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INTRODUCCION

“La ciencia occidental no sabe lo que es la
sabiduria, tiene que aprenderla; sabe conocer

pero no sabe entender con sabiduria”
(De Sousa Santos, 2009: 245)

Esta investigacion esta abocada al estudio y analisis del lenguaje musical que el
maestro Carmelo Bustos desarrolla en su practica docente. El titulo de esta tesis “El trote
del caballito”, hace directa referencia a uno de los recursos metaforicos creados por este

musico para transmitir su manera de experienciar corporalmente el swing?.

Carmelo Bustos (1925) es un mdasico popular chileno que se ha dedicado
fuertemente a la ensefianza musical desde la década del 50. Su experiencia docente
comienza al asumir la tarea de director de ensayos de la Orquesta Huambaly (1954). Su
actividad musical prosigue ligada a las grandes orquestas, primero en calidad de
instrumentista (Orquesta del Casino de Vifa, orquesta de Sabados Gigantes y The
Universal Orchestra) y posteriormente como docente (Conchali Big Band [1994], Big
Band de la UMCE [1993], Academia Alhambra e Instituto Profesional Projazz). La
formacion musical y experiencia laboral de Carmelo Bustos condiciona su manera de
entender y ensefiar musica. Su trayectoria explica en gran medida su inclinacion por el
jazz y por desarrollar un método de ensefianza que, basandose en la lectura, pone mayor

énfasis en los aspectos interpretativos que escapan a la notacion.

En la presente tesis, el método de ensefianza de Carmelo Bustos constituye un
caso de estudio que manifiesta la naturaleza eminentemente corporal del proceso de
ensefianza-aprendizaje musical. Si bien el cuerpo fue excluido de la discusion

musicologica hasta hace algunas décadas, comienza a ser instalado como eje de nuevas

L El término swing “designa un elemento ritmico, del cual obtiene el jazz aquella tensiéon que la
gran musica europea consigue por medio de la forma. Este se encuentra en todos los estilos,
frases y modos interpretativos del jazz, y pertenece tan necesariamente a éste, que puede decirse:
sin swing no hay jazz” (Berendt, 2001: 40).



investigaciones a la luz del cambio de paradigma impulsado por el reconocimiento del
lugar fundacional que ocupa en los procesos cognitivos. En esta tesis se abordan de
manera especial los desarrollos del enfoque enactivo, los cuales han colaborado en la
instauracion de este cambio de paradigma dentro de las Ciencias Cognitivas. Segun
Varela (2005), el enfoque enactivo considera la existencia corpérea del ser humano y la
historia que se vive en ese cuerpo, como factores esenciales para las significaciones y

ordenamientos que genera.

Para la Musicologia resulta relevante destacar que en los procesos de aprendizaje
musical, las experiencias perceptivas corporales anteceden cualquier conceptualizacion
abstracta. El aprendizaje de un instrumento musical se basa en modelos propuestos por
un maestro, mas que en la lectura y el estudio de tratados teéricos. Tal como indica
Pelinski (2005), “si la percepcion corporal es fundacional y decisiva en los procesos
cognitivos, el conocimiento musical como derivacion l6gica de un saber perceptivo,
intuitivo, y vivido es, por naturaleza, secundario”. Tanto la primacia de las experiencias
perceptivas corporales, como su proyeccion al dominio del lenguaje por medio del uso

de metéaforas, constituyen tematicas relevantes que se abordan en la presente tesis.

Dada la importancia que adquiere la consideracién del cuerpo como eje de
estudio en el caso del método de ensefianza de Carmelo Bustos, en el primer capitulo
se propone un enfoque tedrico para el estudio del proceso de ensefianza-aprendizaje
musical entendido como practica cognitiva. También se realiza una revision del estado
del arte de la Musicologia que destaca la importancia de la investigacion
interdisciplinaria para el abordaje de la tematica del cuerpo en los procesos cognitivos

musicales.

En el segundo capitulo se da a conocer la metodologia empleada. No sélo se
especifica el tipo y disefio de investigacion, sino también se da a conocer la practica

etnografica realizada. Con el fin de evitar la invisibilizacion de las estrategias que



Bustos ha desarrollado para transmitir la experiencia de ejecutar un instrumento musical,
el investigador asistié a sus clases en calidad de alumno por un periodo de dos afios.
Esto ha permitido ver los aspectos locales que surgen de su practica docente y elaborar
data musicoldgica constituida por registros audiovisuales de las clases particulares que

imparte.

El tercer capitulo estd dedicado a la trayectoria musical de Carmelo Bustos, ya
que sus estrategias docentes estan estrechamente vinculadas a su desarrollo musical
autodidacta y creativo. Se profundiza en antecedentes biograficos y contextuales,
poniendo especial atencion a los condicionamientos histéricos del periodo en que Bustos
cumple el rol de director de los ensayos de la Orquesta Huambaly. Algunas de las
generalidades de la escena musical chilena de los afios 50 que resultan relevantes para el
caso de estudio son: la formacion autodidacta de los musicos populares chilenos, las
altas exigencias del medio laboral, la importancia de la musica bailable y la fuerte

interaccidn que se producia entre el jazz y la musica popular latinoamericana.

La necesidad de poner atencion tanto en el cuerpo, como en la historia que se
vive en ese cuerpo (Varela, 2005) se transforma en una especie de consideracion ético-
investigativa (desprendida del enfoque enactivo de las Ciencias Cognitivas) que orienta
el andlisis del cuarto capitulo. Al tomar en cuenta estas dos variables (cuerpo e
historia), el analisis conecta la trayectoria musical de Bustos detallada en el capitulo
anterior, con las practicas corporales que elabora para establecer una comunicacion
“cuerpo a cuerpo” con el alumno, apoyada por la reflexion teorica del primer capitulo.
Se pone especial énfasis tanto en el quehacer del cuerpo, como en el uso que Bustos

hace del lenguaje metafdrico y el caracter performatico de su ensefianza musical.

Finalmente, en el quinto capitulo se revisan los resultados obtenidos en funcion
de las hipotesis de investigacion. Adicionalmente se reflexiona en torno a las

implicancias del enfoque enactivo y sus repercusiones en la investigacion musicologica.



Los apéndices estan conformados por un fragmento de una entrevista realizada a
Carmelo Bustos por el musicologo Alvaro Menanteau (8/06/1996), tres partituras (“Cha
cha cha de la Huamblay”, “King Jacquet” y “Jet Propulsion™) y la informacion detallada
sobre los discos de audio y video adjuntos, que contienen todos los ejemplos a los que se

refiere la tesis.



1. Objetivos

1.1. Objetivo General

- Estudiar y analizar el método de ensefianza musical de Carmelo Bustos
manteniendo el foco en el papel que juega el hacer del cuerpo (préacticas
corporales y lenguaje metaforico que elabora Bustos para transmitir lo que sabe)

y la historia vivida en ese cuerpo (su historia de masico popular chileno).

1.2. Objetivos Especificos

- Describir el método de ensefianza y discurso pedagogico actual de Carmelo

Bustos.

- Identificar la vinculacion de la trayectoria musical de Carmelo Bustos con su

método de ensefianza musical.
- Analizar los recursos pedagdgicos que emplea Carmelo Bustos dentro de un

marco tedrico que considere los aspectos performaticos de la interpretacion

musical y la primacia corporal de la experiencia musical.

2. Hipotesis

- La historia de musico popular autodidacta de Carmelo Bustos condiciona su

método de ensefianza de orientacidn performatica.



En el marco de la ensefianza-aprendizaje de la ejecucion instrumental, la
percepcion corporal de la experiencia musical, es méas relevante que cualquier

representacion racional del pensamiento.
Las metéforas utilizadas por Carmelo Bustos en sus clases, constituyen un recurso

pedagogico apropiado para comunicar su experiencia perceptiva corporal por

medio del lenguaje conceptual.
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CAPITULO I: MARCO TEORICO

1. Marco musicologico

En la presente investigacion, el objeto de estudio se expone y analiza

manteniendo la atencion en el papel que juega el cuerpo en los procesos cognitivos.

Tal como apunta el music6logo Ramon Pelinski (2005), en las dltimas décadas se
manifiesta una prominencia del cuerpo como foco de atencion en los debates tedricos
contemporaneos, habilitando el desarrollo de una perspectiva critica que sintoniza con
los rasgos cambiantes de nuestra realidad social, politica y cultural. Si bien la
Musicologia se ha mostrado tradicionalmente reacia a considerar las implicancias del
evidente “giro corporal” que se viene dando en otras ciencias, es posible identificar la
emergencia de una produccion musicoldgica que asume la reflexion tedrica en torno al

cuerpo’.

En este capitulo, ademéas de aclarar los conceptos y enfoques que orientan el
analisis del caso de estudio, se pretende revisar de qué manera la conceptualizacion de la
musica como fendmeno y la practica investigativa interdisciplinaria han contribuido al
surgimiento de nuevas interrogantes y tendencias de investigacién musicol6gica que se
vinculan con los marcos teoricos de aquellas ciencias que manifiestan un “giro

corporal”.

2 Pelinski (2005) reconoce que “algunos discursos musicoldgicos de raigambre socioldgica,
posmarxista y feminista han criticado el silencio de la musicologia tradicional sobre la
corporeidad de las practicas musicales por considerarla sea peligrosa debido a su presunta
independencia del control racional, sea simple vehiculo material (si no mal necesario) para los
fines musicales mas elevados de la creacion musical y de la contemplacion estética”.

11



1.1. Dominios de la Musicologia

Segun Duckles y Pasler (2008), “Guido Adler fue quien, en un ensayo publicado
en el primer tépico de Vierteljahrsschrift fir Musikwissenschaft (1885) — ‘Umfang,
Methode und Ziel der Musikwissenschaft’ [‘Propositos, Método y Objetivos de la
Musicologia’] —, codifico la division del estudio de la musica en los dominios historico y

3 Dicha division se fundamenta en la

sistematico y tabul6 sus contenidos y meétodos
adopcion del concepto epistemoldgico de espacio y tiempo (Claro, 1967). Siguiendo el
ejemplo de disciplinas méas consolidadas como Derecho y Teologia, Adler fija los ejes
historico y sistematico para organizar el conocimiento musicolégico en dos dominios
configurados a partir de orientaciones temporales contrapuestas®. Charles Seeger (1977),
considera que Ferdinand de Saussure amplié y defini6 de manera mas precisa estas
orientaciones y su independencia al introducir los términos diacronia, “a través” o “en el

transcurso del tiempo” (externo, evolucionista, funcional) para la historia”, y “sincronia,

“en cualquier tiempo dado” (interno, estatico, estructural) para un sistema.

La influencia de esta perspectiva epistemologica explica por qué “para Adler, el
aspecto historico de la Musicologia se organizaba de acuerdo a periodos, personas y
escuelas de composicion mientras el aspecto sistematico se proponia descubrir las ‘leyes

de la musica’ mas importantes” (Parncutt, 2007: 6)°.

% La traduccion es mia. “It was Guido Adler who, in a paper printed in the first issue of the
Vierteljahrsschrift fir Musikwissenschaft (1885) — ‘Umfang, Methode und Ziel der
Musikwissenschaft” — codified the division between the historical and the systematic realms of
music study and tabulated their substance and method”.

* La orientacion es la direccion en el tiempo en la que el musicélogo pone su atencion hacia
aquello sobre lo que esta hablando (Seeger, 1977).

® La traduccion es mia. “For Adler, the historical aspect of musicology was organized according
to periods, peoples, and schools of composition, whereas the systematic aspect aimed to discover

29

the most important ‘laws of music’ ™.
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1.2. Musicologia Sistematica

Adler definié que desde el dominio sistematico se tabularian las leyes principales

aplicables a varias ramas de la musica (Duckles y Pasler, 2008; Claro, 1967):

A

Investigacion y justificacion de estas leyes en:
1. Armonia (tonal).
2. Ritmo (por unidad de tiempo).

3. Melodia (correlacion de lo tonal y lo temporal).

Estética y psicologia de la musica.

1. Comparacion y estimacion de valores y su relacion respecto a
temas apercibidos.

2. Cuestionarios complejos directos o indirectos relacionados con lo

anterior.

Pedagogia Musical.
La ensefianza general de la musica.
Ensefianza de la armonia.
Contrapunto.

1

2

3

4. Ensefianza de composicion.

5 Ensefianza de orquestacion (instrumentacion)
6

Meétodo de instruccion en el canto y la interpretacion musical.

Musicologia (Investigacion y comparacion al servicio de la etnografia y

el folklore).

La sistematizacion de conocimientos para la identificacion de leyes cumple un

rol preponderante en la Musicologia Sistematica. Desde sus inicios, esta subdisciplina de

13



la Musicologia pasa a formar parte del conjunto de ciencias que “tienden a generalizar,
derivando en ‘leyes’ (o al menos patrones o repeticiones) para explicar fendmenos

> »® (Parncutt, 2007). Concretamente, “la Musicologia Sistematica tiende a

‘objetivos
enfocar la musica como un fendmeno, en el sentido de algo que puede pasar

repetidamente en diferentes maneras y contextos” (Parncutt, 2007).

Cabe destacar que dicha tendencia cientificista ha sido cuestionada, dentro de los
confines de la propia Musicologia, desde los primeros afios del siglo XX. Al respecto

Parncutt (2007) sefiala que:

“La revolucidon en el pensamiento musical que acompaiié el surgimiento de
la composicién atonal a principios del siglo XX, junto con una creciente
consciencia de la diversidad de las masicas del mundo y el valor estético de
las musicas no-occidentales, acabaron con el suefio de universales ‘leyes de
la musica’ analogas a las leyes de la fisica — que por supuesto fueron sujetas

a una remocion similar por aquellos mismos afios™”.

El enfocar la mUsica como fendmeno, da pie a suponer que es posible encontrar
leyes universales que expliquen las variadas expresiones de “lo musical” tal como si
fuesen fendmenos fisicos, soslayando la especificidad de sus contextos en pos de una

generalizacion que se presume objetiva. Esta expectativa de “objetividad” constituye una

® La traduccion es mia. El autor plantea que la distincion entre Musicologia Sistematica e
Historica también corresponde a la existente entre ciencias nomotéticas e idiograficas. Las
ciencias nomotéticas, como la Fisica, buscan lo “objetivo” en desmedro de la subjetividad de la
experiencia humana, la cual es explorada por ciencias idiograficas (como las Humanidades y los
Estudios Culturales). La Musicologia Sistematica, constituyéndose como disciplina nomotética
“tend to generalize, deriving ‘laws’ (or at least patterns or repetitions) to explain ‘objective’
phenomena, often by quantitative means - which is still typical of today's sciences”.

’ La traduccion es mia. “The revolution in musical thought that accompanied the rise of atonal
composition in the early 20th Century, coupled with a growing awareness of the diversity of the
world's music and the aesthetic value of non-Western musics, all but ended the dream of
universal ‘laws of music’ analogous to, say, the laws of physics - which of course were subject
to a similar shake-up at about the same time” (Parncutt, 2007).

14



de las limitaciones del dominio sistemético, ya que genera una fuerza que orienta la
investigacion al encuentro de explicaciones absolutas. Su pretensién es el conocimiento

definitivo del objeto de estudio.

Pese a estar vinculada con la busqueda de universales en detrimento de la
especificidad, la tendencia a abordar la musica como fenémeno promueve la
formulacién de preguntas fundamentales que no son de naturaleza historica, tales como:
qué es masica, para qué y por qué nos involucramos en ella. Estas preguntas amplian el
repertorio tematico de la investigacion musical al incluir “aspectos estéticos e
investigacion de la naturaleza de la musica y sus propiedades como fenémeno acustico,
fisiologico, psicoldgico y cognitivo™ (Duckles y Pasler, 2008)%. Dada la generalidad de
las preguntas asociadas al tratamiento de la musica como fendmeno multidimensional, la
investigacion sistematica requiere el aporte de teorias y metodologias de ciencias
externas a la Musicologia.

Podria decirse que la organizacion del dominio sistematico que presenta Guido
Adler, detallada anteriormente, da cuenta de un campo musicol6gico que legitima la
formulacién de preguntas generales sobre musica y la diversificacién de enfoques
disciplinarios provenientes de otras ciencias. Estas ciencias, con las cuales interactla la

Musicologia, son denominadas ciencias auxiliares.

1.3. Musicologia Sistemética e Interdisciplinariedad

En comparacion con la Musicologia Histérica, la Musicologia Sistematica cuenta
con un conjunto mas diverso de ciencias auxiliares. El listado de ciencias auxiliares que
elabora Adler para el dominio sistematico incluye: “acustica y matematicas, fisiologia

(sensacion del sonido), psicologia, (percepcion sonora, juicio, sentimiento), légica

® La traduccion es mia. “These include aesthetics and research into the nature and properties of
music as an acoustical, physiological, psychological and cognitive phenomenon”.

15



(pensamiento musical), gramatica, métrica y poética, pedagogia, estética, etc.” (Duckles
y Pasler, 2008)°. Un mapeo disciplinario mas reciente propone la subdivision de la
Musicologia Sisteméatica en Cientifica y Humanista. Parncutt (2007) vincula la
Musicologia Sistematica Cientifica con disciplinas como la psicologia empirica,
sociologia, acustica, fisiologia, neurociencias, ciencias cognitivas, computacion y
tecnologia; y la Musicologia Sistematica Humanista con otras disciplinas como la
estética filosofica, sociologia tedrica, semiotica, hermenéutica, critica musical, estudios
de género y estudios culturales. Estas ciencias, consideradas auxiliares de la
Musicologia, han aportado con una variedad de métodos de investigacion y observacion,
contribuyendo al desarrollo de la investigacion interdisciplinaria.

Simultdneamente, esta diversificacion del conjunto de ciencias auxiliares ha
traido dificultades para establecer una definicion rigurosa y terminante del campo
disciplinario, relativizando los limites y alcances de la Musicologia Sistemética. Parncutt
(2007) expresa esta problematica tedrica de la siguiente manera:

“La disciplina de la Musicologia Sistematica es menos unificada que sus

hermanas Musicologia Historica y Etnomusicologia: sus contenidos y

métodos son mas diversos y tienden a estar mas cerca de disciplinas madres

fuera de la Musicologia, tanto en lo académico como en lo préctico. La
diversidad de la Musicologia Sistematica es compensada hasta cierto grado

por las interacciones inter-disciplinarias dentro del sistema de subdisciplinas

. Qs el
que conforman la Musicologia Sistematica™.

% La traduccion es mia. “In his tabulation Adler listed the auxiliary sciences of musicology.
These are... for the systematic field: acoustics and mathematics, physiology (aural sensations),
psychology (aural perception, judgment, feeling), logic (musical thought), grammar, metrics and
poetics, education, aesthetics etc.”

1% La traduccion es mia. “The discipline of systematic musicology is less unified than its sister
disciplines historical musicology and ethnomusicology: its contents and methods are more
diverse and tend to be more closely related to parent disciplines, both academic and practical,
outside of musicology. The diversity of systematic musicology is to some extent compensated
for by interdisciplinary interactions within the system of subdisciplines that make it up (systemic
musicology)”.

16



Desde esta perspectiva, la Musicologia Sistemética se conceptualiza como un
sistema de subdisciplinas complejo e interactivo. La interactividad constituye el aspecto
que cohesiona las subdisciplinas de dicho sistema, equilibrando la carencia de unicidad
que acarrea su diversidad'. El enfoque sistematico implica la interaccién con un
conjunto diverso de ciencias auxiliares, las que al aportar sus respectivas epistemologias
y métodos, generan combinaciones disciplinarias que se constituyen en subdisciplinas de

la Musicologia™.

Desde la Musicologia Sistematica se ha reflexionado sobre la necesidad de
interaccion de disciplinas y subdisciplinas muy diversas. El estudio de la musica como
fendmeno humano en toda su dimension socio-comunicativa, psico-acustica, neuro-

motora, etc, requiere constitutivamente de la interdisciplinariedad.

A partir de la revision de la conformacion y desarrollo del dominio sistematico,
se desprende que la conceptualizacién de la musica como fendmeno vy la interaccién
interdisciplinaria, han contribuido a la aparicion de nuevas interrogantes y tendencias de

investigacion musicoldgica.

1.4. Nuevas tendencias de la investigacién musicologica

En las Gltimas dos décadas del siglo XX sobreviene una pluralidad de tendencias
en el campo de la Musicologia, como consecuencia del accionar de académicos gque han

buscado darle voz a un rango mas amplio de preocupaciones (Duckles y Pasler, 2008).

1 Seglin Parncutt (2007), algunas de las principales subdisciplinas de la Musicologia Sistematica
son: acustica musical, psicologia de la masica, sociologia de la musica y filosofia de la musica.
Otras como fisiologia y medicina de la musica (que incluye las neurociencias musicales),
computacion musical y mdsica y medios de comunicacion, pese a contar con una historia mas
corta se desarrollan rapidamente.

12 Asi por ejemplo, dentro del campo de la Musicologia Sistematica, la integracion de enfoques y
métodos que corresponden a desarrollos de las Ciencias Cognitivas van conformando la
Musicologia Cognitiva como subdisciplina (Honing, 2004; Huron, 1999).
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La gran variedad de perspectivas ha derivado en la conformacion de un gran numero de
nuevas subdisciplinas. El surgimiento de este numeroso conjunto de subdisciplinas
podria ser considerado como la fase visible de un proceso de ampliacion, diversificacion
y fragmentacion de la Musicologia que, de acuerdo a Parncutt (2007), se viene
desarrollando, de manera gradual y consistente, a lo largo de la segunda mitad del siglo
XX.

Este reciente desarrollo de la Musicologia conlleva cambios de paradigma que se
pueden apreciar en transformaciones importantes en la manera de concebir la musica. Se
transita desde una concepcion de masica como forma de arte (u objeto de arte), a una
concepcidn de masica como proceso, en el cual el intérprete, el auditor y la musica como
sonido cumplen un rol central®.

Entrando en sintonia con esta concepcion (musica como proceso), que involucra
aspectos mas contingentes de la musica y del hacer mdsica, los investigadores de
tendencia posmodernista “se preocupan frecuentemente del impacto fisico del sonido en
el auditor y de la musica en su condicion evocadora de un proceso... en algunas
ocasiones, mas que incrementar el conocimiento sobre mdsica, su objetivo es la
reconstruccién de la experiencia musical” (Duckles y Pasler, 2008)'*. La tendencia
posmodernista constituye una de las multiples formas de investigacion de la experiencia
musical que orienta su atencion hacia la corporalidad. Lopez Cano (2005), sefiala que
diferentes vertientes de investigacién musical han abordado el estudio de los procesos de
produccidn, percepcion y comprensién musicales desde la perspectiva de las multiples

maneras que tiene el cuerpo de participar en ellos.

3 Honing (2004) indica que esta transformacion es mas notable en el campo de la Musicologia
Sistematica dada la orientacion no-histdrica de sus preguntas. El autor no deja de reconocer que
dicha orientacion también se manifiesta en la adopcion de métodos sistematicos que requiere la
Etnomusicologia para el estudio de la mUsica en su contexto social, antropoldgico y cultural mas
amplio.

