicas culturales bonaerenses a la totalidad de
una idea lo nacional.

4. Sergio Pujol cita entre sus exponentes mas relevantes a Adrian laies y Luis
Salinas, Luis Nacht, Fernando Tarrés, Ricardo Cavalli, el grupo Escalandrum,
el Quinteto Urbano, Ernesto Jodos, El Terceto, y Javier Malosetti, entre otros
(Pujol, 2004: 251-272).

Sesién improvisatoria colectiva que actualmente se organiza en clubes de jazz.

En el &mbito de la ciudad de Buenos Aires la formacion pedagogica en musica
popular se realiza en instituciones de ensefianza superior no universitaria.
Desde 1986 existe la Escuela de Musica Popular de Avellaneda con carreras
de instrumentistas de jazz, y dirigida por musicos del circuito. Desde 1989, la
Escuela Popular de Musica dependiente del Sindicato del sector, con la
Carrera de Mdasico Intérprete con contenidos de jazz y profesores del area.
También muchos musicos argentinos obtuvieron becas en la Berklee College of
Music de Boston, famosa por su método de ensefianza jazzistica. Mas tarde se
abrié una subsidiaria de esta institucion en Buenos Aires, donde dictan clase
los egresados argentinos de esa institucion norteamericana. Por otra parte, los
intercambios con musicas de otras regiones —principalmente Estados Unidos y
Europa- fue facilitada también por la posibilidad de acceder a viajes de estudio
en ese momento al alcance de las clases medias. Las nuevas tendencias
internacionales podian ser conocidas e incorporadas rapidamente.

7. Por ejemplo, definida en términos temporales como ahora/antes, 0 nosotros/los
viejos (Corti 2007, p. 72).

8. Se denomina standards a los temas que forman parte del repertorio jazzistico
reconocido por artistas y publico, en donde ingresan como producto de
multiples relecturas realizadas en la produccion del discurso musical, y la
popularidad adquirida en el reconocimiento de ese discurso. El reconocimiento
de una pieza como standard surge también de su incorporacion al libro Real
Book, un compendio sin autor reconocido de partituras de clasicos de jazz.
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9.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

Carvalho y Segato proponen en consecuencia establecer, a efectos del
analisis, “un corte entre la consciencia propiamente musical del productor (el
musico nativo) y la apropiacion del producto musical por el discurso no musical
del auditor’. Esto puede realizarse mediante una experiencia de
descentramiento y dislocacion del eje a partir del cual vemos y nos
posicionamos en las fronteras territoriales para “traer a la luz los movimientos
semiédticos ocultados por los conceptos de identidad, ndcleo, centro, sistema,
que estan en la base de todas nuestras teorias” (Carvalho y Segato 1994, p. 3).

Cuya declaracion en guerra contra la burguesia es una gran leyenda del
modernismo, como dice Daniel Bell (1976).

Utilizamos como fuentes la programacion del Jazz Club del Paseo La Plaza
(1997-2000), del ciclo Jazz y Vinos del Centro Cultural Konex (2002-2004) y del
Netizen Jazz Festival (2004). Cabe destacar que esas denominaciones fueron
proporcionadas por los mismos musicos para referir su propia musica.

A modo de ejemplo, Adrian laies edité el CD Las cosas tienen movimiento
(S"Music/EMI 2002) que incluye versiones de composiciones de musicos de
rock como Fito Paez y Charly Garcia, o Rodrigo Dominguez quien edit6 el CD
Soy Sauce (BAU Records, 2008), en tributo a Spinetta.

Transcribimos algunos ejemplos. Grupo Undersax, mayo 1998: “Versiones a
cuatro saxos de standards, latin, y tango contemporaneo”. Adrian laies Trio,
mayo 1998: “Composiciones y arreglos propios de standards, y versiones
jazzisticas de musica popular nacional”. Willy Gonzalez Grupo, marzo 1999:
“Temas propios de folklore contemporaneo con lenguaje jazzistico”. Duo
Cavalli-Romero, noviembre 2002: “Musica de su autoria inspirada en las raices
afro-americanas y composiciones de los mas importantes autores de jazz".
Grupo Escalandrum, septiembre 2004: “Jazz contemporaneo con sonidos
rioplatenses, folk y afrocubanos”.

Al respecto, en Carambola, Vidas en el jazz latino (2005) Luc Delannoy
historiza los origenes del género en las décadas del veinte y el treinta en
Nueva York a partir de la practica musical de —principalmente- musicos
cubanos y portorriquefios emigrados. Con el correr de los afios aparecieron
musicos de otras nacionalidades, en donde segun el autor los argentinos son
algunos de los mayor impacto en tanto su “identidad nacional” estaria
“cristalizada” en sus expresiones musicales (Delannoy 2005, p. 93),
destacandose en ellas el tango “este arranque de melancolia, [que] parece ser
la danza y la musica argentina del exilio por excelencia, como si el musico
hubiera sido siempre un exiliado en su propia tierra...” (Delannoy 2005, p. 106).

Segun Alejandro Frigerio una de las razones para la suposicion de la
inexistencia de un candombe argentino actual reside en que “(por lo menos el
reciente de la década del setenta) no existe para los estudiosos porque no se
corresponde con la forma ‘clasica’, que se cree desaparecidé en la segunda
mitad del siglo pasado, debido a la disminucion numérica y la dispersién
geografica que habria acabado con la comunidad afroargentina como tal”, por
lo que se utiliza al “candombe uruguayo como modelo, a veces sin siquiera
explicitarlo” (Frigerio 2000).

La habanera es un género danzario de la zona de influencia del Mar Caribe
popularizado en el Rio de la Plata a partir de la segunda mitad del siglo XIX.

De todas maneras llama la atencion que el libro Latitudes africanas del tango
de Ortiz Oderigo haya podido ser publicado recién en 2009.

Se denomina Guardia Vieja a la generacion de musicos de tango activos
durante las primeras dos décadas del siglo XX.
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Si bien se busco abarcar diferentes expresiones regionales este proyecto de
“unidad nacional” también implicé una idea de homogeneidad que impuso y/o
jerarquizé algunas de estas expresiones sobre otras, como la musica del
noroeste argentino.

Al respecto ver Corti, 2011. Fabiola Orquera, por su parte, sefala que el
musico Atahualpa Yupanqui ponia en cuestiéon a “quienes utilizan las formas
culturales indigenas en beneficio de sus propios intereses”, estableciendo “una
disputa por la hegemonia de la construccion letrada de lo nativo, oponiendo el
“falso gauchismo” a la construccion identitaria que él define y promueve, el
indocriollismo” (Orquera 2009, p. 12).

El resaltado es nuestro.

Género musical bonaerense, asociado al ambito rural, que se convirtioé también
en un subgénero urbano dentro del tango.

Uno de los géneros musicales emblema del noroeste argentino.
Para abundar en el analisis discursivo de estas obras ver Corti, 2007.

En tanto sus marcas (o mejor, huellas, ya que puede establecerse la relacién
entre la propiedad significante y sus condiciones de produccién) “permiten
reconstruir las operaciones de asignacién de sentido que se encuentran
subyacentes” (Veron 1987, p. 129).

Cursivas en el original.

Otro tipo de investigacion implicaria también el estudio de las condiciones de
recepcién, que no esta incluido aqui.
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