¥ La traduccion es mia. “They are often concerned with the physical impact of sound on the
listener and with music as evoking a process... sometimes the goal of their inquiry is not so
much to increase knowledge of music as to restructure experience of it”.
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El escenario de la investigacion musical que se ha ido configurando en este
cambio de siglo, se caracteriza por un frecuente cuestionamiento de las concepciones y
limites de la Musicologia tradicional. “Cada vez son mas musicologos los que cruzan
fronteras y reconsideran los limites de su campo de investigacion, no solo aquellos que
han separado la musica clasica y popular, tradicién oral y escrita, sino también aquellos
que separan la Musicologia Historica de otras disciplinas como la Etnomusicologia y la
Teoria Musical” (Duckles y Pasler, 2008). Esta interaccion entre subdisciplinas de la
Musicologia, genera una amplia apertura a disciplinas externas, a las que no se habia
recurrido anteriormente, propiciando una actualizacion de los marcos tedricos con que

opera la ciencia de la musica.

Una de las vertientes de investigacion musicologica interdisciplinaria se acerca a
los nuevos marcos tedricos de la investigacion cognitiva. Segun Lopez Cano (2005),
dichos marcos teéricos conceden importancia creciente a los procesos sensoriomotores y
corporales en la percepcién. Esto se aprecia en la teoria de la cognicion enactiva y la
teoria de las contingencias sensoriomotoras. También sefiala que: “si bien estas
investigaciones se aplican fundamentalmente a la percepcién visual, poco a poco se esta
reuniendo un corpus de investigacion de aplicacién a los procesos auditivos y en

: o . 1515
particular a la cognicion musical”™.

2. Enfoques tedricos asociados a la investigacion cognitiva

En el ambito cientifico moderno, el andlisis del conocimiento en todas sus
dimensiones ha sido legitimado por las llamadas ciencias cognitivas. Las ciencias

cognitivas constituyen una matriz interdisciplinaria que incluye a las neurociencias, la

> Lopez Cano (2005) revela que, ademas de su labor, la teoria enactiva es también aplicada en la
investigacion musical por Mark Reybrouck, mientras que la teoria de las contingencias
sensoriomotoras es aplicada por Alicia Pefialba. Asi mismo destaca que “hay otros discursos que
se ocupan también de la experiencia corporal de la musica como es el caso de la
fenomenologia”.
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psicologia cognitiva, la linglistica, la inteligencia artificial y la filosofia para abordar el
estudio de la mente o la cognicion (Varela, Thompson y Rosh, 1992).

En cada etapa de desarrollo de este campo multidisciplinario se ha buscado
responder qué es la cognicion y como funciona. En su intento por presentar un
panorama actual de las ciencias cognitivas, el neurofenomendlogo Francisco Varela

(2005) indica la existencia de cuatro etapas:

Primera etapa. Los afios fundacionales (movimiento cibernético) (1943-53)

Segunda etapa. Los simbolos: el paradigma cognitivista.

Tercera etapa. La emergencia (conexionismo): una alternativa ante la

manipulacion de simbolos.

Cuarta etapa. La enaccion: una alternativa ante la representacion.

El enfoque informatico de la primera etapa sent0 las bases de lo que Varela
denomina el paradigma cognitivista®®. El cognitivismo se basa en la creencia de que “la
inteligencia (incluida la inteligencia humana) se parece tanto a un ordenador o
computador, en sus caracteristicas esenciales, que la cognicion se puede definir como la
computacion de representaciones simbolicas” (Varela, 2005)*’. En una revision de los
postulados del programa cognitivista, Pefialba (2005) destaca los aspectos que, en la
actualidad, resultan mas polémicos: “El cognitivismo clésico, implica tres aspectos muy
criticados en los afios siguientes de desarrollo de las ciencias cognitivas: la concepcion

de una mente separada del cuerpo y ubicada exclusivamente en el cerebro, la cognicién

'® Fruto del trabajo desarrollado en las dos primeras etapas, se conforma un paradigma en las
ciencias cognitivas, es decir, un “conjunto coherente de ideas cientificas que se aceptan como
explicacion de un corpus fenomenologico” (T. S. Kuhn citado en Varela, 2005). El cognitivismo
ha logrado establecer un programa de investigacion con ideas muy precisas, “pues cuenta con
instituciones prestigiosas, publicaciones, tecnologia aplicada e intereses comerciales
internacionales” (Varela, Thompson y Rosh, 1992).

" Para entender cabalmente qué significa decir que la cognicion se puede definir como
computacion, hay que tomar en cuenta que “un cémputo es una operacion realizada mediante
simbolos, es decir, mediante elementos que representan algo” (Varela, 2005).
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como computacion de representaciones simbdlicas y la creencia de que la realidad

exterior se puede representar simbdlicamente”.

Pese a que el cognitivismo ha dominado la investigacion cientifica del
conocimiento, en los Gltimos afios han surgido los enfoques conexionista y enactivo, que
cuestionan algunos de sus aspectos fundamentales. El enfoque conexionista elabora una
critica del procesamiento de simbolos como vehiculo apropiado para las
representaciones’®. El enfoque enactivo cuestiona la pertinencia de la nocién de
representacion como eje de las ciencias cognitivas (Varela et al., 1992). A pesar de la
discrepancia que el conexionismo presenta frente al cognitivismo, ambas corrientes
suponen la existencia de un mundo independiente de la cognicion, con propiedades pre-
dadas que nosotros s6lo podemos llegar a conocer mediante representaciones mentales,

mas 0 menos adecuadas.

En este escenario, el enactivismo constituye una critica mas radical al
planteamiento cognitivista tradicional, ya que reformula la manera en que entendemos
las relaciones que entablamos con el mundo. Este nuevo enfoque pone en entredicho “la
difundida idea de que el conocimiento estd relacionado con el procesamiento de
informacion” (Varela, 2005), cuestionando la creencia de que la informacion existe de
antemano en el mundo y que un sistema la “extrae” (Varela et al., 1992). La vinculacion
del conocimiento con el procesamiento de informacion ha sido conocida como “la
metafora del ordenador”, y se asienta en supuestos representacionistas comprometidos

filosoficamente con el realismo™. En las ciencias cognitivas representacionistas,

' En lugar de concebir la cognicion como manipulacion de simbolos basada en reglas
(procesamiento simbdlico), el conexionismo la concibe como emergencia de estados globales en
una red de componentes simples que funciona, tanto con reglas locales como con reglas de
conexion o cambio. En resumen, “... la computacion simbodlica es reemplazada por operaciones
numéricas (por ejemplo, las ecuaciones diferenciales que gobiernan un sistema dinamico)”
(\Varela, 2005).

19'Sj bien existe una filiacion tacita con el realismo filoséfico, el realismo cognitivo modifica la
nocion de representacion al desplazar la discusion filosofica ... desde el interés en las
representaciones a priori, es decir, representaciones que brindarian un fundamento no
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prevalece “la idea de un mundo o medio ambiente con rasgos extrinsecos, pre-dados,
que se recobran mediante un proceso de representacion” (Varela et al., 1992). Esta idea
es un rasgo de la imagen de la mente como espejo de la naturaleza, elaborada por el

realismo filosofico.

La alternativa no representacionista del enfoque enactivo contempla que “... el
mundo se parece mas a un trasfondo, un ambito o campo para nuestra experiencia, pero
un ambito que no surge al margen de nuestra estructura, conducta y cognicién. Por esa
razon, lo que decimos acerca del mundo dice tanto acerca de nosotros mismos como
acerca del mundo” (Varela et al., 1992). En sintesis, el mundo que percibimos estaria
marcado por nuestra propia estructura. En base a estas consideraciones, Varela (2005)
apunta a que el pivote de la cognicioén no es la representacion, sino “su capacidad para
hacer emerger significados, la informacion no esté preestablecida como orden dado, sino

que implica regularidades que emergen de las actividades cognitivas mismas”.

Toda la critica articulada por el enfoque enactivo, no queda confinada al &mbito
de la discusion puramente filoséfica. Los dilemas del paradigma cognitivista se revelan
concretamente en los polos tecnolégicos de las ciencias cognitivas. Por ejemplo, en el
area de la inteligencia artificial (IA) no ha sido posible lograr que los ordenadores den

solucién a ciertos problemas® (incluso con el auxilio del enfoque conexionista). Varela

contingente para nuestro conocimiento del mundo, a un interés en las representaciones a
posteriori, es decir, representaciones cuyo contenido deriva en Gltima instancia de interacciones
causales con el medio ambiente” (Varela et al., 1992). Las ciencias cognitivas
representacionistas “naturalizan” la representacion al centrar la atencion en las relaciones
organismo-medio ambiente.

0 Desde el realismo cognitivo (cognitivismo y conectivismo) se concibe la cognicion como
resolucion de problemas, suponiendo que “el mundo se puede dividir en dominios: regiones de
elementos discretos y tareas que el sistema cognitivo enfrenta actuando dentro de un ‘espacio’
dado de problemas: vision, lenguaje, movimiento” (Varela, 2005). Por este motivo, dicho
enfoque “funciona hasta cierto punto en tareas donde es relativamente facil especificar todos los
estados posibles” (Varela et al., 1992), como es el caso del dominio del ajedrez (con su numero
exacto de piezas, posiciones y reglas para los movimientos). Un ordenador, como sistema
experto, puede ser un excelente jugador de ajedrez, pero no podra desenvolverse en el dominio
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(2005), desde el enfoque enactivo, sefiala que esta dificultad se debe a que las maquinas
carecen de “sentido comun”, el cual entiende como “nuestra historia corporal y social”.
El sentido comun juzga cuales son las cuestiones relevantes que van surgiendo en cada
momento de nuestra vida, haciéndolas emerger desde un trasfondo dentro de un
determinado contexto. “Las maquinas carecen de un cuerpo y una historia vivida con €l.
Llegados a este punto el cuerpo reaparece en los discursos filoséficos, ya no como
separado de la mente, sino como parte integrante de los procesos cognitivos” (Pefalba,
2005). Es importante destacar que el enfoque enactivo considera la existencia corpérea
del ser humano y la historia que se vive con ese cuerpo como factores esenciales para las
significaciones y ordenamientos que genera. El cuerpo y su historia, en su accionar en

diferentes contextos, hace emerger una variedad de mundos de significacion.

Al revisar la investigacidon cognitiva mas reciente, Pefialba (2005) concluye que
“las orientaciones principales pretenden producir modelos sobre el papel que tiene el

cuerpo en la cognicion”.

3. Desarrollos musicologicos asociados a los marcos tedricos de la
investigacion cognitiva

La Revista Transcultural de Musica #9 (2005)%, retine en el dossier Mdsica,
cuerpo y cognicién una serie de articulos®® que investigan la experiencia corporal de la
musica. En sintonia con los marcos teéricos de la investigacion cognitiva, Ramén
Pelinski (2005) desarrolla su instrumento de analisis a partir del cruce entre ciencias

cognitivas y fenomenologia, explorando distintas dimensiones de la corporalidad;

del conductor de automdvil en ciudades. Esto se debe a que la actividad cognitiva humana en la
vida cotidiana se desarrolla en mundos sin limites bien trazados.

2! Publicacion espafiola [en linea] de la Sociedad de Etnomusicologia (SIBE).
<http://www.sibetrans.com/trans/>

2 En dicho dossier se pueden encontrar los trabajos de Rubén Ldpez Cano (2005), Alicia
Pefialba (2005) y Ramén Pelinski (2005), cuyas consideraciones metodolégicas y tedricas han
sido de gran utilidad para el desarrollo de la presente tesis.
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mientras Alicia Pefialba (2005) aplica al estudio de los procesos de cognicion musical, el
concepto de esquema corporal proveniente de la filosofia de la mente corporalizada de

Mark Johnson.

En la introduccién a dicho dossier, Lopez Cano (2005) indica que algunos
estudios semidtico-musicales también se han focalizado en las multiples maneras que
tiene el cuerpo de participar en los procesos musicales. De acuerdo a Lopez Cano,
Robert Hatten forma parte del grupo de investigadores que estudian los modos
semioticos de representacion musical del cuerpo. Hatten (2001) desarrolla una teoria del
gesto musical que resulta de gran utilidad para aproximarse al tema de la performance?,

focalizandose en el papel que juega el cuerpo.

3.1. Doble sentido de la corporalidad

El enfoque enactivo ha llevado a las ciencias cognitivas al contexto filoséfico de
la fenomenologia, permitiendo poner el énfasis en la experiencia corporal de la
percepcion. El cambio de paradigma impulsado por el reconocimiento del lugar
fundacional que ocupa el cuerpo en los procesos cognitivos, insta a centrar la atencion

en las distintas manifestaciones del cuerpo.

Segiin el enfoque enactivo, las ciencias cognitivas no pueden seguir
desarrollandose apropiadamente sin abocarse al estudio de la corporizacion del
conocimiento, la cognicion y la experiencia, el cual requiere tener en consideracion el
doble aspecto del cuerpo, como estructura fisica y experiencial. Mas especificamente,
« . ., . . .

... el desarrollo de la investigacion en las ciencias cognitivas como la relevancia de esta
investigacion para la experiencia humana vivida requieren la tematizacion explicita de

este doble sentido de corporalidad” (Varela et al., 1992).

2 Ver capitulo 1.3.3 para una definicion de performance.
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De acuerdo a los fenomendlogos, es posible concebir el cuerpo no sélo como
estructura fisica, sino también como estructura vivida y experiencial, es decir como
“externos” e “internos”, como biologicos y fenomenoldgicos. El fenomendlogo Maurice
Merleau-Ponty (1997) distingue entre “cl cuerpo objetivo”, que es el cuerpo considerado
como una entidad fisiologica, y “el cuerpo fenoménico”, que no es ningin cuerpo
particular, ninguna entidad fisiologica, sino el cuerpo tal y como se experimenta. Para
Merleau-Ponty, los dos aspectos de la corporalidad se complementan. El cuerpo
funciona integralmente como estructura experiencial vivida y como contexto o ambito

donde surgen los mecanismos cognitivos (Varela et al., 1992).

Para abordar la comprension de la experiencia musical, algunos investigadores
han aplicado las nociones de corporalidad, que en base a los postulados de la
fenomenologia de cufio merleau-pontyano, han desarrollado Francisco Varela, Evan
Thompson y Eleanor Rosch (1992). Este es el caso del musicologo Ramoén Pelinski,
quien, valiéndose del término filoséfico “intencionalidad”?, aborda el doble aspecto de
la corporalidad en el contexto de la cognicion musical. Pelinski (2005) destaca que los
sonidos como hecho fisico, pertenecen al orden de la corporalidad fisica, mientras la

musica como experiencia, al orden de la corporeidad vivida®.

 La intencionalidad puede ser definida como una “doctrina inicialmente escoldstica que
sostiene que todos los hechos de conciencia poseen y manifiestan una direccion u orientacion
hacia un objeto... segin Franz Brentano, la intencionalidad es una caracteristica propia de todos
los fendmenos mentales. Husserl se refiere a la «teleologia de la conciencia» cuando habla de la
intencionalidad, de modo que toda conciencia es siempre conciencia de algo, y distingue entre
noesis y ndema: noesis es el hecho mental o la vivencia y néema el contenido de este hecho,
pensamiento o vivencia” (Cortés y Martinez, 1996). Segin Husserl, la estructura de la
intencionalidad es la estructura de la experiencia misma (que no involucra la representacion de
un mundo factico). Esta concepcién de intencionalidad constituye un antecedente importante
para los enfoques cognitivos que cuestionan la manera de entender la relacion entre experiencia
y mundo, cuando ésta se fundamenta en supuestos representacionistas (Varela et al., 1992).

% Los fenomenologos utilizan términos como “corporeidad” y “cuerpo vivido”, para referirse al
“cuerpo fenoménico”. El “cuerpo vivido” para Edmund Husserl es leib, mientras que para
Merleau-Ponty es corps vecu o corps propre (Merleau-Ponty, 1997). Se hace necesario aclarar
que Pelinski (2005) prefiere el uso del término “corporeidad” para referirse al “cuerpo
fenoménico”, mientras emplea “corporalidad” a secas, para referirse exclusivamente al “cuerpo
objetivo” (kOrper, corps).
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“Si trabajo en una fabrica y oigo de lunes a viernes los ruidos mas o menos
estridentes que producen las maquinas, puedo, aparte de taparme los oidos,
hacer al menos dos cosas: oirlos en actitud natural como lo que son, una
sucesion mas o menos imprevisible y molesta de ruidos; o bien, puedo
escucharlos en actitud estética... en el primer caso los ruidos pertenecen al
mundo real, objetivo; en el segundo, ingresan al mundo fenoménico de la
percepcion intencional en la cual se convierten para mi en fendmeno
estético, como una totalidad organizada, distinta de su materialidad natural.
En cuanto objetos de percepcidn estética, cesan de pertenecer tanto al
mundo fisico de los ruidos como a un mundo platénico ideal en el que se
manifestarian como idea pura. Su existencia es intencional, dado que en
dicha calidad so6lo existen en cuanto yo los percibo como objetos de

contemplacion o placer estético” (Pelinski, 2005).

Este ejemplo sonoro aclara la distincidn entre cuerpo fisico y cuerpo experiencial
y, al mismo tiempo, permite identificar el &mbito de existencia de la corporeidad vivida,

a saber, la intencionalidad.

Entrando a un terreno mas filoséfico, se puede decir que la insatisfaccion
manifestada por los fenomendlogos con respecto a la concepcién ingenua de un mundo
independiente del observador, mediada por “juicios vulgares acerca de la relacion entre
la experiencia y el mundo” (Varela et al., 1992), se ve expresada en el desarrollo de la

5926

metodologia inaugurada por Husserl de “poner entre paréntesis”’, y en el largo proceso

% Husserl crefa que, a través del acto de reflexion filosofica que llamé “poner entre paréntesis”,
era posible conocer un mundo mental sin ingenuidad. Sus puntos de vista “quieren ser una
superacion de la distancia y distincion que existe entre sujeto y objeto en las teorias clasicas del
conocimiento, siendo la intencionalidad de la conciencia el punto de fusion entre uno y otro: el
mundo es el mundo pensado, y éste es el tinico que tiene sentido” (Cortés y Martinez, 1996).
Aprovechando la “rendija” epistemologica generada por el cuestionamiento de Husserl acerca de
esta ingenua e ilusoria relacién entre sujeto y objeto, los investigadores cognitivos de enfoque
enactivo y los biélogos del conocer, plantearan que experiencia y mundo se codeterminan como
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de reformulacion del término “intencionalidad”. Con respecto a este ultimo, se puede
decir que el uso del término “intencionalidad” esta asociado al término “representacion”,
ya que es empleado para designar algo que es ‘“acerca de algo” (Varela, 2005). Sin
embargo, Husserl reformula el término de origen escolastico al poner énfasis en el hecho
de que “para comprender la cognicion no podemos tomar el mundo ingenuamente, sino
que debemos ver que el mundo lleva la marca de nuestra propia estructura. También
[Husserl] dio el segundo paso, al menos parcialmente, al advertir que esa estructura (el
primer paso) era algo que él estaba conociendo con su propia mente... la ironia del
procedimiento husserliano, pues, es que Husserl sostenia estar dirigiendo la filosofia
hacia un enfrentamiento directo con la experiencia pero ignoraba el aspecto consensual y
el aspecto corporeo directo de la experiencia” (Varela et al., 1992). El aspecto
pragmatico y corporeo de la experiencia humana, fue enfatizado, posteriormente, tanto
por la fenomenologia existencial de Heidegger, como por la fenomenologia de la
experiencia vivida de Merleau-Ponty. Ambas fenomenologias extraviaron la riqueza de
esta experiencia al abordarla de un modo puramente teérico (Varela et al., 1992). A
pesar de esto, la reflexion tedrica de Merleau-Ponty, funda la problematizacion en torno
a las limitaciones del lenguaje del pensamiento para aprehender la inmediatez de nuestra
experiencia no reflexiva. Pelinski (2005) sintetiza los postulados de la fenomenologia de

la experiencia vivida de la siguiente manera:

“El cuerpo vivido es el sujeto de las acciones habituales que pueden
realizarse independientemente de la intervencion iluminadora y explicativa
de la razon. El cuerpo vivido no se inscribe ni en el dominio fisico-objetivo
de la ciencia empirica, ni en el dominio puramente ideal de las
representaciones mentales... no es ni material ni mental. Su modo de
existencia es el de un objeto intencional, vivido fenoménicamente como

percepcion corporalizada que tiene preeminencia sobre la conceptualizacion

el huevo y la gallina, postulando la circularidad entre el observador y lo observado (Maturana y
Varela, 1990; Maturana y Pdrksen, 2004; Varela, 2005).
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abstracta: antes de ser pensamiento, idea o concepto, el cuerpo vivido es la
experiencia de nuestras capacidades sensibles, perceptivas y, por lo tanto,
prerracionales (antepredicativas), y prelogicas. Lejos de ser una realidad
puramente mental, mi cuerpo propio es consciencia intencional vivida a
través del cuerpo fisico, pensamiento corporalizado, encarnado, que no se

inscribe en el circulo de mis representaciones intelectuales”.

Posteriormente, ciencias cognitivas de enfoque enactivo, como la
neurofenomenologia, se han preocupado de incorporar dicha experiencia perceptiva
corporalizada del observador (cuerpo fenoménico) a la investigacién neurocientifica de

los procesos cognitivos (cuerpo objetivo).

Sin lugar a dudas, la tematizacion explicita del doble sentido de la corporalidad,
ha habilitado el desarrollo de perspectivas diversas en el estudio de la cognicion. La
neurofenomenologia®’, trata de crear un puente entre fenomenologia y neurociencia, las
cuales aparecen como polos opuestos de estas indagaciones cientificas. Mientras que
para la fenomenologia, la corporeidad es la fuente subjetiva e intersubjetiva de las
experiencias vividas en la conciencia (percepciones intencionales), para la neurociencia
los fendmenos de la conciencia encuentran su explicacion en las pautas de
funcionamiento de neuronas y sinapsis. Podria decirse que la fenomenologia pone la
atencion en el “como” de la experiencia vivida, mientras las neurociencias tratan de

explicar el “por qué del como” (Pelinski, 2005).

La neurofenomenologia permite analizar la conciencia perceptiva o capacidad de
describirnos, como un todo integrado o un Yo - Si mismo propio (Varela, 2000). Para la

neurofenomenologia existe una equiparacion de niveles de importancia e influencia

%" Desarrollada por Francisco Varela, a mediados de los 90, la neurofenomenologia puede ser
entendida como “un programa de investigacion que busca articulaciones mediante limitaciones
mutuas, entre el campo de los fendmenos revelado por la experiencia y el campo correlativo de
fenomenos establecido por las ciencias cognitivas” (Varela, 2000).
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entre los aspectos biolégicos y fenomenoldgicos de la mente. El puente extendido entre
lo biol6gico y lo fenomenoldgico debe pensarse en dos direcciones, con limitaciones y

validaciones mutuas (Pelinski, 2005).

Muestra clara de los vinculos existentes entre lo biolégico y lo fenomenoldgico,
lo constituye el funcionamiento neuronal en relacion a nuestra capacidad de imitar los
movimientos que observamos. A mediados de los afios noventa, un grupo de neurdlogos
dirigidos por Giacomo Rizzolatti registraron la actividad neuronal de la regién en donde
se planifican y originan los movimientos (cortex premotor). Para esto, conectaron

electrodos en el cerebro de un grupo de simios y notaron que:

“... los aparatos registraban actividad no sd6lo cuando un simio hacia cosas
con los objetos sino cuando uno de ellos observaba que otro lo hacia. Mas
aun, se dieron cuenta que ciertas neuronas reaccionaban no al observar el
objeto, ni cuando otro lo tomaba sin ningln objetivo claro de manipularlo de
alglin modo, sino ‘s6lo cuando se ven juntas ambas cosas (accion y objetivo
[de la accion])... sucedia como si las células representaran el proposito
ligado al movimiento. Al parecer, los simios estaban en situacion de
reconocer la intencion de una accion, recapituldndola internamente’... A

estas neuronas les llamaron neuronas especulares” (Lopez Cano, 2005).

A partir de estos experimentos, los neurdlogos concluyeron que “el nexo
neuronal entre imaginacién motora y movimiento efectivo es el mismo que vincula
nuestra capacidad de imitar los movimientos que vemos” (Lopez Cano, 2005). Rubén
Lopez Cano (2005) destaca que, las neuronas denominadas especulares conectan
percepcion y accion, permiten comprender las intenciones de otras personas y simulan
subliminalmente las acciones observadas. Tal como indica Pelinski (2005), estos
resultados explican cientificamente procesos fenomenoldgicos como la empatia,

revelando el potencial comunicativo entre neurociencias y fenomenologia.
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3.2. Lenguaje metaforico

Para abordar la relacion entre experiencia musical®

y lenguaje, es ineludible
tomar en cuenta que “las experiencias perceptivas de contenido no conceptual,
corporalmente vinculadas a la accién y a la emocion, son mas finas, detalladas y
complejas que las posibilidades linglisticas de expresarlas y justificarlas como
contenidos conceptuales” (Pelinski, 2005). Dicho de otro modo, dado que los contenidos
de nuestra experiencia corporal son prerracionales, antepredicativos, y preldgicos,
resultan inaprehensibles para el lenguaje conceptual®.

Pelinski (2005) alerta con respecto a estas limitaciones del lenguaje, indicando
que “un contenido preconceptual de la experiencia musical solo se puede encauzar en el
marco de una consideracion racional mediante un proceso adicional de traduccion
metaforica”. Esto se verifica en el hecho de que solemos organizar nuestros discursos
sobre musica en base a metéforas. Al respecto, la musicéloga Alicia Pefialba (2005)

observa que:

“Tanto en la ensefianza, como en la teoria musical, las metaforas se han
utilizado como respuesta a la necesidad de explicar aspectos muy
abstractos de la realidad en términos de dominios conocidos o tangibles.
Durante afios, la teoria musical ha hablado de tensiones armonicas,
resoluciones de tensién en las cadencias, equilibrio entre las partes,
regularidad ritmica, proporcién, sonidos altos o bajos, subidas y bajadas
melodicas, partes, ciclos, etc. Algunas de esas metaforas que

intuitivamente se utilizan, tanto por parte de los tedricos de la musica,

%8 Desde el punto de vista fenomenolégico, la experiencia musical es un tipo de experiencia
perceptiva de contenido no conceptual.

# Pelinski (2005) destaca que tanto el lenguaje conceptual como la objetivacion cientifica
resultan derivativas y secundarias frente a la primacia Ontica y epistémica de experiencias
corporales de la percepcion, como es el caso de la experiencia musical.
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como en el aprendizaje instrumental o de la voz, estan intimamente ligadas

a la experiencia corporal”.

La filosofia de la mente corporalizada (embodied mind) de Mark Johnson,
enfatiza el origen corporal de la conceptualizacion metaforica de fendmenos abstractos,
tales como la musica (Lépez Cano, 2005). Johnson, a través de su Teoria de la Metéfora,
“sostiene que parte de nuestro pensamiento, nuestra forma de entender el mundo, es
metaforica en cuanto a que implica proyectar patrones de un dominio cognitivo a otro”
(Petialba, 2005). Cuando el lenguaje se basa en metaforas, se proyectan “esquemas
encarnados” (image schemata), los cuales son definidos por Johnson como patrones
dindmicos y recurrentes de las interacciones perceptuales y programas motores que dan
coherencia y estructuran nuestra experiencia de seres corporalizados (L6pez Cano,
2005).

Para explicar cdmo se forman los esquemas encarnados a partir de estas multiples
y recurrentes experiencias corporales, Pefialba (2005) utiliza el siguiente ejemplo:
experiencias corporales como andar en bicicleta, caminar sin caerse, percibir la
homeostasis del cuerpo o hacer malabares poseen rasgos comunes que se abstraen para
dar lugar al esquema de “equilibrio”. Dicho esquema puede proyectarse
metaforicamente para comprender algunos aspectos de otros dominios, como el

equilibrio psicoldgico, el equilibrio de un cuadro o el equilibrio en musica (ver fig.1).
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Expetiencia corporal Eaguema Metaforizacidn
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Andar en bicicleta
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Lahom eostasis del cuerpo L R Equilibwic wisualen arte
Hacer malabares T A e
Eguilibrio en muisica

Equilihrio

Figura 1. Esquema de funcionamiento de la teoria de la Metafora. Conformacion y
metaforizacion del esquema equilibrio. Fuente: Pefialba, 2005.

En resumen, “a través de la metafora hacemos uso de abstracciones que
obtenemos de nuestra experiencia fisica (los esquemas encarnados) que pueden ser
proyectados por metafora a otros dominios no corporales” (Penalba, 2005). Este proceso

activo de metaforizacion recibe el nombre de proyeccion metaforica.

Desde una perspectiva fenomenoldgica, la metafora constituye un mecanismo
cognitivo que conecta “mundos diferentes — el material y el intencional, el acUstico y el
musical — la metéfora es el medio linguistico mas adecuado para hablar de contenidos
musicales vy, si fuera el caso, comprenderlos... fendmenos musicales intencionales, tales
como la densidad, el movimiento, el color, la fuerza, la textura, etc., pueden ser
comprendidos en términos del dominio de experiencia corporal que les ha dado origen”
(Pelinski, 2005). Una forma diferente de expresar esta distincion entre mundo material e
intencional, puede ser a través de un ejemplo musical destacado por Pelinski (2005):
mientras los sonidos como propagacion en forma de ondas pertenecen al dominio
material, su descripcion en tanto musica no puede prescindir de la metafora, ya que ésta
define el objeto intencional de la experiencia musical. Aungue el sonido no sube ni baja,

es asi como lo escuchamos en el dominio intencional.
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3.3. Performance y gesto musical

Dentro la tradicion del arte occidental, la performance musical se entiende como
la forma de ser de las obras musicales que la interpretacion trae a la vida, con sus
dimensiones historicas, analiticas y psicoldgicas asociadas (Dunsby, 2008). Poniendo
mayor énfasis en quienes hacen y escuchan la musica, puede ser entendida “como una
actividad en la que un ejecutante [performer] o un grupo de ejecutantes [performers],
conscientemente hacen musica para una audiencia” (Sloboda citado en Jiménez, 2008).
Tan, Harré y Pfordresher (2007) consideran que la performance musical “es
comlUnmente una actividad colectiva, compartida por todas las personas que son

simultaneamente perceptores y productores de musica”.

Para ampliar las definiciones tradicionales de performance, se toman en cuenta
algunas de las formulaciones tedricas presentadas en el seminario “Sobre la
performance: El arte y la musica entre el mapa y el territorio”. En dicho seminario, el
musicologo Jorge Martinez (2007) plantea que, en el ambito musical, la performance
define los “espacios del hacer y sentir musica... desde los espacios rituales hasta las
modernas audiencias espectaculares y medidticas, virtuales y no”. En un sentido mas
general, la performance puede ser pensada como puesta en acto de un proceso de
representacion artistica/mediatica; como ocurrencia concreta de un modelo abstracto,

definido como obra; o como la territorializacién de los mapas sensibles.

La nocion de performance como “territorializacién de los mapas sensibles”, toma
como referencia los desarrollos tedricos de Charles Seeger (1977) en torno a los
conceptos “valor” y “hecho™!. A partir del marco conceptual planteado por Seeger, en

la coyuntura musicolégica podrian distinguirse:

% La traduccién es mia. “Music performance is more commonly a collective activity, shared by
all persons who are simultaneously perceivers and producers of music”.

3! La definicion de estos conceptos puede ser revisada en los capitulos “The Musicological
Juncture: Music as Value” y “The Musicological Juncture: Music as Fact” (Seeger, 1977).
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e Mapa como valor (codigos, representaciones, descripciones de hechos).

e Territorio como hecho (cosas, sustancias).

La analogia entre mapa/valor y territorio/hecho permite pensar la performance
mas alld de la simple ejecucion, no sélo como una “puesta en acto” de acciones, sino
también como una “puesta en acto” de concepciones musicales, ya que no es posible
hacer o escuchar musica si no se sabe qué es la musica. Se reconoce que se esta
haciendo o escuchando musica, cuando se relaciona un conjunto de cosas (hechos) con
un conjunto de codigos (valores). El “ser” de la musica se verifica en la performance, en
ese espacio de negociacion entre mapa Y territorio, entre modelo abstracto y ocurrencia

concreta, entre valor y hecho.

La performance en su dimension temporal es entendida por Dunsby (2008) como
“una actividad que hace uso del pasado y se despliega hacia el futuro... pero que existe
en ese tiempo inevitablemente movil llamado presente”gz. Por su parte, Seeger (1977)
entiende la performance como ocurrencia en el “espacio-tiempo general”, definiendo
este Gltimo como un continuum completamente uniforme sin principio ni fin conocido.
Dicho de otro modo, la performance existe en la continuidad del espacio-tiempo general

fisico, en un presente perpetuo.

La temporalidad propia de la performance dificulta su estudio desde una
disciplina linguocéntrica como la Musicologia, ya que la segmentacion del continuum ha
sido el procedimiento méas utilizado para realizar el trasvasije del hecho musical, desde
el dominio espacio-tiempo general hacia el dominio del lenguaje®*. Dicha segmentacion
queda de manifiesto en la reduccién del sonido a parametros como altura, duracion e
intensidad. EI mismo Seeger (1977), aun siendo consciente de las limitaciones del

lenguaje, insiste en que es posible el perfeccionamiento del aparato tedrico de la

% La traduccion es mia. ... an activity that draws on the past and unfolds into the future... but
one that exists in that inevitably mobile time called the present”.
% Asi como también se segmenta el continuum por medio de la representacion grafica.

34



Musicologia Sistematica para lograr, entre otros objetivos, una relacion mas estrecha con
la experiencia musical directa por medio de la elaboracion del concepto unitario
“tiempo-espacio musical”. La distincion entre el dominio fisico (al cual se refiere el
concepto “espacio-tiempo general”) y el dominio del lenguaje, queda claramente
establecida con la siguiente afirmacion: “el tiempo general es una magnitud dada sobre
la cual actuamos sin poseer control alguno; el tiempo y el espacio del lenguaje — como lo
son el tiempo y el espacio musical — son una creacién del hombre sobre la cual tenemos
practicamente un control ilimitado” (Seeger, 1977: 4)*. Seeger (1977) destaca las
ventajas que conlleva el desarrollo del concepto “tiempo-espacio musical” con la

siguiente argumentacion:

“El concepto ‘tiempo-espacio’ es evidentemente diferente a los conceptos
espacio y tiempo por separado. Este concepto estd mas relacionado con los
hechos de una experiencia musical directa, en donde los factores tonales y
temporales pueden ser percibidos como una fusion intima o integracién, que
difiere de la percepcion de ambos factores como objetos de atencién
separados. Por lo tanto, el concepto ‘tiempo-espacio musical’ se presenta tan
meritorio de estudio como los dos conceptos separados de espacio y tiempo,

convencionalmente aceptados” (Seeger, 1977:6)%.

La propuesta tedrica de Seeger intenta trasladar la atencién del investigador hacia

la manera particular en que se sintetizan los factores “tonales” y “temporales” en la

% La traduccion es mia. “General time is a given quantity over which we have no control but to
act in it; speech time and space—as is music time and space—is a creation of man over which he
has almost unlimited control”.

% La traduccion es mia. “A single concept of timespace is, of course, quite different from two
separate concepts of space and time. It would seem to conform, however, more closely to the
facts of direct music experience, in which tonal and temporal factors can be apprehended by us
in an intimate fusion or integration that is quite different from the perception of the two as
separate objects of attention. A concept of music timespace is therefore advanced here as one
quite as necessary to study as the two conventionally accepted separate concepts of space and
time”.
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experiencia musical directa, distancidndose de la practica musicoldgica habitual para la
descripcion y andlisis de la musica, que realiza “cortes sucesivos” de pertinencia musical
en el tiempo (segmentacion de la ocurrencia musical). El analisis de la performance,
como actividad que transcurre en un presente continuo, no ha sido especialmente
abordado por los estudios formalistas ya que éstos acostumbran “dar vida” a la “obra”
cuando logran nombrar las unidades que la constituyen como tal, una vez terminada la
ocurrencia concreta. De esta manera la musica aparece en el silencio, en relacién a un

pasado.

La segmentacion del continuum puede entenderse como una operacion
emparentada con una ontologia de los objetos que “formaliza lo discontinuo, la
delimitacidn espacial, la separacion y la estabilidad de los limites en el campo del ser”
(Imberty, s/f). En la presente tesis se plantea que la investigacion de una actividad como
la performance musical impide tratar el hecho musical sobre la base de realidades

objetuales, ya que nos vemos enfrentados a sucesos, eventos y procesos.

El concepto “gesto”, desarrollado por Hatten, propone tomar distancia de la
practica tedrica de segmentar el continuum sonoro. “El gesto... es un concepto holistico
que sintetiza en un todo indivisible lo que los tedricos analizan separadamente como
melodia, armonia, ritmo y metro, tempo y rubato, articulacion, dinamica y fraseo”
(Hatten, 2001)%*. Hatten entiende la performance como un sistema de signos y el gesto
musical como un signo que representa caracteristicas fisicas y corporales. El gesto
musical es, en términos sencillos, todo movimiento portador de significado realizado por
un musico. En términos mas genéricos, “gesto” se define como una gestalt temporal y
textural de contornear y sombrear. La performance gestual es una gestalt compuesta por
una sintesis de elementos, que a través del analisis tradicional son captados

separadamente. ES un proceso perceptivo que genera un sentido de continuidad mas rico

% La traduccion es mia. “Gesture... is a holistic concept, synthesizing what theorists would
analyze separably as melody, harmony, rhythm and meter, tempo and rubato, articulation,
dynamics, and phrasing into an indivisible whole”.
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que el simple transcurrir de alturas y ritmos encadenados (Hatten, 2001). La

performance gestual es lo que le da vida y caracter a la ocurrencia musical.

Segun Hatten (2001), la intermodalidad es uno de los aspectos méas importantes
del gesto. Este concepto alude a que “las dinamicas y formas gesturales pueden ser
expresadas a través de una multiplicidad de sentidos. Dichos sentidos comparten la
caracteristica de manifestarse como continuidad en el tiempo.

a) Durante una conversacion, los movimientos de manos, brazos, muasculos
faciales e incluso del cuerpo como un todo, comunican visualmente. Un
estudio reciente anunciado en Radio Nacional Publica (26/04/97) indica que
la lectura de los labios en ausencia de sonido, activa las areas de lenguaje
auditivo en el cerebro. Este tipo de evidencia respalda la concepcion de que
el desarrollo y procesamiento del lenguaje se apoya en multiplicidad de vias
(multicanal). Por lo tanto, la intermodalidad entre signos visuales y auditivos
en la comunicacién gestual es probable.

b) Las curvas de entonacién que subyacen al habla, comunican oralmente.

c) Movimientos como el tocar, comunican por medio del tacto.

d) Teoricamente, aunque resulte menos comun, los movimientos realizados
durante una sucesion de gustos y olores, con variaciones en su intensidad,
podrian compartir una gestalt temporal especifica con otra modalidad

sensorial”®’

(13

% La traduccion es mia. “... in that gestural dynamics and shaping can be expressed through
many different senses, all of which share the characteristics of continuity through time:

a. movements of the hands and arms, facial muscles, and even the body during speech
communicate visually. Recent research announced on National Public Radio (4/26/97) indicates
that visual lipreading in absence of sound lights up the aural language areas of the brain. Such
evidence points to language as least multi-channel in its development and processing, and thus
intermodality between visual and aural signals in communicating gesturally is plausible.

b. intonation curves underlying speech communicate aurally (and suggest the effort required to
produce them)

€. movement as touch, communicates tactilely,

d. theoretically, if less commonly, movement through a succession of tastes or smells, with
variations in intensity, might share a particular temporal gestalt with another sensory modality)”.
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La teoria del gesto nos aproxima a una ontologia de los sucesos. Hatten (2001) se
propone representar las continuidades del gesto, tarea que no logra cumplir la notacién
musical, la cual es predominantemente digital o discreta en sus simbolos (ver video 1).
“Tan so6lo el movimiento del brazo posee trece grados de libertad y hasta la fecha
ninguna maquina ni red neuronal puede lograr la coordinacion sofisticada de tantas
posibilidades, mientras los pianistas entrenados exhiben tal movimiento refinado sin un
segundo pensamiento... los ejecutantes [performers] expertos (técnica y estilisticamente
competentes) ejemplificaran individuales o Unicas integraciones de las variables de la

performance (tempo, timing, articulacion, dindmica, fraseo, pedal)”*®

(ver video 2).

El enfoque semiotico de la gestualidad de Hatten (2001) se puede contrastar con
los enfoques derivados de las ciencias cognitivas presentados en los capitulos 1.3.1 y
1.3.2 (Pelinski, 2005; Pefialba, 2005; Varela et al., 1992; Varela, 2000, 2005). Realizar
esta comparacion permite abordar una de las problematicas a las que intenta aproximarse
la presente tesis: ¢cuales son las implicancias de entender la musica como representacion
o como experiencia?. El enfoque semiltico permite entender la mulsica como
representacion, en tanto un enfoque derivado de las ciencias cognitivas y vinculado a la
fenomenologia, habilita la comprension de la misica como experiencia. Mientras Hatten
(2001) entiende el gesto musical como un signo que representa caracteristicas fisicas y

corporales del ejecutante [performer]®, Pelinski (2005) advierte que el gesto corporal

% La traduccion es mia. “There are thirteen degrees of freedom in the movement of the arm
alone, and to date no machine or neural net can accomplish the sophisticated coordination of that
many possibilities, whereas trained pianists exhibit such refined motion without a second
thought... expert (technically and stylistically competent) performers will exemplify individual
or unique integrations of the variables of performance (tempo, timing, articulation, dynamics,
phrasing, pedal)”.

% Desde los enfoques semidticos que conceptualizan la mdsica como espacio para la
representacion, se entiende que los musicos producen signos que no sélo pueden llegar a
representar sus caracteristicas fisicas y corporales, sino también “valores de belleza, acciones,
sintomas corporales de pasiones, cualidades espaciales, tactiles, etc” (Lopez Cano, 2005).
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del musico no es un signo que reenvie semidticamente a una emocion, sino que

constituye en si mismo una actualizacién de la emocion.

Siguiendo el razonamiento de Maturana y Varela (1990: 137-140), se podria
considerar que toda asignacion de significado a una conducta (la descripcion seméntica
de dicha conducta), constituye una maniobra cognitiva que estructuralmente estamos
destinados a llevar a cabo. Esta maniobra implica la descripcion de las conductas desde
el dominio lingiiistico. “Toda vez que un observador describe las conductas de
interaccion entre organismos como si el significado que él asume que ellas tienen para
los participantes, determinasen el curso de tales interacciones, el observador hace una
descripcion en términos semanticos”. Un ejemplo claro de asignacion de significado
ocurre cuando los auditores-espectadores superponen un sentido a los gestos musicales y
y los descifran como portadores de significados, logrando de esta manera una
comprension intersubjetiva culturalmente configurada®. Sin embargo, tal como
alertarian los fenomendlogos, la experiencia perceptiva preconceptual y prelinglistica
del gesto musical, antecede cualquier proceso de semantizacion de dicha accién motora-

auditiva.

Enfrentado a la relacién aparentemente contradictoria entre musica y lenguaje®,

Pelinski (2005) apela a la nocidon de “pensamiento nolingliistico” para dar cuenta de que

“ Un referente para definir “emocién” es Antonio Damasio (neurocientifico citado

recurrentemente por investigadores vinculados a las ciencias cognitivas de cufio
fenomenoldgico). Damasio (1997) entiende la emocion como el estado del cuerpo y sefiala que
su esencia es “la coleccion de cambios en el estado corporal que las células de los terminales
nerviosos inducen en numerosos 6rganos, bajo el control de un sistema cerebral especializado
que responde al contenido de los pensamientos relativos a una entidad o acontecimiento
especifico”. En base a estas consideraciones, Pelinski (2005) destaca que el cuerpo se manifiesta
como sitio de las emociones musicales.

! “Giros de cabeza de derecha a izquierda que en la cultura occidental significan negacion, son
signos de emocion musical positiva para un Hind que escucha un raga” (Pelinski, 2005).

*2 Relacion contradictoria debido a la imposibilidad de realizar el trasvasije de la experiencia
vivida al dominio linguistico, sin extraviar parte de su riqueza. En relacion a esta problematica,
Pelinski (2005) sostiene que “los contenidos ‘musicales’ de nuestras experiencias perceptivas
son preconceptuales y prelingiiisticos, esto es, ‘inefables’: no se dicen, se viven”.
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“nuestra naturaleza de seres corporalizados nos permite un comportamiento
noconceptual en términos perceptivos noproposicionales, los cuales, sin embargo, son
bien estructurados, capaces de representar el mundo de manera bien determinada y de

aprehender adecuadamente el mundo circundante” (Pelinski, 2005).

Como se menciona en el capitulo 1.3.2, no nos es dado aprehender la inmediatez
de la experiencia musical directa (como experiencia vivida) por medio de la reflexion
lingliistica. Sin embargo, se hace necesario enunciar la existencia de los aspectos
corpdreos de la experiencia musical, como también explicitar las dificultades que se
experimentan al intentar cubrir sus contenidos intencionales a cabalidad por medio del

lenguaje conceptual.
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CAPITULO Il: ASPECTOS METODOLOGICOS

1. Tipo y Disefio de Investigacion

De acuerdo a las definiciones expuestas por Hernandez, Ferndndez y Baptista
(2000), la metodologia de esta investigacion es cualitativa, en cuanto propone una
indagacion en profundidad del método didactico que desarrolld6 Carmelo Bustos, a partir
de su préactica musical, como intérprete, director y profesor a lo largo de su carrera
profesional. A partir de la informacion de naturaleza documental y conversacional
recolectada, es posible detallar y analizar un estilo didactico que enfatiza la importancia

del cuerpo en la interpretacion musical.

Este estudio es de tipo exploratorio y se basa fundamentalmente en una
investigacion etnogréafica realizada a partir de la asistencia regular a clases particulares
de saxofén dictadas por Carmelo Bustos durante un periodo de dos afios. En dichas
clases fue posible observar un método de ensefianza que recurre al lenguaje metaférico y
al gesto para abordar aspectos performaticos de la formacion musical. El estudio de
estos recursos permite destacar el doble sentido de la corporalidad en las préacticas
musicales, tema que no ha sido abordado frecuentemente desde la Musicologia
tradicional. Debido a que existe poco material vinculado a la particular tematica de las
distintas manifestaciones de la corporalidad asociadas al proceso de ensefianza-
aprendizaje de la musica, se hace necesario un estudio exploratorio que permita
observar, describir e interpretar los distintos elementos que integran el método de

ensefianza de Bustos (Hernandez et al., 2000).
Como en todo estudio exploratorio, en esta investigacion se pretende sentar bases

tedrico-préacticas para seguir desarrollando estudios musicologicos que profundicen en

esta temética. Se intenta identificar conceptos o variables promisorias, orientar
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tendencias, detectar posibles relaciones entre variables y establecer pautas para
posteriores estudios en este campo (Hernandez et al., 2000).

Como se sefiala en “Metodologia de la investigacion” (Hernandez et al., 2000:
59), “los estudios exploratorios se caracterizan por ser mas flexibles en su metodologia
en comparacion con los estudios descriptivos o explicativos, y son mas amplios y
dispersos que estos otros dos tipos”. En la presente investigacion, la flexibilidad propia
de los estudios exploratorios se ve expresada en la forma de recoleccion de informacion
utilizada, ya que las clases de Carmelo Bustos se constituyen en las fuentes orales
primordiales del estudio, sin una pauta de entrevista preestablecida. Esta captacion
espontanea de lo que en las clases de Bustos acontece, da la posibilidad de ampliar al
maximo la consideracion de distintos aspectos del fendmeno a medida que la
investigacion avanza. Para la produccion de data musicoldgica se utilizaron técnicas de

grabacion y registro audiovisual.

El disefio de este estudio es no experimental, ya que es un tipo de investigacion
que “... observa fenémenos tal y como se dan en su contexto natural, para después
analizarlos” (Hernandez et al., 2000: 184). En este trabajo, el objeto de estudio es
evaluado en el contexto natural del proceso de ensefianza, sin manipulacion de las
variables. Se trata ademas de un disefio de tipo transversal, ya que, a pesar de que la
informacion se recolecta a lo largo de dos afios, no se tiene la intencion de evaluar y
comparar distintos momentos del proceso ensefianza-aprendizaje, sino la de profundizar

en la recoleccion de antecedentes.
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2. Criterios de calidad

Si bien la evaluacion de la calidad cientifica en los estudios cuantitativos hace
referencia a los principios de validez y confiabilidad, en los estudios cualitativos se hace
necesario utilizar otro tipo de conceptos. En la presente investigacion se consideran los
criterios de calidad de Guba y Lincoln (Mendizabal, 2006), que dan una opcion a los
conocidos términos de significacion, consistencia, replicabilidad, generalizacion,

precision y verificacion. Estos criterios son:

a.- Credibilidad. Ya que este criterio supone poder evaluar la confianza tanto en el
resultado del estudio como en su proceso, en esta investigacion se propone trabajar
con un importante volumen de informacion, detallando lo més acuciosamente

posible la tematica abordada.

b.- Transferibilidad. Al procurar una descripcion minuciosa de los elementos
presentes en la tematica estudiada, se pretende facilitar posibles réplicas o estudios

similares.

c.- Seguridad/Auditabilidad. Explicitando los procedimientos seguidos para la
obtencion de informacion se facilita la posible auditabilidad de todo el proceso de

investigacion.

d.- Confirmabilidad. Como el resultado del estudio gira en torno a la importancia
de la corporalidad en la ensefianza musical de un musico particular, la objetividad
del investigador no es un asunto que corresponda en esta circunstancia, sin
embargo puede destacarse que la detallada descripcion de los hallazgos y su
analisis, abre la posibilidad de que otro investigador confirme si las conclusiones

formuladas se ajustan o no a la informacion expuesta.
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e.- Empoderamiento. Se pretende contribuir, a través del trabajo exhaustivo e
informado, a la identificacion de conceptos y establecer pautas para posteriores

estudios en este campo.

3. Técnicas de recoleccion de datos

3.1. Estudio etnografico

Se realiza un estudio etnogréfico centrado en identificar y analizar el método de
ensefianza que Carmelo Bustos cultivo de forma autodidacta desde que se le encomend6
la direccion de los ensayos de la Orquesta Huambaly. Siguiendo los desarrollos de Sara
Cohen (1993), en este estudio se reconoce que la practica etnografica en el terreno,
conocida como “trabajo de campo”, es una contribucion esencial de la antropologia a los
estudios de musica popular. En la préctica etnogréfica es imposible suponer que el
investigador se mantenga neutral y objetivo, ya que necesariamente se produce una
proyeccion de la subjetividad del investigador al dialogar e interactuar activamente con
el sujeto estudiado. Para minimizar la variacion que la sola presencia del investigador
pudiera ocasionar en el ambito de estudio, se prefirié tomar el rol de estudiante, de modo
que la dindmica docente se desplegara naturalmente, asi la recoleccion de informacion
uso el canal de comunicacion e intercambio que resulta natural para Bustos, quien se
dedica a la docencia. Por lo tanto, se registré en video y audio la mayor parte de las
clases, utilizdndose un proceso de acercamiento al caso de estudio que ademas intenta
diferenciarse de las entrevistas periodisticas, para “violentar” en la menor medida

posible al “cultor”.
Usando la estrategia etnografica para el estudio de la mdsica, en esta

investigacion se considera la musica popular como algo “creado-usado-interpretado” por

diferentes individuos y grupos, como expresién de una actividad que involucra
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relaciones sociales, identidades y practicas colectivas (Cohen, 1993). ElI método
didactico de Carmelo Bustos es interpretado, consecuentemente, como un tipo particular
de ensefianza que contiene y expresa su historia de masico popular de larga trayectoria y
su insercion en la musica tropical como integrante de la Orquesta Huambaly. Su
quehacer en la direccion de esta orquesta lo lleva a utilizar el lenguaje metaférico y el
gesto musical, en su busqueda de formas de explicar recursos interpretativos dificiles de

conceptualizar.

Centrando la atencion en el contexto histérico-cultural en que se desenvolvio
Carmelo Bustos, se intentd obtener la informacion que desde un punto de vista emic
resulta de mayor relevancia. Desde una perspectiva emic es importante conocer las
categorias y prioridades de este musico que, inserto en una realidad cultural, influencio
el enfoque musical de la Orquesta Huambaly. Al enfocarse en las personas y sus
practicas musicales, la perspectiva etnogréafica permite acentuar el uso social de la
produccién musical. Si se considera ademas, que el contexto de las relaciones vy
actividades sociales de un musico condiciona su identidad musical individual y grupal,
se facilita una aproximacion émica, respetuosa de las caracteristicas de cada “mundo”
musical, alejandose de patrones hegemoénicos que consagran y refuerzan la division

entre alta y baja cultura (Cohen, 1993).

3.2. Informacién documental

Este estudio recoge informacion documental, ya que se consulta material de
indole permanente. Segun Cazares, Christen, Jaramillo, Villasefior y Zamudio (1999), se
denominan documentos al material que se puede usar como fuente o referencia en
cualquier momento, sin alterar su sentido, para que aporte informacion de una realidad o
acontecimiento. Algunas fuentes documentales son los documentos escritos (libros,

periodicos, revistas, actas notariales, tratados, encuestas, conferencias escritas); los

45



documentos filmicos (peliculas, fotos, diapositivas); los documentos fonogréficos
(discos, cassettes, cds, dvds) y los documentos electrénicos como péginas web.

En esta investigacion se recurrié a informacion documental disponible tanto en

libros, revistas y paginas web como en peliculas y discos.
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CAPITULO IlI: TRAYECTORIA MUSICAL DE CARMELO
BUSTOS

En este capitulo se presenta informacion sobre la trayectoria musical de Carmelo
Bustos, la cual resulta relevante para el analisis de su método de ensefianza musical. La
seleccidn de estos datos biograficos y contextuales estd condicionada por el supuesto de
que Bustos es un musico autodidacta chileno que desarrolla un método de ensefianza a
partir de su vivencia como masico popular de orquesta y como director de ensayos de la
Orquesta Huambaly.

1. Antecedentes biograficos.

Abraham del Carmen Bustos Contreras nace en Lota el 16 de marzo de 1925. Se
inicia en la musica de manera autodidacta. A la temprana edad de ocho o nueve afios,
comienza con la imitacion de los sonidos del flautin de la banda de la Compafiia
Carbonifera e Industrial de Lota. Bustos (2005) narra estas primeras experiencias de la

siguiente manera:

“Se me ocurrid cortar un pedazo de cicuta y con un fierro caliente yo hice el
piquito, el hoyito ovalado y los otros para poner los dedos, y asi tocaba yo.
Pero aprendi de oido, tocaba ciertas melodias y solito me di cuenta que
apretando la mitad del hoyito se producia el medio tono para tocar melodias.
Asi fui aprendiendo y después le decia a mi maméa que me fuera a inscribir a
la banda de la compafiia de Lota, total que al final como a los once afios mas
0 menos me fue a inscribir y ahi me pasaron un flautin verdadero y lo toqué

al tiro”
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En dicha banda adquiere conocimientos tedricos basicos y, bajo la direccién del
maestro Victor Viveros Montes, aprende flautin y clarinete. En entrevista realizada por
el musicologo Alvaro Menanteau, Bustos informa de un suceso importante que ocurrié a
sus catorce afios en Lota. Este suceso da cuenta, tanto de su capacidad de aprendizaje
autodidacta basado en su buen oido, como de sus primeros contactos con el jazz estilo

swing.

“Y al poco tiempo yo empecé a tocar con un conjunto que... uno que tocaba
el bombo, tocaba el acordedn, se llamaba ‘Cuchiun’ Herrera, pero tenia muy
buen oido también, y ahi empezamos a hacer un conjunto para los bailes y
tocando musica de jazz. Yo tenia una victrola RCA Victor, de esas con
cuerda. No sé como lleg6 a mis manos un disco de Tommy Dorsey, donde
estaba grabado ‘Ojos negros’ y ponia el disco, para que te digo, hace tanto
ya... ya después ni sonaba, pero me aprendi el solo... pa-pa-para-te... mira,
me acuerdo, desde esos afios, me acuerdo el solo... y me lo aprendi, porque
la cancidn era... ba-bo-dere da-do-dere... Y después tocabamos la otra... pa-
pa-re du-di... cositas faciles, que eran canciones judias... Un conjunto: un
bateria, un acordeén, un bajo, un piano... yo clarinete y saxofén, después
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que me compré un saxo... también lo aprendi solo (escuchar audio 1y

2).

Posteriormente ingresa a la banda instrumental de la ciudad de Tomé,
consiguiendo un trabajo de obrero en la fabrica de pafios Oveja Tomé. El maestro de la
banda lo incorpora al Conjunto Mozart, agrupacion infantil dirigida por la hija del

gerente de la fabrica, dedicada a la interpretacion de musica de camara escrita.

Alrededor de los dieciséis afios, Carmelo Bustos viaja a Concepcidn para

integrarse al conjunto del bar-restaurante “El Piloto” como clarinetista, saxofonista y

43 Carmelo Bustos, 8/06/1996.
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cantante de tangos. A los diecisiete afios, se incorpora a la orquesta-espectaculo Africans
Swingers, del saxofonista y compositor cubano Joe O"Quendo, la cual introduce la
percusién cubana en Chile*. La orquesta estaba formada por tres saxofones, dos
trompetas, guitarra eléctrica, contrabajo, crooner, bateria y seccion ritmica. Con este
formato instrumental jazzistico, identificado en el Chile de aquella época como orquesta
de jazz*, Africans Swingers abordaba un amplio repertorio musical que incluia musica
popular latinoamericana bailable (especialmente rumba y conga) y jazz bailable estilo
swing (algunos arreglos de temas de Woody Herman y Duke Ellington)*®. En el afio
1943, Bustos viaja junto a los Africans Swingers de Concepcion a Santiago para actuar
en espacios como la Radio del Pacifico y el Teatro Balmaceda.

Figura 2. Joe O"Quendo y
su orquesta-espectaculo
Africans Swingers, con
instrumentos ritmicos
cubanos. El Mercurio,
3/3/1945: 5, Biblioteca
Nacional. Fuente: Gonzalez
y Rolle, 2005: 513.

* Segin Gonzéalez (2003), “la percusiéon cubana aparece en Chile a comienzos de los afios
cuarenta, a partir de las actuaciones de la orquesta-espectaculo Africans Swingers”. La seccion
ritmica de esta orquesta estaba a cargo de un percusionista apodado el negro Guacara.

> Ver capitulo 111.2.3 para una descripcion mas detallada de la orquesta de jazz en Chile durante
dicho periodo.

*® Revisar en apéndices parte de la entrevista a Carmelo Bustos realizada por Menanteau
(8/06/1996). Bustos comenta sobre el repertorio y formato instrumental de Africans Swingers
(escuchar audio 3).
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Ya instalado en Santiago, trabajé junto a musicos como el saxofonista Jaime
Tapia y el director de orquesta Rafael Hermosilla*’, todos ellos insertos en el circuito de
los locales nocturnos de la ciudad. En la segunda mitad de la década de los cuarenta,
ademas de seguir tocando en locales nocturnos, consigue trabajo en la Radio Mineria
donde forma parte de la orquesta estable que dirigia Federico Ojeda (escuchar audio 4) v,
posteriormente, “Chino” Diaz. Esta orquesta radial estaba constituida por tres saxofones,

dos trompetas, un trombon, piano, contrabajo y bateria.

La Sinfonieta de Federico Ojeda en una presentacion en el Tap Room, en 1953

Figura 3. La Sinfonieta de Federico Ojeda en una presentacién en el Tap Room, en 1953
(el tercer violinista de izquierda a derecha es Lucho Kohan, saxofonista y manager de la
Orquesta Huambaly). Fuente: Torres Cautivo, Ximena. 1999. “De la Sinfonieta a la
Huambaly. Técala de nuevo, Juan”, El Sabado de El Mercurio, N° 59, afio 2: p.48

A fines de los afios 40 reemplaza al clarinetista holandés Woody Wolf en el
conjunto Swing Kings, el cual interpretaba temas de Benny Goodman. El conjunto
estaba conformado por el “Gato” Zamora en guitarra, Arturo Ravello en contrabajo,

Alfredo “Hocicén” Inostroza en bateria, Luis “Huaso” Aranguiz en tompeta, un pianista

“7 Alvaro Menanteau (2006) cuenta que “a principios de la década de los 40, Hermosilla fue el
trompetista y director de su propio conjunto de jazz melddico, con el que particip6 en la
produccion cinematogréafica nacional Un hombre de la calle, con musica de Fernando Lecaros”.
De acuerdo a Gonzalez y Rolle (2005), Rafael Hermosilla “...era considerado un notable
jazzman y director de orquestas de baile. Su repertorio incluia foxtrots, rumbas, boleros y valses,
muchos de ellos grabados para RCA Victor” (escuchar audio 5).
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y Carmelo Bustos en clarinete. Los Swing Kings llegaron a ser uno de los conjuntos
estables del Tap Room, junto a la orquesta de Lorenzo Da Costa. En la época en que

Bustos trabajaba en el Tap Room, se presentaron importantes intérpretes de mdsica

caribefa en esta boite.

Figura 4. Quinteto del jazzista Woody Wolf en 1944. De izquierda a derecha, lo
acompafian Lucho Coérdova (baterista de la Orquesta Huambaly), Gustavo Salinas,
Remberto Ballesteros y Raul Salinas.

El acontecimiento que marca la trayectoria musical de Carmelo Bustos en la
década de los cincuenta es su ingreso a la Orquesta Huambaly, considerada como una de
las mejores orquestas de musica tropical en Chile. Los inicios de la orquesta se remontan
al afio 1953, con la conformacién de una pequefia banda que aglutin6 el cantante popular
Arturo Millan con el fin de tocar en el restaurante Nuria de Santiago. La banda prosigue
de manera autobnoma trabajando en el Nuria ya que Millan viaja a Mendoza por un
tiempo. Se produce una reestructuracion de la banda con la incorporacién de nuevos
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integrantes como el guitarrista y cantante Jack Brown, quien propone el nombre de
Huambaly para bautizar la nueva orquesta®.

La orquesta comienza a ser conocida masivamente a partir de sus actuaciones en
el Club de la Medianoche (1954), las cuales eran transmitidas por la Radio del Pacifico.
A raiz de estas transmisiones, la orquesta es contactada por Raul Matas (famoso locutor
de radio de la época) para tocar de manera estable en un programa de Radio Mineria.
Con respecto a la importancia que la difusion radial tuvo para la Orquesta Huambaly, el

baterista Lucho Coérdova recuerda:

“... y nos fuimos a tocar con el pelao Acuia que era el duefio del Club de la
Medianoche, nos fuimos a tocar durante un afio porque transmitian por
radio. Transmitian por la Radio del Pacifico todo el bailable de la noche...
entonces el Lucho Kohan con mucho ojo comercial dijo <oye, toquemos un
afio alla, que nos escuche todo el pais> porque se oia en todo el pais las
transmisiones. Igual que lo que pasé en el programa Camel [The Camel
Caravan] de Benny Goodman en EE.UU., con las radios, el swing y Benny
Woodman... entonces, nos fuimos y tocamos un afio con el pelao Acufia en
el Club de la Medianoche, que era un local que estaba en San Diego con
Mata, picantosos, con puros mafiosos, lleno de prostitutas... otra cosa, nada
que ver con el Nuria. Nosotros a los pocos meses ya no hallabamos la hora
de irnos. Pero, nos escucharon en todo Santiago y nos escuch6 Raul Matas,
en su casa, acostado en la cama, eso, en la noche escuchd <oh, que bien
suena esa orquesta> y nos llamé. Llamé a Lucho Kohan para conversar con

él y dijo <oye, me gustaria que tocaran una vez en el programa Mineria

*® Segn los integrantes de la orquesta, el nombre propuesto por Jack Brown triunfo sobre otros
como Jazz Santa Lucia, Jazz San Cristébal y Jazz América. Carmelo Bustos comenta que
Huambaly es el nombre de un cacique tan importante como Caupolicdn, Galvarino o Lautaro. El
contrabajista Raul Angel afirma que Uambali es el nombre de un pueblito que esté al interior de
Chillan y quiere decir “nido de ladrones” en mapudungin (Angel, s/f).
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[programa de radio con auspiciado por Almacenes Paris]>... con Raul
Matas... un afio... tres veces por semana. Se hacian los shows alternados...
lunes, miércoles y viernes un grupo de artistas; y martes, jueves y sabado

»4 (escuchar audio 6).

otro grupo de artistas
A partir de esta incursion en el mundo de la radio, la orquesta consolida una
actividad constante en el restaurante Nuria y en distintas emisoras radiales (Mineria,

Cooperativa, Corporacion y Agricultura).

La Orquesta Huambaly permaneci6 activa desde 1954 hasta 1964 y su formacion
mas estable es la que indica el musicologo Juan Pablo Gonzélez: Roberto “Mono”
Acuia y Pedro Sudrez en trompetas, Lucho Kohan, Carmelo Bustos y Enrique “Kiko”
Aldana en saxos, Fernando Morello en piano, Raul Angel en contrabajo, Oscar Salazar
en percusion y José Luis Cordova en bateria. “Su cantante era Humberto Lozan. Con
una amplia experiencia en las orquestas de jazz bailable de los afios cuarenta, sus
musicos tenian una alta competencia jazzistica, buena lectura y sentido ritmico”

(Gonzalez, 2003: 16).

* José Luis Cordova, 4/05/2007. Entrevista realizada por el autor de la presente tesis.
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Figura 5. La Orquesta Huambaly en el restaurante Nuria, 1956. De izquierda a derecha,
abajo: Enrique “Kiko” Aldana, Carmelo Bustos, Lucho Kohan, Oscar Salazar y
Humberto Lozan; arriba: Raul Angel, Roberto “Mono” Acuna, Pedro Suarez, Fernando
Morello y José Luis Cordova.

La orquesta se organizd6 como cooperativa y eligi6 a Lucho Kohan como
manager y a Carmelo Bustos como director de los ensayos, afinando sus capacidades
docentes. Los ensayos de la orquesta se transformaron en un verdadero taller en donde,
bajo la direccion de Bustos, la agrupacién consiguié su sonido caracteristico. Con
respecto al papel que cumplia Bustos en la direcciobn musical de la Huambaly, el

baterista Lucho Cérdova sefiala lo siguiente:

“La Huambaly dicen los expertos, es una orquesta muy afinada, acuciosa,
disciplinada y perfeccionista. Ademas, todas sus interpretaciones gozan de

un tremendo ‘swing’. Personalmente, creo que alli estuvo siempre la mano y
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el oido perfecto, del gran saxofonista Carmelo Bustos, a quien todos

debemos tanto musicalmente

La Orquesta Huambaly se especializd en
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la interpretacion de géneros

internacionales provenientes del Caribe y de Estados Unidos. En su repertorio destaca el

mambo, el chachacha y el bolero en el &mbito de la mdsica tropical (escuchar audio 7,

8y 9), mientras la ejecucion de canciones estilo swing y foxtrot caracteriza su incursion

en el repertorio jazzistico bailable (escuchar audio 10).

Leurs

Figura 6. Catalogo Odeon de la Orquesta Huambaly.

Orquesta HUAM

exclusivamente en (=%
exclusively on i
en exclusivité (8 S8eon L2

Sus mayores éxitos latinoamericanos

Their Latin-American top hits:

meiileurs succés Latino-Américains:

ARROZ CON PALITO, suby

LA BLUSA AZUL, guoracha

EL BODEGUERO, cha c¢ha cha
CALYPSO, calypso

CHA CHA CHA DEL TRANSITO
CONCIERTO PARA RITMO, guaracha
CUMBARA, CUMBARA, mambo

DELE MUSICA, MAESTRO, cha cha cha
GALLO Y GALLINA, cho cha cha
JUANITA BONITA, son-merecumbé

EL LECHERO, guaracha

LUNA ROSSA, mambo

EL MANISERO, rumba

MANTECADITO, merengue

EL MERECUMBE, merecumbé

M1 REALIDAD, bolero

EL NEGRO VACILADOR, guaracha
NO TE VUELVAS LOCO, cho cha cha
PUNTO DE PARTIDA, foxtrot
QUEMAME LOS 0JOS, bolaro

QUE MAS DA, bolero

LA RADIOACTIVIDAD, cha cha cha
YODO EN TI HABLA DE AMOR, belero
TU ALMA Y LA MIA, bolero

LA VIRGEN DE LA MACARENA, mambo
EL YERBERO MODERNO, cha cha cha

BALY

ZIG-ZAG

% Informacién contenida en el librillo del disco “100 éxitos inolvidables de la Huambaly”, 2006,
EMI Music Chile.
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Su produccion discogréafica comenzé al firmar contrato con el sello Odeon. Si
bien la mayoria de los temas que grababan correspondia a éxitos de Damaso Pérez
Prado, Rosendo Ruiz, Xavier Cugat, Glenn Miller y Benny Goodman, entre otros, la
orquesta también interpretaba arreglos y composiciones de integrantes de la Huambaly
como Fernando Morello, Roberto “Mono” Acuia y Nello Ciangherotti (segundo pianista
de la orquesta) (escuchar audio 11 y ver partitura de “Cha cha cha de la Huambaly”

en apéndices).

Figura 7. Orquesta Huambaly en el Casino de Vifia, 1959.
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La desintegracion de la Huambaly comenz6 después de una gira por Europa en
1959, periodo en el que la orquesta perdié a gran parte de sus miembros fundadores.

Para 1961 se afianz6 una segunda formacién, que incluia a nuevos integrantes®”.

Posteriormente, Carmelo Bustos siguié vinculado al universo sonoro de las
orquestas. Después de trabajar en la Orquesta Huambaly continué su actividad musical
de instrumentista en la Orquesta del Casino de Vifia (1964-1974), la orquesta del
programa de television Sabados Gigantes (1975) y The Universal Orchestra de Juan
Azla (ver video 3y 4). También llegd a desempefarse como director de la big-band de
la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion (1993) y como profesor de
instrumento en el Instituto Profesional Projazz y en la Conchali Big Band®* (1994 hasta

la fecha) (ver video 5).

Es necesario enfatizar que desde su experiencia como director de ensayos de la
Orquesta Huambaly hasta su mas reciente trabajo en el Instituto Profesional Projazz y en
la Conchali Big Band, se ha dedicado a una docencia orientada a formar y/o capacitar

instrumentistas con base sélida en la tradicion jazzistica de las grandes orquestas.

2. Contexto historico

Ya que Carmelo Bustos consolida su formacion de musico popular en los afios
cuarenta y cincuenta, es importante hacer referencia al medio musical en el cual se

desarroll6 y las exigencias que éste le planteaba. A su vez, este medio musical tiene su

*! Los nuevos integrantes fueron: Ricardo Barrios en trompeta (proveniente de la Cubanacan),
Mickey Mardones en saxofén tenor (proveniente de Los Caribes), Luis Retamal en saxofon
baritono y Carlos Figueroa en bateria, entre otros.

* Orquesta juvenil de jazz de la comuna de Conchali, formada y dirigida por Gerhard
Mornhinweg a partir del afio 1994. Integrada por alrdedor de 50 nifios y jovenes de los
establecimientos educacionales municipalizados de Conchali, cuyas edades fluctdan entre los 11
y 18 afios. 17 de sus integrantes conforman la big-band. Actualmente, la Conchali Big Band
funciona en la Escuela Basica Araucarias de Chile.
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propia historia, por lo cual es necesaria la revision del devenir de los aspectos textuales
y contextuales que lo llegan a configurar, tomando como eje la interaccién manifiesta
entre jazz y mausica popular latinoamericana. Esta revision permitira una mayor
comprension del contexto en el cual Carmelo Bustos consolida sus habilidades de
intérprete, director y docente, habilidades que condicionan su actual método de

ensefianza musical.

2.1. Aspectos latinos y caribefios del jazz en sus origenes

Delannoy (2001) sostiene que el jazz heredd elementos musicales de América
Latina desde sus inicios. Dicha aseveracion se confirma al reconocer la influencia de la

cultura caribefia en la ciudad de Nueva Orleans, cuna del jazz.

Existe un consenso entre los especialistas con respecto a lo decisivo que fue la
composicion multiétnica y el caracter cosmopolita de Nueva Orleans para el surgimiento
del jazz hacia fines del siglo XIX (Berendt, 1994; Delannoy, 2001; Gioia, 2002). Antes
de ser comprada por EE.UU. en 1803, Nueva Orleans fue colonia francesa y estuvo bajo
el dominio espafiol durante un periodo. En esta ciudad se confrontaron las culturas de
inmigrantes franceses, espafioles, ingleses, italianos, alemanes, eslavos y descendientes
de los esclavos africanos. Su diversidad cultural favorecié la convergencia del ballet
francés, danzas espafiolas, canciones populares inglesas, Opera italiana y marchas
militares. “En las iglesias se escuchaban los himnos y corales de anglicanos y catélicos,
de bautistas y metodistas, y en todos los sonidos se mezclaban los shouts —los gritos
cantados de los negros-, sus bailes y sus ritmos” (Berendt, 1994: 22).

La poblacion de origen africano distaba de ser homogénea ya que “muchos
habian sido traidos directamente de diversas partes de Africa, algunos habian nacido en
América y otros llegaron a los Estados Unidos tras pasar por el Caribe” (Gioia, 2002:

15). Nueva Orleans lleg6 a ser una ciudad en donde las distintas culturas de raiz africana
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encontraron espacios de reproduccion como Congo-Square, plaza publica en donde se
cultivaba la musica y la danza. Gracias a esta atmosfera permisiva se generan hibridos
musicales como el jazz, el cual posee elementos europeos, caribefios, africanos y
norteamericanos (Gioia, 2002). No es posible explicar el surgimiento del jazz sin dar
cuenta de la confrontacion de culturas que se produce en esta ciudad del estado de

Louisiana.

Tradicionalmente, al referirse al surgimiento del jazz se enfatiza la influencia
cultural determinante de la musica negra “criolla” y “americana” de Nueva Orleans™,
sin dar la debida importancia a la influencia caribefia. Alejado de esta tendencia, Gioia
(2002) nos recuerda que la ciudad experimenta un aumento de la poblacion caribefia en
1808 a la llegada de seis mil inmigrantes haitianos, tanto blancos como negros. Por su
parte, Delannoy (2001) destaca que después de 1886, afio de la abolicion de la esclavitud
en EE.UU., “tuvo lugar una fuerte emigracion de musicos negros cubanos hacia Nueva
Orleans. En sus bagajes llevaban la contradanza (la habanera), fuente de influencia
indiscutible para los primeros compositores de ragtime y de blues” (Delannoy, 2001:

42).

Los casos de emigracion caribefia antes mencionados, ayudan a entender la
presencia de células ritmicas como el cinquillo afroantillano y la clave cubana en
algunos de los géneros musicales de la region, tales como el ragtime, el blues, el cajun,

el zydeco y, por supuesto, el jazz>*. En la mayoria de estos géneros sobresale la enorme

%3 Dichas identidades culturales se generaron como consecuencia del pasado franco-colonial de
la ciudad. Berendt (1994) sostiene que “las dos poblaciones negras existentes en Nueva Orleans
eran la “criolla” y la “americana”... los criollos de Louisiana provienen de la antigua mezcla
cultural franco-colonial”. Haciendo suya la cultura francesa, los negros “criollos” se distinguian
de los negros angloparlantes nacidos en EE.UU.

> La clave cubana cobra especial relevancia para la investigacion en torno a la interaccion entre
jazz y masica popular latinoamericana ya que, después de desembarcar en Nueva Orleans en el
siglo XIX, se encuentra en diferentes formas en el blues y el jazz. Delannoy (2001) cuenta que
dicha frase ritmica ingresa “cuando unos musicos locales, de regreso de Cuba, y unos musicos
cubanos de paso por Luisiana se pusieron a interpretar las danzas habaneras que por entonces
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influencia de la musica popular cubana. Leonardo Acosta (2004) afirma que,
“practicamente, no existe un género o estilo en la musica popular de los EE.UU. que no
est¢ permeado por algin elemento afrolatino, generalmente cubano”. Dicho autor no
solo identifica “... interrelaciones e influencias reciprocas en las expresiones musicales
de Cuba y los Estados Unidos”, sino también “... la existencia de raices comunes, por
una parte, y un innegable paralelismo en el desarrollo de las forma musicales en uno y

otro pais, que nos permite hablar de confluencias mas que de influencias™ (Acosta, 2004:

170).

El jazz es la mejor prueba de lo que plantea Acosta en relacion a las confluencias
entre musica cubana y estadounidense. El intercambio musical entre Nueva Orleans y La
Habana, resultante de compartir la condicién de ciudades-puerto, es advertido por el

musico cubano Chucho Valdés, fundador del grupo Irakere, quien comenta lo siguiente:

“En el siglo XIX habia un camino, un pasaje entre La Habana y Nueva
Orleans, una ruta maritima que unia los dos puertos. En aquella época, se
oia jazz en La Habana y rumba en Nueva Orleans. En otras palabras, en la
década de 1890 habia una comunicacién inteligente entre los musicos
afroamericanos y afrocubanos, comunicacién que contribuyé a forjar
nuestras respectivas musicas del siglo XX” (Chucho Valdés, citado por

Delannoy, 2001: 43-44).

El musicélogo cubano Leonardo Acosta (1998) es categorico al indicar la fuerte

influencia que la musica popular cubana ha ejercido histéricamente sobre el jazz.

“Como es harto sabido, el jazz y la musica popular cubana poseen origenes

similares (como otras musicas afroamericanas del Caribe y Brasil)... Hoy

estaban de moda” y destaca su presencia en ciertas composiciones de Louis Armstrong, Jelly
Roll Morton y W.C. Handy, subrayando “la influencia fundamental del Caribe hispanofono en el
escenario musical de Nueva Orleans”.
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ningun critico que se respete discute que la musica cubana es la que mas ha

influido sobre el jazz, casi desde sus origenes”

Pese a que los ritmos latinos de origen africano han formado siempre parte del
jazz (Acosta, 1998; Delannoy, 2001; Gioia, 2002), el reconocimiento oficial de la
influencia que la musica popular cubana ha ejercido sobre el jazz tuvo que esperar hasta

la década de 1940, con el advenimiento del afrocuban jazz y el cubop (Delannoy, 2001).

2.2. Msica popular cubana en formato big-band

La comunicacion musical inteligente entre EE.UU. y Cuba, que comienza en el
siglo XIX, se mantiene durante toda la primera mitad del siglo XX. La temprana
adopcion del formato big-band para la interpretacion de musica popular cubana

constituye una de sus muchas manifestaciones.

Durante la década de 1930, el intercambio de influencias que se produce entre las
orquestas de musica popular cubana y las grandes bandas norteamericanas de la era del

swing, genera las siguientes transformaciones en Cuba:

“De agrupaciones de siete u ocho musicos se pasa a orquestas de 12 o mas,
con secciones de tres 0 mas trompetas, trombones y saxofones y una seccion
ritmica que incluia piano, guitarra, contrabajo y bateria, y que en nuestro
pais se vio aumentada gradualmente con la inclusion de instrumentos de la

percusion cubana para interpretar nuestros ritmos” (Acosta, 2004: ).

Para referirse a las orquestas cubanas que adoptan el formato big-band en los afios

30, Acosta (1998) utiliza indistintamente los términos jazz-band™ y gran orquesta

* Término utilizado cominmente en Cuba para referirse al formato big-band, vinculado al
sentido ritmico y el repertorio propios de la musica cubana.
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cubana, destacando la labor de “Armando Romeu, René Touzet, Bellamar, Hermanos
Castro, Hermanos Lebatard, Casino de la Playa, Hermanos Palau, Havana Casino,
Riverside y la orquesta femenina Anacaona” (escuchar audio 12 y 13). A partir del
trabajo de las grandes orquestas “comienzan a difundirse los ritmos cubanos con las
orquestaciones e improvisacion jazzisticas, y en ellos se dan a conocer instrumentistas,
cantantes y arreglistas de importancia en la historia musical del pais” (Acosta, 1998:
226).
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Figura 8. Orquesta Riverside.

Delannoy (2001) comenta que el repertorio de las primeras grandes orquestas
cubanas “se componia de aires de variedades estadounidenses y de musica cubana como
boleros, danzones y habaneras...” y destaca que, debido al cambio de formato
instrumental, “...habia que adaptar los arreglos de las composiciones cubanas, hasta
entonces interpretadas por formaciones pequefias™®. Para Acosta (1998), el formato big-
band se aclimaté muy pronto a los requerimientos y caracteristicas de la musica popular

cubana®’.

*6 Seglin Delannoy (2001), las formaciones pequefias fueron reemplazadas por orquestas con
cuatro saxofones, cuatro trompetas, dos trombones, un piano, un contrabajo y algunos
instrumentos de percusion cubana.

*7 Acosta (1998) sefiala que los musicos populares cubanos realizan una verdadera hazafia “al
adaptar instrumentos, formas, estilos y formatos de diversa procedencia a sus propias
necesidades expresivas, determinadas por un medio social y un conglomerado humano distintos
a los que les habian dado origen”.
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Ademés del cambio de instrumentacion, Acosta (1998) destaca algunas
caracteristicas que se presentan en la musica popular cubana a partir de su interaccion
con el jazz, tales como orquestaciones con elementos jazzisticos; solistas que mezclan en
un lenguaje comun el fraseo cubano y el del jazz; y percusion cubana que se amolda a
los arreglos jazzisticos. La sintesis entre la muasica cubana y las sonoridades de la big-
band es popularizada por directores cubanos con proyeccion internacional como
Damaso Pérez Prado y Benny Moré durante la década de 1950 (escuchar audio 14y

15). La fusion realizada por estos musicos posee raices prominentemente cubanas.

Es necesario sefialar que la musica cubana tuvo en Estados Unidos un importante
mediador desde el triunfo de la rumba en Nueva York en 1930, hasta el triunfo de la
Revolucion en 1959. La rumba que interpretaban las grandes orquestas proporciono la
base coreogréafica para la llegada de nuevos bailes afrocubanos como el mambo y el
chachacha e hizo que norteamericanos, latinoamericanos y europeos identificaran como
rumba a toda musica cubana basada en el son (ver video 6). A partir de la mediatizacién
norteamericana de la musica cubana, que estandarizaba y simplificaba sus componentes
musicales y culturales, se dieron las condiciones para que los propios musicos de la isla
se dedicaran a difundir al resto del continente los tradicionales instrumentos, ritmicas,

géneros y repertorios afrocubanos (Gonzéalez y Rolle, 2005).

2.3. Las grandes orquestas en Chile (1930-1940)

Las transformaciones de formato instrumental, anteriormente descritas en el caso

cubano, también tuvieron lugar en otros paises latinoamericanos como Chile.
Segun sefiala Menanteau (2006), desde la década del veinte y hasta los cuarenta,

en Chile el jazz era considerado musica popular. La vertiente comercial del jazz,

bautizada en Chile como “jazz melodico”, funcional al baile y al canto, se importaba
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desde Estados Unidos y se difundia masivamente bajo el nombre de bailes de moda
como charleston, one step, shimmy y foxtrot (ver video 7).

La masividad del jazz bailable influye en que el formato instrumental jazzistico
sea adoptado por agrupaciones de musica popular asociadas a la entretencion en locales
nocturnos y radios nacionales®®. Esta influencia se hace especialmente evidente en los

afios 30 y 40, periodo en el que “se destaco el uso regular de dos agrupaciones

orquestales: la orquesta tipica y la orquesta de jazz” (Menanteau, 2006: 42).

Figura 9. Orquesta de Don Roy y sus Swingers en el Lucerna en 1938, formada por tres
trompetas, trombdn, cuatro saxos, clarinete, violin, contrabajo, piano y bateria, AMPUC.
Fuente: Gonzalez y Rolle, 2005: 557.

%8 Como se menciond en el capitulo 111.2.2, la formacion de jazz habia experimentado un
crecimiento considerable durante la década de 1930 (Era del swing), cuando las bandas de jazz
estadounidenses dieron paso a las big-bands (las cuales incluian una seccién de bronces con tres
trompetas y tres trombones, una seccién de cafias con cuatro o cinco saxofones, mas la seccién
ritmica compuesta por piano, contrabajo, guitarra y bateria). Este es el formato instrumental que
se adopta en Chile, presentando algunas variantes en casos como el de las sinfonietas radiales,
que incorporaban cuerdas con el fin de acompafiar boleristas o grabar musica para cine
(Gonzalez y Rolle, 2005).
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Gonzalez y Rolle (2005) observan que “en los afios cuarenta, la formacion de
jazz seré habitual entre las orquestas de boite y radio chilenas, destacAndose en Santiago
las de Federico Ojeda, Jaime Ceitel, Buddy Day, Armando Bonansco, Fernando
Morello, Rafael Hermosilla, y Jackie Kohan and his Rhytms Owners”. La orquesta de

jazz, conocida en Chile como “la jazz”, era utilizada para la interpretacion de musica

norteamericana y latinoamericana bailable (escuchar audio 16 y 17).

Figura 10. Orquesta de Buddy Day, 1942. Fuente: Menanteau, 2006: 46-47.

El repertorio de musica norteamericana de orquestas como las de Buddy Day
(escuchar audio 18) o Isidro Benitez se basaba en melodias populares interpretadas con
minimos elementos jazzisticos segun la moda del estilo swing (Menanteau, 2006). El asi
llamado jazz melddico, cultivado por estas orquestas durante los afios 30 y 40,
“generalmente se trataba de interpretaciones de musica bailable a partir de arreglos
llegados del extranjero, los cuales se caracterizaban por la ausencia de solos

instrumentales” (Menanteau, 2006: 24).
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Como parte del repertorio de masica latinoamericana bailable, en la orquesta de
jazz destaca la presencia de musica cubana mediatizada por Estados Unidos,
popularizandose en Chile la rumba, la guaracha, la conga y el bolero (escuchar audio
19). La irrupcion de la rumba en Chile se produce tanto por las propias giras de los
musicos como por la difusién de sus partituras (Gonzélez y Rolle, 2005), grabaciones
discogréaficas y participaciones en peliculas de cine (Godoy y Gonzélez, 1995). Para las
grandes orquestas chilenas resulta especialmente sefiero el trabajo de los Lecuona Cuban
Boys™, orquesta que constituye uno de sus principales referentes musicales en el &mbito
del repertorio latinoamericano (ver video 8). Con respecto a la fuerte interaccion entre
jazz y masica popular latinoamericana verificada en este periodo histérico, Gonzélez y

Rolle (2005) relevan lo siguiente:

“... a medida que la jazz-band influia en la conformacidon y los arreglos de
orquestas cubanas, mexicanas, colombianas y brasilefias, la musica llamada
tropical formaba parte del repertorio de las orquestas latinoamericanas de
jazz, estableciendo un campo comun de negritud para el chileno de los afios
cuarenta. De estas orquestas surgiran las grandes orquestas tropicales
chilenas de los afios cincuenta, con sus crooners de chocolate y sus sonoras

filas de bronces”

Efectivamente, gran parte de los musicos que llegan a formar las orquestas
chilenas de mdasica tropical de la década de 1950, habian iniciado su carrera profesional
en las grandes orquestas de la década anterior. Este es el caso de miembros de la

Orquesta Huambaly como Carmelo Bustos®®, Lucho Kohan, Humberto Lozan y

% Orquesta-espectaculo cubana dirigida por Armando Oréfiche especializada en géneros
bailables como la rumba, la conga y el bolero. Durante el afio 1942, se presentan en espacios
musicales como el Teatro Caupolican y el Tap Room de Santiago. Oréfiche mantiene el cultivo
de estos géneros musicales a su regreso a Chile en 1951 cuando debuta en la boite Waldorf junto
a los Havana Cuban Boys (segundo nombre que recibe su orquesta).

% Como se menciond en el capitulo 111.1, durante los afios 40 Bustos formd parte de las
orquestas de jazz de Joe O"Quendo (Africans Swingers), Rafael Hermosilla y Federico Ojeda.
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Fernando Morello. Cabe destacar que Morello, antes de desempefiarse como mdusico
tropical, “desarrolld su carrera como pianista, acordeonista y director de orquestas
radiales y de jazz melodico” (Gonzalez y Rolle, 2005: 555) grabando foxtrots para el

sello Victor a mediados de la década de 1940 (escuchar audio 20).

2.4 Musica tropical en Chile (1950)

A fines de los afios 40, la masividad que lograba el jazz melddico se desplaza
hacia la musica tropical, lo que desbanca al swing de su posicion de ritmo bailable de
moda (Menanteau, 2006). De acuerdo a Gonzélez, Ohlsen y Rolle (2009), en Chile se

entenderd por musica tropical:

“... una suma de repertorio cubano, brasilefio y colombiano, interpretado por
orquestas de swing de mdasicos blancos con percusion afrolatina... Los
principales géneros que conforman el repertorio de estas orquestas en los
afios cincuenta y sesenta seran el mambo, el chachacha, la guaracha, el
bolero, el beguine, el calypso, el merengue, el baion, la bossa nova, la

cumbia, el merecumbé y algunas combinaciones entre ellos”

Los musicos profesionales chilenos se ven enfrentados a una demanda de
géneros bailables cubanos que se intensifica durante la década del 50, viéndose en la
necesidad de sumar nuevos géneros al repertorio de musica latinoamericana bailable que
se venia cultivando a partir de los afos 30. “Ante este cambio de repertorio los musicos
populares debieron compenetrarse de las caracteristicas de estos nuevos estilos.
Répidamente el jazz bailado fue cediendo terreno a las nuevas modas...” (Menanteau,

2006: 81).
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El suministro de bailes afrocubanos de moda, como el mambo y el chachacha, se
ve potenciado por la visita a Chile de los directores de orquesta Xavier Cugat®' en 1949
y, especialmente, Ddmaso Pérez Prado® en 1952 (ver video 9 y 10). A partir de 1953,
se forma una gran cantidad de orquestas chilenas de musica tropical, influenciadas
directamente por el estilo y repertorio de las orquestas cubanas. Estas orquestas chilenas
de los afios 50 tienen como antecedente local la tradicion de las orquestas de jazz

chilenas — de las cuales conservan tanto parte de su formato instrumental, como escasas

61 Xavier Cugat (1900-1990), violinista, arreglador y director de orquesta, nace en Catalufia y se
radica en Cuba desde los 3 afios de edad. Desde finales de la década del veinte, Cugat introduce
ritmos tropicales en Estados Unidos apoyado por la industria discogréafica y cinematografica.
Durante la década de los treinta y cuarenta se transforma en el referente mas comercial y famoso
de la masica latina, especialmente dentro de la comunidad estadounidense no-latina. Cugat es
considerado el rey de la rumba-espectaculo.

%2 Damaso Pérez Prado, pianista, compositor y director cubano, es el principal difusor del
mambo desde 1949. Su primer éxito fue “Rico mambo”, seguido por una gran cantidad de piezas
muy populares como “Mambo N°5”, “Mambo N°8”, “Mambo en Sax”, “Lupita” y “Pachuco”.
Sus composiciones constituyen parte esencial del repertorio de las orquestas chilenas de musica
tropical. Pérez Prado llega a ser conocido como “el rey del mambo”.
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formas musicales del repertorio de jazz melddico y bailable — y la experiencia de las
primeras orquestas argentinas de musica afroamericana como Hawaiian Serenaders.
Algunas de las orquestas que surgen en este periodo son: Los Peniques (escuchar audio

21), Los Caribes (escuchar audio 22), la Orquesta Huambaly, Ritmo y Juventud

(escuchar audio 23) y la Cubanacan.

Figura 13. Orquesta Los Peniques, dirigida por | Figura 14. Orquesta Los Caribes,
Tomas Di Santo. La Voz de RCA Victor, 98, | dirigida por Joaquin Panceron. La
3/1958. Fuente: Gonzélez et al., 2009: 582. Voz de RCA Victor, 11-12/1955.
Fuente: Gonzalez et al., 2009: 584.

El formato instrumental de estas orquestas guardaba relacion con las antiguas
orquestas de jazz chilenas pues, al igual que éstas, empleaban trompetas, trombén,
saxos, piano, contrabajo y bateria; renunciaron, sin embargo, a la guitarra y agregaron
percusiones afroamericanas. Segin Gonzélez (2003), esta instrumentacion era muy

similar a la utilizada por sonoras cubanas como la Sonora Matancera.

El repertorio, ademas de mambo y chachacha, incluia una amplia gama de
géneros tropicales como rumba, guaracha, bolero, marcha y merengue, entre otros
(escuchar audio 24 y 25). Pese a la creciente pérdida de popularidad del jazz como
masica bailable, las orquestas chilenas de musica tropical también mantuvieron durante
un tiempo la interpretacion de un jazz bailable comercial de estilo swing junto a
canciones foxtrot. Lo anterior se manifiesta en el catdlogo discografico de orquestas
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tropicales como Los Peniques y Ritmo y Juventud, donde aparecen canciones que

poseen acompafiamiento swing y algunos fox-mambo (escuchar audio 26 y ver fig. 15);

asi como también en los foxtrots y en la gran cantidad de temas de estilo swing que la

Orquesta Huambaly llega a grabar para Odeon e interpretar en locales nocturnos y radios

(escuchar audio 27 y ver video 14).

% CONJUNTO
"RITMO Y JUVENTUD"

ARTISTAS EXCLUSIVOS ODEON
Némina de sus éxitos:

MSOD-3176 (7” Single)
LA PLAGA (Good golly Miss Molly), rock 'n’ roll.
LA LUVA ES DE LOS ENAMORADOS (A lua e dos enamorados),

MbOD 3148 (7” Single)
LA MATRATA, cha-cha-cha.

POCO A 0, guaracha.
MSOD-3146 (7" Single)

LA PACHANGA, merengue,

FIESTA EN SAXOS, mambo.

MSOD-3143 (7”7 Single)

ETERNA VANIDAD, bolero.

NO TE QUEDES MIRANDO, cha-cha-cha
MSOD-3123 (7" S)ngle)

CHIQUITA BOMBON, guarac]

ME DA UM DthElRO Al (Eh ime da alglin dinero?), marcha.
MSOD-3120 (7” Single;

PLENA ESPANOLA, pléna guaracha.

LOS JOVENES DE LA AVISPA, cha-cha-cha.

LDC-36103 (12” L. P.) jPACHANGA!

LA MATRACA, cha-cha-cha/POCO A POCO, guaracha/E’l‘ERNA VA-
\ ].DAD bolero/FIESTA EN SAXO: b HIQUI

naracha/No TE QUEDES \llR.—\.NDO cha-cha-cha/EL FMDO
recumbé/LA PACHANGA, meren;ue/Ml SATELITE, cha—cha-cha/JA-
MAIQUINO, son montuno/LA ROSA ROJA, rock ientoy!

MENOR, mambo/PLENA ESPANOLA, plena guaracha/DulA DE LAS
CAMELIAS (Dama das Camelias), ‘marchifia.

LDC-36065 (12” L. P.) En “alas” de “RITMO Y
JUVENTUD".

DISCO, TOCAME AQUELLA PIEZA, tox mambo/EL CHACACHA DEL
‘REN, merengue-cha-cha-cha/m VENTANA, bolero/JUVENTUD
MAMBO, mambo/TENGO UNA EBILIDAD, cha-cha-cha/OILALA,
mambo-fox/LOS CADETES, guzrncha/Ml.L VECES MENTIROSA, bo-
lero/NATACHA, cha-cha-cha/CARAVANA (Caravan)/LAS PIERNAS
DE DOLORES, mambo-fox/TROMPETA CHA-CHA-CHA (Trumpet
cha-cha-cha)/HASTA LOS QUINCE ANOS, bolero-mambo/EL CHIPI
CHIPI, ritmo chipi chipi.
ZiG.ZAG
FOTO: SANCHID . CHILE

SUPLEMENTO CANCIONERO

JUNIO-JULIO, 1959

Figura 15.
Catélogo Odeon de Ritmo y Juventud.

Figura 16. Orquesta Ritmo y Juventud,
dirigida por Fernando Morello, en la
portada de Suplemento Cancionero
Odeon, 6-7/1959. Fuente: Gonzélez et al.,
2009: 583.

3. Espacios musicales en Chile

Durante los afios cuarenta y cincuenta Carmelo Bustos concentra su quehacer en

dos espacios musicales: la boite y la radio.
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3.1. La boite

83 a5 utilizado en Chile

A partir de la década de los cuarenta, el término “boite
para referirse a las sesiones nocturnas de un determinado local que generalmente
contaba con dos orquestas y podia mantenerse en funcionamiento hasta las cinco de la
mafiana. La boite constituia un espacio de diversion con musica en vivo, donde se podia

comer Yy bailar (Gonzalez y Rolle, 2005).

Algunas de las boites méas conocidas de la década de 1940 en Santiago fueron:
Tap Room, Patio Andaluz, La Quintrala, Club de la Medianoche, Violin Gitano, Capri,
Waldorf, El Refugio, Mocambo, Casanova. Hacia la década de 1950, se hacen conocidas
el Goyescas, el Waldorf, el Nuria, la Posada Tarapaca, la boite Mon Bijou, y el Pollo

Dorado.

Figura 17. Anuncio del Nuria
en revista En Viaje, 268,
2/1956. Fuente: Gonzaélez et al.,
2009: 211.

| Su excelente comida y animados bailes le dejarén el mejor
|1 de los recuerdos, de los maroviliosas noches del
'

-

Agustinas y Moc-Iver -~ Santiage

Gonzélez y Rolle (2005) mencionan que a mediados de los cuarenta, en las boites
santiaguinas actuaban distintos tipos de orquestas, ademéas de una amplia variedad de

artistas como rumberas cubanas y mexicanas, bailarinas espafiolas y brasilefias,

% Del francés boite de nuit.
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cancionistas francesas, cantantes de tango y de boleros, grupos de huasos, junto a magos,
prestidigitadores y artistas de variedades.

Segun Juan Azua (1996), las boites mantenian dos orquestas de baile, la tipica y
la de jazz. Como ya se ha mencionado, Menanteau (2006) sefiala que la orquesta tipica y
la orquesta de jazz constituian dos formatos instrumentales usados regularmente en la
musica popular durante los afios 30 y 40 en Chile. Dicho autor detalla ademas que la
orquesta tipica se especializaba en tango y cancién latinoamericana®, mientras la
orquesta de jazz basaba su repertorio en mdsica norteamericana y latinoamericana
bailable®.

Las boites mantenian una oferta musical muy diversa, demandando una alta dosis
de versatilidad a los musicos que trabajaban en ellas. Al interior de las orquestas tipicas
y de jazz, los musicos llegaban a dominar una gran variedad de géneros: tango, vals,

samba, rumba, guaracha, conga, bolero, mambo, chachach4, foxtrot, entre otros.

Durante los arfios 50, las boites constituyeron un espacio de trabajo fundamental
para las orquestas chilenas de musica tropical. Cabe destacar el Goyescas, ubicado en la
calle Estado 900, esquina de la calle Huérfanos, recordado por su confiteria, salon de té
y sus fiestas artisticas; el Waldorf, restaurante, rotiseria, salon de té y boite que
funcionaba en la segunda cuadra de la calle Ahumada, con un promedio de 250 personas
que almorzaban diariamente; la boite el Violin Gitano, la cual llegd a funcionar como
auditorio radial; y el Zepelin, ubicado en calle Bandera, donde se presentaba la orquesta

Cubanacan.

® La orquesta tipica incluia en su repertorio un vals cada tres tangos (Gonzalez y Rolle, 2005).
Posteriormente incluye bolero en su repertorio, género mas representativo de la cancion
latinoamericana.

% Dentro del repertorio latinoamericano bailable de la orquesta de jazz destacaba la musica
cubana (rumba, conga y guaracha) y brasilefia (maxixe y samba).
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A la sombra del Hotel Ritz, ubicado en calle Estado 248, operaba el Tap Room
Ritz con su pista iluminada con un escenario movil. Constituye el primer centro con
orquesta-espectaculo. En el Tap Room se presentaron importantes intérpretes
internacionales de musica tropical, tales como Lecuona Cuban Boys (Havana Cuban
Boys), Hawaiian Serenaders, Xavier Cugat y Olga Guillot. Algunos de sus espectaculos
se transmitieron por radio. Es recordada como la boite més elegante de su época (Plath,
1997) (ver video 11).

Los domingos de 18 a 24 horas, las filéricas® “Mambolandia”, “Tango vs.
Mambo”, “Embassy” y “Artesanos de la Union” presentaban a todas las orquestas de
musica tropical (Azta, 1996). En el Hotel Carrera trabajaba la orquesta “Los Peniques”
y los restaurantes del centro de Santiago, como el Nuria, mantuvieron orquestas de

masica tropical de la talla de la Orquesta Huambaly.

3.2. Laradio

Segun Gonzélez, Ohlsen y Rolle (2009), este medio de comunicacion tuvo un
importante desarrollo desde 1923, cuando Radio Chilena comenz6 sus transmisiones. En
la década del cincuenta la mayoria de los hogares chilenos escuchaba la radio, que

ofrecia informacidn, entretencion y masica.

Las radios contaban con elencos estables y exclusivos que incluian artistas
nacionales y extranjeros. Para su programacion en vivo, con espacios musicales e
informativos, radioteatros y noticias, junto a los locutores y actores era fundamental la

presencia de cantantes, pianistas, guitarristas, conjuntos y orquestas.

% Término utilizado por Azua (1996) para referirse a grandes salones de baile. En la década de
1950, algunas fil6ricas contaban con capacidad para ochocientas o mil personas
aproximadamente.
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Las programaciones en vivo se desarrollaban en auditorios con importante
afluencia de publico y era obligatorio contar con una orquesta estable para acompafiar a
los cantantes invitados, lo que generd que alrededor de los afios cuarenta se hubieran

consolidado las orquestas radiales en Chile (Gonzélez et al., 2009).

Los musicos que laboraban en las radios requerian versatilidad, ya que las
orquestas debian renovar permanentemente el repertorio y acompariar a distintos artistas
nacionales e internacionales. La variada programacion requeria de musicos lectores,
dado que a las orquestas se les proporcionaba su repertorio escrito en partitura. Como
sefala Gonzalez (2005) “la experiencia de la radio era central para que el musico
popular fuera también mdusico de atril, y desarrollara la capacidad de lectura musical.
Esto aumentaba sus posibilidades de trabajo... la versatilidad pasaba a ser una de las

mayores virtudes de un musico radial sometido a una constante demanda de repertorio.”

Segun Azua (1996) “el Santiago de ese tiempo era una voragine musical... las
radios Mineria, Cooperativa, Agricultura, Pacifico y otras, presentaban artistas
nacionales e internacionales; los musicos tocaban en estas emisoras y luego se iban a sus

trabajos nocturnos”.

Las orquestas radiales, de 20 0 méas mausicos, solian ser dirigidas por un maestro
de renombre. Gonzélez y Rolle (2005) indican que al finalizar la década de 1940, se
mantenian activas las orquestas radiales de famosos directores como Federico Ojeda,
Vicente Bianchi, Izidor Handler en Radio Mineria; Luis Aguirre Pinto, Jaime Cherniak,
Jorge Astudillo y Alberto Racco en Radio Cooperativa; Héctor Carvajal en Radio
Agricultura; Bernardo Lacasia y Fernando Lecaros en Radio del Pacifico; y Augusto
Gautier en Radio Prat. “La fama que la orquesta y su director podian adquirir fuera de la
radio, debido a sus presentaciones en boites y fiestas privadas y su catalogo discografico,
era importante para la radioemisora, pues potenciaba su firmamento artistico” (Gonzalez

y Rolle, 2005: 216).
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CAPITULO IV: ANALISIS

El objeto de estudio de la presente investigacion es el método de ensefianza
musical que, de manera autodidacta, comenzo a poner en préctica Carmelo Bustos desde
que se le encomendd la tarea de dirigir los ensayos de la Orquesta Huambaly en la
década de 1950. Desde ese momento en adelante, se vio en la necesidad de encontrar
diversas soluciones al problema de comunicar a otros instrumentistas lo que experimenta

en su propio cuerpo al tocar un instrumento musical.

En la actualidad, Carmelo Bustos mantiene su actividad docente como profesor
de instrumento (clarinete y saxofon) en la Conchali Big Band. Pese a que en sus clases
de instrumento siempre trabaja en base a la lectura musical de partituras, su docencia
esta orientada al desarrollo de habilidades interpretativas que permitan el dominio de los
diversos lenguajes musicales (especializandose en el jazz estilo swing). De esta manera,
Bustos ha logrado formar a grandes jazzistas como Andrés Pérez (saxo tenor), Cristian
Gallardo (saxo alto) y Agustin Moya (saxo tenor). Con respecto a su actividad docente,
Gerhard Mornhinweg (fundador y director de la Conchali Big Band) comenta lo

siguiente:

“Don Carmelo Bustos es un maestro. Es un maestro desde los tiempos de la
Orquesta Huambaly y todo su éxito mezclando masica cubana con swing. Es
un maestro tocando y es un maestro ensefiando. Asi, de manera
independiente, ha adiestrado a muchos saxofonistas chilenos y a la Conchali
Big Band llego poco después de que la armaramos para hacer sus clases. Lo
ha hecho desde el comienzo, con todo su swing y la escuela de saxo

tradicional” (Mornhinweg, s/f).
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Adicionalmente realiza clases particulares de instrumento en su domicilio®. En
sus clases, Bustos intenta transmitir lo que experimenta en su propio cuerpo, valiéndose
del movimiento, el gesto, el canto, la percusividad, el “musicar” de los instrumentos y el

uso de metéaforas (ver video 12).

“Porque el swing vale mucho, tanto para la cosa tropical como para el jazz...
(e das cuenta? Y la bateria tiene que vivirlo. Los bateristas algunos <hola,
Jy...? ¢como te va?> Ya no yal, ya no ya! Porque él puede estar aqui... yo
no, yo estoy metido... Y a mi se me han presentado jovenes que dicen <yo
toco bateria> ¢si? ;tocai bateria?... <si> ;tocai bien? <si> a ver, tocame la
bateria... no poh... le digo yo, asi no <asi se toca poh> me dicen, me han
dicho... cabros jovenes. No, asi no se toca. Tienes que tocarlo con tu alma...
fuerte, piano, lo que quieras... ahora.. No, el alma.... Eso, eh,eh,eh,eh... es lo
mismo pero son diferentes. Como palo.. ahora, como arte... pelota de
goma... pelota de palo. Es lo mismo, pero el swing es diferente, ;te das

cuenta?”’®

A partir de la observacion del video 12, resulta claro que la formacion musical
propuesta por Bustos enfatiza los aspectos performéticos que escapan a las posibilidades
prescriptivas de la notacion musical. Como profesor de instrumento, forma musicos
lectores versatiles que interpreten “lo escrito” con un sentido jazzistico. Ese sentido
jazzistico es entendido desde su experiencia como musico popular chileno, experiencia
gue queda recurrentemente de manifiesto en forma de historias, recuerdos y narraciones

(ver video 13).

%7 La data musicoldgica en la que se apoya el anlisis de su método de ensefianza esta constituida
por registros audiovisuales que se efectuaron en las clases particulares de saxofon a las que el
investigador de la presente tesis asistio entre el 2006 y el 2008.

%8 Carmelo Bustos, 21/10/06. Esta grabacion de video es parte del proceso de recoleccion de
datos, realizada por el autor de esta tesis.
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“... yo le ponia el ejemplo, yo les enseiié a dibujar con el instrumento, ahi...
ahi esté el pincel... entonces, y despueés ya... tienen que soltarse... dos platos
al aire, dos pelotas de goma... trompeta... entonces ellos me decian <bueno,
¢y nosotros como lo estamos haciendo?>... igual, pero mal interpretado.
Ustedes lo estdn haciendo como pelota de palo... pelota e"palo. Entonces,
ahi me decian <guéh... te pasaste>... con los ejemplos que yo les daba, no
daba chance a discusién. Entonces yo les ensefiaba el lenguaje, eso es lo que

pasaba”69

En el video 13, Carmelo Bustos hace referencia al modus operandi de la
Orquesta Huambaly. Juan Pablo Gonzalez (2003) indica que la orquesta funcionaba
como una cooperativa; cada uno de sus integrantes compartia derechos y deberes, y
adoptaban distintos papeles en funcién de sus capacidades y condiciones. Por medio del
recuerdo del papel de director de ensayos que le fue asignado, Bustos reconstruye para el
alumno su experiencia corporal de la interpretacion jazzistica, acercandolo al universo
sonoro de las orquestas chilenas de mdsica tropical bailable de un periodo histérico en
que se evidenciaba una fuerte interaccion con el jazz. Dicha interaccion se revela tanto
en el repertorio de la Orquesta Huambaly, como en el lenguaje musical que hereda de las

big-bands estilo swing y de las orquestas cubanas (ver video 14).

“Pero es que ellos estan acostumbrados a... 54... 2,3,4... y la gente sigue el
mismo ritmo. Una pobreza total. Mientras que cuando estdbamos con la
Huambaly... nosotros teniamos el deber, les decia yo... tenemos el deber de
educar al publico. El pablico no tiene derecho a saber musica ni hacer nada,
pero nosotros llegarle a ellos, ¢te das cuenta?. Empezabamos nosotros, ponle
ta un ejemplo... teniamos un buen tumbador, peruano, muy bueno [ ‘Mambo

N°5’ de Damaso Pérez Prado]... y la gente aprendia a bailar, a mecerse

% Carmelo Bustos, julio 2006. Esta grabacion de audio es parte del proceso de recoleccion de
datos, realizada por el autor de esta tesis. Edicion del video con imagenes de la Orquesta
Huambaly.
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porque la orquesta lo estaba meciendo, con el swing... ‘Jarrito pardo’ [‘Little
brown jug’] ... entonces era un ambiente de... macanudo de ambiente
musical... cambidbamos... después... y ahora... ‘Patrulla [americana]’...
1,2,3... bien tocado, bien tocado... 3,4... ‘Quémame los ojos’, un
‘Estréchame en tu corazon”, boleros lindos. Entonces, era un ambiente...
estuvimos 10 afios donde venia la gente de la mas de arriba, de la copetona
de arriba, como también veian otros de abajo. A veces llegaban y decian
<oye, gordo, venimos los cuatro aqui para ver a la Huambaly>... esta
copado, no hay mesa <pero, (cOmMo?>... no, tienen que venir otro dia... los
dias viernes, los dias sabados, asi... porque ahi habia verdadero arte, habia

. <y 5570
verdadero arte de diversion”

En el video 14 se describe el ambiente musical del restaurante Nuria, boite en
donde la Orquesta Huambaly se presentd desde sus inicios. Se destaca la variedad del
repertorio de la orquesta con los ejemplos de “Mambo N°5” de Damaso Pérez Prado; de
“Jarrito pardo” y “Patrulla americana”, popularizados por la big-band del jazzista Glenn
Miller; y de los boleros “Quémame los 0jos” y “Estréchame en tu corazon”. A través de
la recreacion de lo que podia escucharse una noche cualquiera en el Nuria, se da
testimonio de la coexistencia de musica popular latinoamericana y jazz bailable en el
repertorio de la Orquesta Huambaly. Cabe destacar que Carmelo Bustos considera que
la gente era mecida por el swing de la orquesta, aun cuando lo que se interpretara no

fuera jazz. Segun Bustos, el mambo era interpretado con swing.

El mambo puede ser entendido como un género de fusion que, pese a poseer
raices prominentemente cubanas, surge de la sintesis entre la musica cubana y las
sonoridades de la big-band. Como se vio en el capitulo 111.2.2, la adopcién del formato
big-band para la interpretacion de musica popular comienza a ensayarse tempranamente

en Cuba, lo cual puede considerarse una de las tantas formas en que se evidencia el

" Carmelo Bustos, 14/10/06.

78



historial de confluencias entre musica cubana y estadounidense que destaca el
music6logo Leonardo Acosta (2004)"!. La aparicion del mambo y otros géneros
asociados a las grandes orquestas son consecuencia de una serie de transformaciones en
la musica popular cubana, que se activan desde la década de 1930. Algunas de las
transformaciones que destaca Acosta (1998) son: uso de orquestaciones con elementos
jazzisticos; aparicion de un lenguaje comun que mezcla el fraseo cubano y el del jazz, el
cual es desarrollado por los solistas; y la adaptacion de la percusion cubana a los
arreglos jazzisticos. Lo anterior permite explicitar que la interpretacion de la musica
popular cubana con formato big-band a partir de los afios 30, involucra la adopcion de
un cierto lenguaje jazzistico para abordar géneros como la rumba, la conga, la guaracha
y el bolero; y, posteriormente, habilita el surgimiento de nuevos géneros como el

mambo, constitutivamente vinculados al jazz.

Tomando en cuenta la génesis de la musica popular cubana que pasa a formar
parte del repertorio de las orquestas chilenas de musica tropical durante los afios 50, se
puede inferir que los musicos profesionales chilenos de aquel periodo se vieron en la
necesidad de adquirir un lenguaje musical cercano al jazz, ya que el jazz estaba
implicado tanto en la performance como en la constitucion misma de algunos de los
géneros que componian dicho repertorio. En el caso de los musicos de la Orquesta
Huambaly, la competencia jazzistica habia comenzado a desarrollarse en los afios 40 por
medio de su trabajo profesional en las grandes orquestas chilenas de jazz’?. En las
orquestas de directores como Federico Ojeda, Buddy Day, Isidro Benitez, Fernando
Morello y Rafael Hermosilla, fue la interpretacion de masica popular cubana (rumba,
conga, guaracha y bolero) lo que gener6 las mayores posibilidades de convergencia
entre la musica popular latinoamericana y el jazz. Estas grandes orquestas de la década
de 1940 interpretaban los ritmos cubanos con formato y recursos jazzisticos,

intercalandolos con temas de jazz melddico. En el periodo de formacion musical de

"L En el capitulo 111.2.1 se releva lo influyente que llegd a ser la cultura cubana en los origenes
del jazz.
2 Ver capitulo 111.2.3 para mayores antecedentes sobre este tema.
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Carmelo Bustos, la interaccion entre musica popular y jazz modula la concepcion de
swing que mantiene hasta el dia de hoy. En el discurso pedagdgico actual de Bustos, el
swing aparece como un recurso interpretativo imprescindible, no s6lo para el jazz sino

también para la musica popular latinoamericana (ver video 15).

“..y a la Orquesta [Huambaly] yo mas o menos... algo hice... bastante hice
de... para que tuviera esa flexibilidad la orquesta”.

- 'Y esa flexibilidad era necesaria tanto para el repertorio de jazz...

“Para todo™.

- Como el de musica bailable, ¢no?

“Claro, para todo”.

- O sea, bueno... el jazz era bailable también.

“Claro. Porque el bolero... igual... el jazz estd en todo. Eh.. el vals peruano...
si no tenis swing, no sale... La noche cubre, ya, con su negro crespon, de la
ciudad, las calles, que cruza la gente con pausada accion [“El Plebeyo” de
Felipe Plingo], ¢te das cuenta? Las cuecas... Alld va queremé tumba-tumba-
la... eso!, con swing, ¢te das cuenta? Antiguamente habian conjuntos muy
buenos donde estaba Mario Catalan’... tenia su grupo... eran cuecas

choras... y tocaban los platos... tocaban eso. El swing es uno solo”"

En el video 15, Bustos afirma que el jazz esté en el bolero. También indica que el
vals peruano y las cuecas requieren del swing. Dado que la ensefianza de aspectos
performaticos jazzisticos como el swing ocupa un lugar preponderante en las clases de
Carmelo Bustos, para continuar el analisis resulta crucial revisar con mayor profundidad

qué se entiende por swing y como se transmite la experiencia del swing.

® Mario Catalan fue un renombrado cantor de la Vega Central de Santiago que surgié en el
medio de la masica tipica en los afios 1950. Se dio a conocer a traves de sus actuaciones y
grabaciones con el DUo Rey-Silva, por entonces una de las agrupaciones méas importantes en la
escena local (Torres, 2003).

™ Carmelo Bustos, 21/10/06.
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El swing es una cualidad atribuida a la performance del jazz, segun la definicion
de Robinson (2008) en el diccionario musical “The New Grove Dictionary of Music and
Musicians”. En cuanto cualidad performatica, el swing reviste gran importancia para la
conceptualizacion del jazz, ya que el “edificio” del jazz se construye sobre la
performance. Tucker (2008) evidencia la relevancia que cobran los aspectos

performaticos en las siguientes definiciones de jazz:

“l) una tradiciéon musical enraizada en convenciones performaticas que
fueron introducidas y desarrolladas por afroamericanos a principios del siglo
XX; 2) un conjunto de actitudes y presunciones que son llevadas al hacer
mausica, siendo de especial importancia la nocion de performance como
fluido proceso creativo que involucra improvisacion; 3) un estilo
caracterizado por la sincopa, elementos melddicos y armonicos derivados
del blues, estructuras formales ciclicas y una flexible aproximacion ritmica

al fraseo denominada swing””

Como se aprecia a partir de las citas, el jazz es una tradicion y estilo musical que,
en su definicion, esta estrechamente vinculado a la nocién de performance. Incluso en la
tercera acepcion transcrita (en donde se pone especial énfasis en las caracteristicas
formales que componen el jazz en cuanto estilo musical) se menciona que uno de los
elementos que caracteriza al jazz es el swing, en cuanto cualidad performatica. Dada la
importancia de la performance, resulta habitual que la definicion de jazz se articule en
torno al concepto swing. Para Berendt (2001) “la palabra swing... designa un elemento

ritmico, del cual obtiene el jazz aquella tension que la gran misica europea consigue por

’ La traduccion y el destacado de palabras son mios. “The term conveys different though related
meanings: 1) a musical tradition rooted in performing conventions that were introduced and
developed early in the 20th century by African Americans; 2) a set of attitudes and assumptions
brought to music-making, chief among them the notion of performance as a fluid creative
process involving improvisation; and 3) a style characterized by syncopation, melodic and
harmonic elements derived from the blues, cyclical formal structures and a supple rhythmic
approach to phrasing known as swing”.
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medio de la forma. Este se encuentra en todos los estilos, frases y modos interpretativos
del jazz, y pertenece tan necesariamente a éste, que puede decirse: sin swing no hay
jazz”. Por tanto, el swing puede ser pensado como un c6digo’® musical que nos permite
saber que estamos en presencia de una performance jazzistica. Como se ha sefialado en
el capitulo 1.3.3, los codigos musicales constituyen un “valor” dentro de la coyuntura
musicologica (Seeger, 1977). En el dominio del lenguaje conceptual asertivo, “swing”

connota a “jazz”.

“Pese a ser fundamental en la percepcién y performance del jazz, el swing se ha
»"" (Robinson, 2008). Més

especificamente, se ha sefialado que la mayor parte de los intentos por definir swing

resistido a una definicibon o descripcion concisa

refieren a un fendmeno ritmico producido por el conflicto entre un pulso fijo y una gran
variedad de acentos y rubatos puestos en oposicion por el performer. Sin embargo, este
conflicto por si solo no produce necesariamente el swing, ya que una seccién ritmica
podria tocar un pulso fijo con una gran cantidad o tipos de swing (Robinson, 2008). La
dificultad para describir el swing se ve ilustrada en el discurso intermodal™ que utiliza
Carmelo Bustos en sus clases de musica. Este tipo de discurso constituye una
performance en si misma y resulta indispensable para transmitir la experiencia musical

del swing (ver video 16 y partitura de “King Jacquet” en apéndices).

“Este ya es el King... el Rey Jacquet... éste es mas largo, ;veis?... éste es el
ultimo... todo eso son cosas a tiempo, que cualquiera no le da el swing, pero
uno tiene que tener para... y ahi... ese es el interludio... Todos tienen swing,

¢te das cuenta?. Y este es un solo largo... y acé tienen notas sobreagudas,

’® Entendiendo codigo como una “combinacion de signos que tiene un determinado valor dentro
de wun sistema establecido”, diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE).
http://www.rae.es/rae.html

" La traduccion es mia. “Though basic to the perception and performance of jazz, swing has
resisted concise definition or description”.

® En el capitulo 1.3.3 se aborda la intermodalidad como uno de los aspectos del gesto musical
desde el punto de vista de Hatten (2001).
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veis... ¢no ves?... Pero aqui tiene que tener nomas... el pianista... y tu estas
tocando y ya... donde puede el baterista... te va, te va levantando y son

. . 79
cuatro nomas o cinco ya”

Se ha reconocido que no es posible explicar el swing considerando Unicamente el
pardametro duracion, ya que tal reduccién deja inconceptualizadas algunas de las
propiedades involucradas en éste. Robinson (2008) destaca que una de dichas

propiedades del swing es:

“... la propulsiéon hacia adelante que el musico de jazz le da a cada nota a
través de la manipulacion de: el timbre, el ataque, el vibrato, la entonacion y
otros medios; Esto se combina con la colocacion ritmicamente apropiada de

cada nota para producir swing en una gran variedad de formas™®.

La “propulsion hacia adelante” constituye una de las propiedades del swing que
surge de una integracion particular de numerosas variables de la performance (tempo,
timing, articulacién, dinamica, fraseo, etc.). En este sentido, el swing puede ser

entendido como un gesto musical®

que sintetiza en un todo indivisible lo que
acostumbramos conceptualizar discretamente en términos de melodia, armonia, ritmo y
metro, tempo Yy rubato, articulacion, dindmica y fraseo (ver video 17 y partitura de

“Jet Propulsion” en apéndices).

El swing escapa a las posibilidades descriptivas de la teoria y el andlisis musical,
por medio de los cuales se segmenta el continuum sonoro en un conjunto de elementos

discretos. Al operar con el lenguaje conceptual, tendemos a categorizar los diversos

™ Carmelo Bustos, 25/11/06.

8 La traduccion y el uso de cursiva y negrita son mias. ... the forward propulsion imparted to
each note by a jazz player through manipulation of timbre, attack, vibrato, intonation or other
means; this combines with the proper rhythmic placement of each note to produce swing in a
great variety of ways”.

8 Ver capitulo 1.3.3 para una definicién de gesto musical segin Hatten (2001).
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aspectos de la musica en dominios paramétricos como altura, duracién o intensidad, lo
que nos distancia de la comprension del fendmeno swing. “Es algo muy simple —dice Jo
Jones-, pero contiene cosas que no se pueden describir, cosas que jamas se han
descrito... el mejor modo de decir lo que es el swing es que lo toques cuando lo sientas,
porque si no, no lo tocas. Es tan sencillo como la diferencia entre un buen apreton de

manos y otro insulso” (Berendt, 2001)%.

Lo que subyace al problema que plantea la definicion de swing desde la teoria y
el andlisis musical es el hecho de que las experiencias musicales constituyen un tipo de
experiencia perceptiva de contenido no conceptual, ya que son configuradas a partir de
nuestra condicién humana de seres corporalizados. En su dimension de vivencia
inmediata, las experiencias musicales poseen una base antepredicativa, preconsciente y
preconceptual, o que determina que algunos de sus contenidos no sean comprensibles
desde el dominio limitado del lenguaje conceptual asertivo® (Lépez Cano, 2005;
Pelinski, 2005; Martinez, 2009).

La revision de las dificultades que reporta la definicién de swing, da cuenta de
una aparente imposibilidad para lograr una comunicacién fluida entre el mundo
experiencial y el mundo que habitamos en el lenguaje. Sin embargo, las posibilidades
lingliisticas de expresar las experiencias perceptivas de contenido no conceptual se
amplian por medio del proceso de traduccion metaférica. Como la conceptualizacion
metaforica se origina a partir de experiencias corporales, “la metafora es el medio

linglistico mas adecuado para hablar de contenidos musicales” (Pelinski, 2005).

El uso de métaforas constituye uno de los recursos pedagogicos mas empleados
por Carmelo Bustos para transmitir su experiencia del swing desde su vivencia de

mausico popular chileno de grandes orquestas (escuchar audio 28).

82 Comentario del baterista de jazz Jo Jones acerca del caracter inasible del swing.
8 Esta problematica es abordada en los capitulos 1.3.1y 1.3.2
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“Y el ritmo... haz de cuenta que t0 vas arriba de un caballo. Un caballito.. el
trote del caballito... eso, ;viste?. Ahi es en donde entonces uno... eso lo hizo
la fabrica [se refiere al saxofon como instrumento musical] pero pasa a ser

un complemento tuyo... soy tu quien hace vivir... revivir... le das vida”®

En el ejemplo anterior se le pide al alumno que utilice su imaginacién para sentir
el movimiento del trote del caballo, el cual le “da vida” al instrumento musical. La
experiencia corporal de cabalgar es proyectada por medio de la metafora del “trote del
caballito” al dominio no corporal del lenguaje para comprender un contenido musical
que el concepto swing no alcanza a cubrir satisfactoriamente. Esta metafora fue
elaborada por Carmelo Bustos para ensefiarle a los musicos de la Orquesta Huambaly

coémo tocar con swing (ver video 18).

“Entonces, hay muchos musicos que no tenian la idea como era, entonces yo
les corregia. Y eso es... El caballito... el trotecito del caballo es el que te da

el swing. Asi trotan los caballos, 0 no?”®

Bustos ha seguido utilizando la metafora del “trote del caballito”, tanto en sus

clases particulares como en la Big Band de Conchali y Projazz (ver video 19).

“No se olviden del caballito al tiro les digo yo [recordando como ensefiaba a
los estudiantes de Projazz]. Tiene que ser... eso... y asi les marco yo. ¢;Ya?,
un, dos tres, cuatro... eso. Y asi no dice nada, dirige nomas, no impulsa al
cémo toquen. Bueno... yo siempre digo, predico, que el swing lo da el trote

del caballo, y ahi empecé... y yo empecé a hacer scat [improvisacion

8 Carmelo Bustos, julio 2006.
8 Carmelo Bustos, julio 2006.
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jazzistica en base a onomatopeyas vocales]. Les empecé a cantar... y al tiro

se dieron cuenta [“Lullaby of Birdland”]. Ahora esto... y, el contratiempo”®®

En el proceso de ensefianza y aprendizaje musical, la metafora es enormemente
adecuada porque tiene la capacidad de reenviar al conocer corpdreo que se genera en el
mundo prerracional, prerreflexivo y preobjetivo del cuerpo vivido® . La metéfora sirve
de interfaz entre un mundo que habitamos como seres corporeizados y otro que

habitamos en el lenguaje.

Bustos recurre a metaforas como “pelotas de goma” y “platos al aire” con el
mismo objetivo del “trote del caballito”: lograr una performance jazzistica (ver video 12
y 13). La metafora linguistica permite relacionar (desde el lenguaje) la experiencia
vivida con un emocionar entendido como estado del cuerpo®. El profesor de
instrumento puede insistir, por medio de un lenguaje basado en metaforas, en que el
alumno ponga atencion en su tonus psico-fisico para lograr la flexibilidad que requiere la

performance jazzistica.

Carmelo Bustos indica que el ejecutante [performer] que “vive” la experiencia
del swing “tiene que tener el metronomo en su alma, pero en forma flexible... o sea que
el alma lo hace flexible, el cuerpo” (escuchar audio 29). Bustos entiende que el valor
swing en cuanto “mapa”, se “territorializa” como flexibilidad en la interpretaci()nsg.
Dicha flexibilidad requiere de un estado mental y corporal que demanda gran
concentracion e involucramiento en el momento mismo de la performance (ver video

20).

8 Carmelo Bustos, 14/10/06.

¥ Ver capitulo 1.3.1 para una definicién de “cuerpo vivido™.

% En el capitulo 1.3.3, nota al pie nimero 40, se define emocidn segiin Damasio (1997).

% En el capitulo 1.3.3 se define la performance como “territorializacion de los mapas sensibles”.
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“Porque la musica tiene algo... de que, también es bueno leer como el
masico sinfonico y todo eso... todo sobre esas lineas. Pero que uno tiene
que... salir a recreo. La mente tiene que salir a otra parte.. a otra cosa...
bonita. Por ejemplo un cantante se canta... y mafiana lo canta igual, pasado
mafiana lo canta igual. No poh, tiene que haber algo mas...distinto... ;Y cual
es lo otro? Que aqui tiene que fabricarse un bajo... pero flexible. Entonces
asi hace gozar al que lo escucha, ;te das cuenta?. Lo que yo te contaba el
otro dia de canciones lentas que son super dificiles para tener el swing.
‘Summertime’. Aqui nunca falta el... <oh, que canta bien> y resulta que
segln yo, no canta bien... por hacerlo mejor... ya no ya, poh... porque tiene
que haber un... Y el que me mira, ve que estoy concentrado... y le agrada al

.. , 90
que me esta mirando o al que me esta escuchando”

Tomando como marco la Teoria de la Metafora de Johnson®', se podria
considerar que la flexibilidad constituye el “esquema encarnado” al cual se encuentran
preponderantemente asociadas las metaforas de Carmelo Bustos. Una de las
particularidades del lenguaje metaférico en el marco de la ensefianza musical, es que
suele orientarse hacia la “descomposicion” de las abstracciones conceptuales,
retrotrayendo al alumno a las experiencias corporales que dan origen a los “esquemas
encarnados”. De esta manera, las metaforas “trote del caballito”, “pelotas de goma” y

“platos al aire” vinculan al alumno con la experiencia corporal de cabalgar, rebotar e

impulsar.

Como se logra apreciar en los videos que hacen parte de la data musicoldgica de
la presente tesis, el lenguaje basado en metéaforas constituye uno de los recursos
comunicativos que emplea Bustos para desarrollar su pedagogia centrada en el cuerpo.

El uso de metaforas se combina con otros recursos como el movimiento de su cuerpo, el

% Carmelo Bustos, 14/10/06.
L Ver capitulo 1.3.2
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canto, la percusividad, el “musicar” de los instrumentos, historias, recuerdos y
narraciones. Todos estos recursos puestos en relacion durante sus clases de instrumento
configuran una compleja performance intermodal, cuyo objetivo es lograr que el alumno
adopte determinadas posturas fisicas, mentales y espirituales para realizar una

performance jazzistica (escuchar audio 30).

“Eso es igual como... por ejemplo como cantar. Cantar... para tocar el
instrumento siempre tiene que ponerse exquisito, de la Plaza ltalia para
arriba... Haz de cuenta que todos se llaman Urrutia... (Como te va poh
Urrutia?... eh, eso... entonces... ¢Vviste?. Entonces... uno después empieza de

’ . . 92
aqui a tirar el instrumento”

Con la indicacién anterior se orienta de manera muy préactica al alumno para que
incorpore la correcta impostacion vocal. El sonido “lleno” en el saxofon se logra al
adoptar la disposicion corporal propia del cantante. La declamacion del saludo “;como
te va poh Urrutia?” desencadena movimientos diafragmales y define una postura fisica
que da como resultado la emision que requiere un sonido profundo y abierto. En el
siguiente ejemplo se aprecia que en las clases de Carmelo Bustos, el énfasis en lo
postural y lo técnico se combina con el reconocimiento de que la masica transcurre en

el terreno de las emociones (ver video 21).

“Yo al tiro me pongo en pose. Muchos alumnos dejan colgar el saxofén...
entonces estan dependiendo del saxofdn, y resulta que con eso que digo Yyo...
el saxoféon debe depender de uno. Ahora depende el saxofén de mi... con
este dedo aca... las notas graves incluso. Estoy cantando... todo parejo,
¢ves?... y cuando es grave... para muchos saxofonistas es dificil, no poh,
tiene que ser todo igual, y si no lo tiene, consigalo... hay que conseguir... lo

mas dificil ponerlo a la altura de lo fécil, ese es el verdadero camino que

% Carmelo Bustos, julio 2006.
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tiene que tomar... entonces... estd impostado ese... ;te das cuenta? todo
parejo. Asi... y ahi uno esta concentrado, concentrado... yo me concentro... y
bueno, ahora que estoy mas viejo, me emociono... porque me llega al alma,
¢te das cuenta? todo eso. Entonces, esa es la gracia de un verdadero

intérprete™

El aprendizaje musical se basa fundamentalmente en la imitacion de modelos
corporales. En lo concerniente al desarrollo de capacidades interpretativas (motrices,
musicales y sociales), nuestras condiciones neurofisioldgicas parecen garantizar la
transmision del conocimiento musical a través de la accién de agentes como las
neuronas especulares (Lopez Cano, 2005). Aungue el maestro se lo proponga o no, se
produce una comunicacion “cuerpo a cuerpo” con el alumno. Esta comunicacion no es
mediada por la razén y es determinada corporalmente por procesos de percepcion
propios de nuestra condicion de seres encarnados. El hecho de que “una gran parte de las
practicas musicales posee significados primarios sin necesidad del vehiculo linglistico
del pensamiento racional” (Pelinski, 2005) nos ubica en la experiencia del conocer,

vivida en nuestro propio cuerpo.

Reconocer que los descubrimientos experienciales del “hacer del cuerpo” en
musica poseen una primacia frente a cualquier representacion racional, contribuye a la
comprension de las posibilidades descriptivas del lenguaje basado en metaforas, el cual,
como ya se ha sefialado, permite la definicion del objeto intencional de la experiencia
musical al encontrarse enmallado en el dominio de la experiencia corporal. En el &mbito
del proceso de ensefianza-aprendizaje musical, el lenguaje metaférico puede ser un
complemento de la imitacion de modelos corporales ofrecidos por el maestro. Dicho
lenguaje da la posibilidad de trascender la subjetividad de la experiencia personal del

cuerpo vivido, compartiendo intersubjetivamente tal experiencia.

% Carmelo Bustos, 16/09/06.
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CAPITULO V: CONCLUSIONES

A partir del analisis de los registros audiovisuales que conforman la data
musicoldgica de esta investigacion, se ha podido corroborar la relevancia que posee para
el método de ensefianza de Carmelo Bustos, su experiencia de mdusico popular
autodidacta vinculado a las orquestas chilenas. Esto confirma la pertinencia de la
primera hipotesis de esta investigacion. A través del andlisis se evidencia que tanto el
lenguaje musical como los recursos pedagdgicos que utiliza actualmente Bustos en sus
clases de instrumento, comenzaron a desarrollarse cuando asumio el rol de director de
los ensayos de la Orquesta Huambaly, enfrentandose a la necesidad de transmitir su

experiencia musical a los demas miembros de la orquesta.

Cabe sefialar que al hablar de experiencia musical se esta aludiendo a una
practica vinculada al cuerpo y a la historia vivida con dicho cuerpo. Como se expone en
el capitulo 1.2, esta nociéon de experiencia hace referencia al “sentido comun”
desarrollado por el enfoque enactivo. El “sentido comin” es entendido como historia
corporal y social (Varela, 2005). Si consideramos la experiencia de Carmelo Bustos en
tanto “sentido comun”, no sélo pondremos atencion a sus condicionamientos historicos
y contextuales, sino también a la forma en que su cuerpo participa en la generacion de
una variedad de mundos de significacion. La relevancia de la participacion del cuerpo en
la elaboracién de los recursos pedagdgicos que Bustos emplea en sus clases de musica,

confirma el papel fundamental de la corporeidad en los procesos cognitivos.

La aseveracion anterior también esta vinculada a la segunda hipotesis, la cual
postula la primacia de la percepcion corporal de la experiencia musical por sobre
cualquier tipo de representacion conceptual posible. Es evidente que gran parte de los
recursos pedagadgicos que emplea Bustos, tales como el movimiento, el gesto, el canto,

la percusividad y el “musicar” de los instrumentos, no requieren del lenguaje conceptual
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como vehiculo comunicativo. Al reconocer la capacidad perceptivo-motora del cuerpo
en los &mbitos de comprensidn y accion, resulta claro que el aprendizaje musical no
exige mediacion linguistica, al punto de parecer innecesaria. Esto se confirma en el
aprendizaje y la ejecucion instrumental, donde la mayor parte de la transmision de

conocimiento se produce a partir de la imitacion de modelos corporales.

La percepcion corporal de la experiencia musical antecede toda
conceptualizacién posible y resulta indispensable para cualquier formulacion conceptual.
Toda conceptualizacién de la experiencia musical es modulada, en menor o mayor
grado, por sefiales corporales. Pelinski (2005) destaca que la existencia fenoménica de la
musica esta basada en una vivencia inmediata, antepredicativa y prerracional. En esta
vivencia la conciencia y la musica se encuentran fundacionalmente vinculadas, por lo
que su significado s6lo puede ser comprendido mediante una reflexion que nos devuelva

a aquel estado anterior a toda racionalizacién y tematizacion cientifica®.

La imitacion de modelos corporales pareciera ser suficiente para ensefar y
aprender a tocar un instrumento musical, sin embargo el uso del lenguaje en la
ensefianza musical resulta enriquecedor si se logra reconstruir una experiencia vivida,
compartiéndola intersubjetivamente. La condicion humana de “ser corporalizado” se
manifiesta tan claramente en el aprendizaje y ejecucion de un instrumento musical,
como en la conceptualizacion metaférica a la cual recurrimos para verbalizar las

experiencias musicales.

% Al concluir esto Gltimo, Pelinski descarta la posibilidad de que la investigacion en torno a la
existencia fenoménica de la muasica pueda ser de caracter cientifico. Hay buenas razones para
desconfiar de la ciencia positivista, la cual no se ha caracterizado por manifestar este tipo de
preocupaciones. Sin embargo, el diagnostico de Pelinski puede relativizarse en cierta medida si
se considera que “lo real” remite al cuerpo en cuanto lugar de la sensibilidad y, por consiguiente,
lo cientifico (vinculado a descripciones, prescripciones y predicciones de “lo real””) no puede (o
no deberia) escindirse de lo que en el cuerpo sucede. Si nada de “lo real” acontece fuera del
cuerpo, la ciencia no deberia distanciarse del doble sentido de la corporalidad. Desde un enfoque
fenomenologico es posible postular que el cuerpo es “lo real” vivido.
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Una de las tematicas que se ha abordado en la presente tesis es el papel de las
metaforas en la transmision del conocimiento. Mas especificamente, se han analizado las
metaforas utilizadas por Carmelo Bustos en sus clases. Dichas metaforas se revelan
como recurso pedagdgico de gran valor para la comunicacion de experiencias
perceptivas corporales, lo que corrobora la tercera hipotesis de esta investigacion. En la
ensefianza del swing, por ejemplo, Bustos utiliza el lenguaje metaférico con la finalidad
de que el alumno logre la conducta corporal adecuada que la performance jazzistica
requiere. La efectividad de la metéafora responde al estrecho vinculo que guarda con las
experiencias tangibles vividas en nuestro cuerpo, las cuales son proyectadas al dominio
cognitivo del lenguaje. De esta manera, las metéforas configuran rutas alternativas de
acceso a la experiencia musical vivida en el cuerpo, experiencia que parece inaccesible

desde la conceptualizacion abstracta.

Dado que el objeto de estudio de esta investigacion manifiesta la naturaleza
eminentemente corporal de las experiencias musicales, se hace necesaria la revision de
perspectivas que permitan abordar al cuerpo como eje de estudio y reflexién. Como ya
se ha mencionado, el evidente “giro corporal” que se viene dando en otras ciencias ha
repercutido en menor medida en el campo disciplinario de la Musicologia. La
emergencia de una produccion musicoldgica que asume la reflexién tedrica en torno al

cuerpo, debe recurrir indispensablemente a la interdisciplinariedad.

Es importante destacar la trascendencia que para este estudio adquiere el enfoque
enactivo, el cual ha impulsado un cambio de paradigma dentro de las Ciencias
Cognitivas, generando una alternativa no representacionista en el ambito cientifico
moderno. El enactivismo ha reformulado la manera en que se entienden las relaciones
que entablamos con el mundo, develando que los supuestos representacionistas
oscurecen muchas dimensiones esenciales de la cognicién, ya que nos llevan a asumir la
existencia de un mundo pre-dado que puede ser representado por medio de la actividad

de una mente separada del cuerpo. El enfoque enactivo puntualiza que “la cogniciéon no
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es la representacion de un mundo pre-dado por una mente pre-dada sino mas bien la
puesta en obra de un mundo y una mente a partir de una historia de la variedad de
acciones que un ser realiza en el mundo” (Varela et al., 1992). Esta concepcion de la
cognicion como “puesta en obra de un mundo y una mente”, asume la circularidad
existente entre conocido y conocedor. Al igual que el huevo y la gallina, lo conocido

(mundo) y el conocedor (mente) se determinan uno al otro, es decir, son correlativos.

El reconocimiento del lugar fundacional que ocupa el cuerpo en los procesos
cognitivos, es la expresion méas rupturista del quiebre epistemoldgico que plantea la
alternativa no representacionista. Asumir la no-existencia de un mundo independiente de
nuestras capacidades perceptivas, conduce a centrar nuestra atencion en el mundo
percibido o experiencial que emerge de nuestra historia de interacciones con el entorno.
Dichas interacciones dependen de la existencia corpérea del ser humano y la historia que
se vive con ese cuerpo, factores esenciales para las significaciones y ordenamientos que
generamos. Si el cuerpo es fundamento de todo proceso cognitivo, entonces el cuerpo es
parte indisoluble de la mente; de esta manera, es posible concebir la nocion de mente
corporalizada (embodied mind). En definitiva, la alternativa no representacionista de las
Ciencias Cognitivas, al reconocer la no-existencia de un mundo al margen de nuestra
estructura, conducta y cognicion, habilita la comprensién del cuerpo como correlato de

lo real.

Las tensiones epistemolégicas que se acaban de sefialar, tienen implicancias en el
dominio disciplinario de la Musicologia. Al instalar al cuerpo como eje de estudio y
reflexion musicoldgica, se hace evidente que una gran cantidad de practicas y
experiencias musicales son antepredicativas, preconscientes y preconceptuales. Este
supuesto pone en cuestionamiento los estatutos de una disciplina como la Musicologia,
gue posee una naturaleza linguocéntrica, incapaz de comprender el dominio de la
experiencia desde el dominio limitado de la racionalidad. La Musicologia tradicional se

ha mostrado reacia a explorar la importancia de la corporeidad en las practicas musicales
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por considerarla peligrosa dada su presunta independencia del control racional. La
practica comun ha sido ignorar las limitaciones que presenta el lenguaje para

conceptualizar y aprehender la experiencia musical vivida en su totalidad.

Ya que en las Gltimas décadas ha surgido en el campo de la Musicologia una
pluralidad de tendencias, dentro de las cuales identificamos algunas que conceden una
importancia creciente a los procesos sensoriomotores y corporales en la percepcion,
resulta interesante plantearse qué papel ha cumplido la fenomenologia en la construccion

de discursos musicélogicos que asumen la reflexion tedrica en torno al cuerpo.

Por ltimo, debe destacarse que los debates tedricos que se han llevado a cabo
para configurar el campo disciplinario de la Musicologia Sistematica, han contribuido a
instalar la conceptualizacion de la masica como fenémeno, a promover la interaccion
interdisciplinaria y a potenciar nuevas interrogantes y tendencias de investigacion
musicologica. En la presente tesis se considera que, junto con los esfuerzos de
investigadores que provenien de otras subdisciplinas musicoldgicas, las estrategias de
investigacion sistematica representan un recurso de gran utilidad para abordar tematicas
no consideradas tradicionalmente por la Musicologia, tal como es el caso del papel que
juega el cuerpo en los procesos musicales cognitivos. Esto se verifica especialmente en
el campo de la Musicologia Sistematica Cientifica, desde la cual se ha recurrido a las
ciencias cognitivas y las neurociencias en busca de data. Cabe preguntarse si estas
interacciones disciplinarias amplian efectivamente las posibilidades prospectivas de la
Musicologia, promoviendo una percepcion holistica de los contenidos intencionales de

la experiencia musical.

94



BIBLIOGRAFIA

ACOSTA, Leonardo.
1998. “Los formatos instrumentales en la musica popular cubana”. En:
Panorama de la musica popular cubana. Radames Giro, editor. La Habana:

Editoral Letras Cubanas.

2004. Otra vision de la musica popular cubana. La Habana: Editorial Letras
Cubanas.

ANGEL, Ralil.
s/f. Entrevista realizada por Milena Bahamonde. [en linea] Sitio web Dulce
Patria.
<http://www.midulcepatria.cl/web_antigua/web2/contenido/musica.htm>
[Consulta: 28 enero 2011].

AZUA, Juan.
1996. “Musica popular bailable”. En: Encuentros fundamentales. Agenda
de la mausica chilena para el proximo siglo. Santiago: SCD (Sociedad
Chilena del Derecho de Autor).

BERENDT, Joachim E.
2001. El Jazz. De Nueva Orleans a los afios ochenta. México: Fondo de

Cultura Econémica.
BUSTOS, Carmelo.

2005. “Ir creando nifios que toquen bien”. [en linea] Entrevista del

programa Contacto, Canal 13.

95



<http://elpuente.canal13.cl/contacto/html/Reportajes/Conchali_big_band/29
723.html > [Consulta: 28 enero 2011].

CAZARES Hernandez, Laura; CHRISTEN, Maria; JARAMILLO Levi, Enrique;
VILLASENOR Roca, Leticia; ZAMUDIO Rodriguez, Luz Elena.

1999. Técnicas actuales de investigacion documental. México: Trillas.

CLARO Valdés, Samuel.
1967. “Hacia una definicion del concepto de musicologia. Contribucion
hacia la musicologia hispanoamericana”. En: Revista Musical Chilena.
Julio-Septiembre. 21(101): 8-25.

COHEN, Sara.
1993. “Ethnography and popular music studies”. En: Popular Music, XII,
N° 2. Cambridge University Press. pp.123-138

CORTES Moratd, Jordi y MARTINEZ Riu, Antoni.
1996. “Intencionalidad”. En: Diccionario de filosofia en CD-ROM.

Barcelona: Empresa Editorial Herder S.A.

DAMASIO, Antonio.
1997. El error de Descartes. Santiago: Editorial Andrés Bello.

DE SOUSA SANTOS, Boaventura.
2009. Pensar el Estado y la sociedad: desafios actuales. Buenos Aires:
Waldhuter Editores.

DELANNOY, Luc.

2001. jCaliente! Una historia del jazz latino. México: Fondo de Cultura

Economica. Primera edicion en espafiol.

96



DUCKLES, Vincenty PASLER, Jann.
2008. “Musicology”. [en linea] Grove Music Online

<http://www.grovemusic.com> [consulta: 28 enero 2011].

DUNSBY, Jonathan.
2008.  “Performance”. [en  linea] = Grove  Music  Online

<http://www.grovemusic.com> [consulta: 28 enero 2011].

GODOQY, Alvaro y GONZALEZ Juan Pablo (ed).
1995. Musica popular chilena: 20 afios: 1970-1990. Santiago: Ministerio de

Educacion.

GONZALEZ, Juan Pablo.
2003. “El tropico baja al Sur: llegada y asimilacion de musica cubana en
Chile, 1930-1960”. En: Boletin musical, N°11-12. La Habana: Casa de las

Américas.

GONZALEZ, Juan Pabloy ROLLE, Claudio.
2005. Historia social de la musica popular en Chile, 1890-1950. Santiago:

Ediciones Universidad Catoélica de Chile.

GONZALEZ, Juan Pablo; OHLSEN, Oscar; ROLLE, Claudio.
2009. Historia social de la musica popular en Chile, 1950-1970. Santiago:

Ediciones Universidad Catoélica de Chile.

HATTEN, Robert.
2001. “Musical gesture”. [en linea] Semiotics Institute Online.
<http://projects.chass.utoronto.ca/semiotics/cyber/hatout.ntml>  [consulta:
28 enero 2011].

97



HERNANDEZ, Roberto; FERNANDEZ, Carlos; BAPTISTA, Pilar.
2000. Metodologia de la Investigacion. México D.F: McGraw Hill.

HONING, Henkjan.
2004. “The comeback of systematic musicology: New empiricism and the
cognitive revolution”. [en linea] Tijdschrift voor Muziektheorie [Dutch
Journal of Music Theory], 9(3), 241-244.
<http://www.nici.kun.nl/mmm/papers/honing-2004f.pdf > [consulta: 28
enero 2011].

HURON, David.
1999. “Foundations of Cognitive Musicology” [en linea]
<http://www.musiccog.ohio-
state.edu/Music220/Bloch.lectures/1.Preamble.html> [consulta: 28 enero
2011].

IMBERTY, Michael.
s/f. “Nuevas perspectivas en Psicologia de la Musica. La problematica
del tiempo continuo y del tiempo discontinuo en la musica del siglo XX”.
Beatriz Sanchez y Juan Casasbellas, traductores. [en linea] Revista Musicae
Scientiae
<http://www.saccom.org.ar/secciones/primera/Papers/Imberty/Imberty.htm

> [consulta: 28 enero 2011].
JACQUET, lllinoais.

1948. Modern tenor saxophone solos [partitura]. Nueva York: Criterion

Music Corporation.

98



JIMENEZ, Miguel Angel.
2008. “Efectos de la deprivacion visual y auditiva en la lectura a primera
vista en el piano en tres tipos de lenguaje musical”. Tesis (Magister en
Artes, mencion en Musicologia). Santiago, Chile. Universidad de Chile,

Facultad de Artes.

LOPEZ CANO, Rubén.
2005. “Los cuerpos de la musica. Introduccién al dossier Mdsica, cuerpo y
cognicion”. [en linea] Revista Transcultural de Musica #9
<http://www.sibetrans.com/trans/trans9/cano2.htm> [consulta: 28 enero
2011].

MARTINEZ Ulloa, Jorge.
2007. Programa y apuntes de clase. Seminario “Sobre la performance: El
arte y la musica entre el mapa y el territorio”, Magister en Musicologia de

la Universidad de Chile.

2009. “El gesto instrumental y la voz cantada en la significacion musical”.

En: Revista Musical Chilena. Julio-Septiembre. 63 (211): 54-65.

MATURANA, Humberto y VARELA, Francisco.
1990. El Arbol del conocimiento. Las bases bioldgicas del conocimiento

humano. Madrid: Debate.

MATURANA, Humberto y PORKSEN, Bernhard.
2004. Del ser al hacer. Santiago: Lom Ediciones.

MENANTEAU Aravena, Alvaro.
2006. Historia del jazz en Chile. Santiago: Ocho Libros Editores Ltda.

99



MENDIZABAL, Nora.
2006. “Los componentes del disefio flexible en la investigacion
cualitativa”. En: Estrategias de Investigacion Cualitativa. Vasilachis de

Gialdino, I. (coord.). Barcelona: Editorial Gedisa.

MERLEAU-PONTY, Maurice.

1997. Fenomenologia de la percepcion. Barcelona: Ediciones Peninsula.

MORELLO C., Fernando.
1957. Cha cha cha de la Huambaly [partitura]. Musica y letra de Fernando

Morello C. Santiago: Editorial Casa Amarilla.

MORNHINWEG, Gerhard.
(s/f). “El swing adolescente y la bandera al tope”. Entrevista realizada por
Ifiigo Diaz. [en linea] Sitio web MUS.cl.
<http://www.mus.cl/entrevista.php?fld=102> [consulta: 28 enero 2011].

PARNCUTT, Richard.
2007. “Systematic Musicology and the History and Future of Western
Musical Scholarship”. En: Journal of interdisciplinary music studies spring
2007, volume 1, issue 1, art. #071101, pp. 1-32. University of Graz,
Department of Musicology.

PELINSKI, Ramon.
2005. “Corporeidad y experiencia musical”. [en linea] Revista
Transcultural de Mdsica #9
<http://www.sibetrans.com/trans/trans9/pelinski.ntm> [consulta: 28 enero
2011].

100


http://www.mus.cl/entrevista.php?fId=102

PENALBA, Alicia.
2005. “El cuerpo en la mdsica a través de la teoria de la Metéafora de
Johnson: analisis critico y aplicacion a la musica”. [en linea] Revista
Transcultural de Mdsica #9.
<http://www.sibetrans.com/trans/trans9/penalba.htm> [consulta: 28 enero
2011].

PLATH, Oreste.
1997. El Santiago que se fue. Apuntes de la memoria. Santiago: Editorial
Grijalbo.

ROBINSON, J. Bradford.
2008. “Swing”. [en linea] Grove Music Online

<http://www.grovemusic.com> [consulta: 28 enero 2011].

SEEGER, Charles.
1977. Studies in Musicology: 1935-1975. Berkeley, Los Angeles &
Londres: University of California Press.

TAN, Siu-Lan; HARRE, Rom; PFORDRESHER, Peter.
2007. “Chapter Eleven: The psychology of musical performance: From
intention to expression and back again”. En: Music in the Mind. An
Introduction to  the  Psychology of Music [en linea]

<http://www.cse.buffalo.edu/~rapaport/575/F07/PerformanceReading.pdf>

TORRES Cautivo, Ximena.

1999. “De la Sinfonieta a la Huambaly. Técala de nuevo, Juan”, En: El
Séabado de EI Mercurio, 2/59: 47-52

101



TORRES, Rodrigo.

1995. “El trépico chileno”. En: Musica popular chilena 20 afios. Alvaro
Godoy y Juan Pablo Gonzaélez, editores. Santiago: MINEDUC.

2003. “El arte de cuequear: identidad y memoria del arrabal chileno”. En:
Revisitando Chile: identidades, mitos e historias. Sonia Montecino,
compiladora. Arturo Infante, editor. Santiago: Cuadernos Bicentenario
Presidencia de la Republica, N° 1.

TUCKER, Mark.

2008. “Jazz”. [en linea] Grove Music Online

<http://www.grovemusic.com> [consulta: 28 enero 2011].

VARELA, Francisco; THOMPSON, Evan; ROSCH, Eleanor.

1992. De cuerpo presente. Las ciencias cognitivas y la experiencia humana.
Barcelona: Gedisa.

VARELA, Francisco.
2000. El Fenémeno de la Vida. Santiago: Editorial Dolmen.

2005. Conocer. Las ciencias cognitivas: tendencias y perspectivas.
Cartografia de las ideas actuales. Barcelona: Gedisa.

102



APENDICES

1. Fragmento de entrevista a Carmelo Bustos realizada por Alvaro
Menanteau (8/06/1996).

- ¢ Qué repertorio tocaban con Joe O"Quendo?
“Musica de jazz, unos arreglos que ahi tengo yo las carpetas, esa misma musica, musica

impresa y, dentro de eso tocabamos muchas congas, que ahora no existe la conga”.

- Eran agrupaciones con vientos y percusion.
“3 saxofones, 2 trompetas, 1 bateria, el negro Guacara, que tenia como 8 timbaletas, era

muy buen baterista”.

- Usted entr¢ tocando saxofon.

“Tercer alto, eran, practicamente, 4 saxofones, porque ler. Alto, 3er. Alto, 2° tenor y el
negro tocaba 4° tenor. Era muy buen bailarin como todos los cubanos, excelente bailarin.
Todo se arreglo, estuve yo con ellos, y acompafiamos en Chillan — desde Concepcion a
Chillan — a la famosa Carmen Brown, que era hija de un negro Brown que se quedo aqui
en Chile, en un circo americano, que hacia melodias con las monedas, un montén de
cosas. Y quedaron dos Brown acd, que trabajaron después en el Zepelin, ahi estaban los
negros. Y esa negrita, era muy linda, y entonces, a ella la acompafidbamos nosotros, con
una tremenda cola, con musica de conga... Ellos me empezaron a ensefiar que tenia que
hacer para el lado izquierdo y para el lado derecho, tienes que repetir un lado y después
el otro, para que sea izquierda y derecha. Después la negra se fue a Brasil, porque venia

de Brasil... Carmen Brown”.

- Hubo recitales de despedida. Me acuerdo haber visto en el diario afiches de

despedida de Carmen Brown. ¢ Era musica bailable la que tocaban?
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“Si, si y mucha rumba, ‘El Manicero’ lo bailaba muy bien. Algunas cumbias,

Uruguay’, ‘La bemba colora’, musica brasilera, también”.

- Principalmente, repertorio como tropical.

“Claro, de todo, jazz”.

- ¢Se acuerda del nombre de algun tema de jazz, por ejemplo?

“Musica de Woody Herman, Duke Ellington, algunos arreglos chicos”.

- ¢ Esos arreglos?

“Venian impresos, porque antes abundaba mucho ese tipo de musica, impresa”

- Llegaban directamente de EE.UU.
“Claro, de EE.UU.”

‘Al
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2. Partitura de “Cha cha cha de la Huambaly” *
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3. Parti
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12 Illinois Jacquet$ tenor saxophone solo
King Jacquet

By ILLINOIS JACQUET
(Based on Victor Record 20-2702)
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4. Parti
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ura de “Jet Propulsion” ¥
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4 Illinois Jacquet's tenor saxophone solo

Jet Propalsion

By ILLINOIS JACQUET
(Based on Victor Record 20-2892)
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5. Informacion contenida en discos adjuntos

DISCO ADJUNTO 1 (CD)

Audio 1 Entrevista a Carmelo Bustos realizada por Alvaro Menanteau. Santiago, 8/06/1996.
[1:32]

Audio 2 “Ojos negros” [“Dark eyes”] (Florian Hermann), 1937. Tommy Dorsey y su Orquesta.
[3:03]

Audio 3 Entrevista a Carmelo Bustos realizada por Alvaro Menanteau. Santiago, 8/06/1996.
[3:10]

Audio 4 Foxtrot “Caravana” (Ellington-Tizol), Federico Ojeda y su Orquesta. Victor 90-0904B.
[2:32]

Audio 5 “Un hombre de la calle” (Fernando Lecaros). Orquesta Rafael Hermosilla. [3:27]

Audio 6 Entrevista a Lucho Coérdova realizada por Sebastidan Zlfiiga. Santiago, 4/05/2007.
[1:20]

Audio 7 Mambo “Mambo suave” (Fernando Morello), 1955. Orquesta Huambaly. Emi Ode6n
Chilena S.A. [2:24]

Audio 8 Chachacha “Calculadora” (Rosendo Rossel), 1958. Orquesta Huambaly. Emi Ode6n
Chilena S.A. [3:04]

Audio 9 Bolero “Quémame los ojos” (Nelson Navarro), 1957. Orquesta Huambaly. Emi Odeén
Chilena S.A. [3:22]

Audio 10 Foxtrot “Swingbaly” (Fernando Morello), 1955. Orquesta Huambaly. Emi Odeo6n
Chilena S.A. [3:02]

Audio 11 Tema swing “Dilema para tambores” (Nello Ciangherotti), 1957. Orquesta Huambaly.
Emi Odedn Chilena S.A. [2:47]

Audio 12 Bolero “Alma Con Alma”, 1953-54. Orquesta Riverside. [3:03]

Audio 13 “Sax Cantabile”, 1953-54. Orquesta Riverside. [2:42]

Audio 14 “Bacoa”. Damaso Pérez Prado. [2:11]

Audio 15 “Devuélveme el coco”. Benny Moré. [2:37]

Audio 16 Slow fox “Nature boy” (Edem Abhay), 1949. Odeon 89-454A. Orquesta Jackie Kohan.
Canta: Humberto Lozan. [3:15]

Audio 17 Rumba-guaracha “Solitos” (Fernando Lecaros), Odeon 89-278B. Chi 1860. Orquesta
Fernando Lecaros. Canta: Tommy Tucker. [3:15]

Audio 18 “Bailando en el Casanova”. Buddy Day. [3:24]

Audio 19 Rumba “Amada mia”(Allan Roberts-Doris Fisher). Isidor Handler y su Orquesta [2:33]

Audio 20 Foxtrot “Mi corazdn pertenece a papito” [“My heart belongs to daddy”] (Cole Porter).
Victor 53312B. Morello y su Orquesta Ritmica. [2:47]

Audio 21 “Rico vacilon”. Los Peniques. [2:25]

Audio 22 “Es0”. Los Caribes. Canta: Lorenzo Mendoza. [2:48]

Audio 23 “La basura”. Ritmo y Juventud. [2:35]

Audio 24 “Me da un dinheiro ahi” (Farreira-Glauco). Los Peniques. Canta: René Duval. [2:10]

Audio 25 “El manicero” (Moisés Simons), 1957. Orquesta Huambaly. Emi Odeon Chilena S.A.
[3:58]

Audio 26 “Estando contigo” (Clavel). Los Peniques. Canta: René Duval. [2:14]

Audio 27 Tema swing. Orquesta Huambaly. Emi Odeon Chilena S.A. [2:52]

Audio 28 Clases de saxofén de Carmelo Bustos. Santiago, julio 2006. [0:30]

Audio 29 Clases de saxofén de Carmelo Bustos. Santiago, julio 2006. [0:18]

Audio 30 Clases de saxofén de Carmelo Bustos. Santiago, julio 2006. [0:22]
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DISCO ADJUNTO 2 (DVD)

Video 1 “Giant steps” (John Coltrane). Animacion de Dan Cohen.
<http://www.youtube.com/watch?v=2kotK9FNEY U&playnext=1&list=PLA7D6F91E152C2432&index=31>

Video 2 “Giant steps” (John Coltrane). Robot de Takashima R&C Laboratory. Tokyo: Hosei
University. <http://tkrobo.rbts.k.hosei.ac.jp/english.htm>

Video 3 The Universal Orchestra de Juan AzGa. Ciclo UCV TV 2002. Humberto Lozén
cantando “Abrazame asi” (Mario Clavell). <http://www.youtube.com/watch?v=40wTP2Ic521>

Video 4 Compacto The Universal Orchestra. Teatro Municipal de Vifia del Mar, 28/01/2007.
Participacion protagonica de Carmelo Bustos en “La Virgen de La Macarena”.

Video 5 Conchali Big Band. Video de la Corporacion municipal de Conchali.
<http://www.youtube.com/watch?v=Pw_n5c4Waok>

Video 6 Don Aspiazu. Cortometraje “Jazz a la Cuba” (1933).
<http://www.youtube.com/watch?v=PPOwqBdctbU>

Video 7 Demostracion de baile foxtrot. Musica: “My baby just cares for me” y “Stuff” (1929).
Crazy Rhythm Hot Society Dance Orchestra.
<http://www.youtube.com/watch?v=tyOWM®6S1ITA>

Video 8 Lecuona Cuban Boys, dirigida por Armando Oréfiche. “Oye mi rumba”. Canta:
“Mafio” Lopez. <http://www.youtube.com/watch?v=BKHDrvVhk-0>

Video 9 Xavier Cugat. “She's a Bombshell from Brooklyn”. Clip de la pelicula “Stage Door
Canteen” (1943). Canta: Lina Romay.
<http://www.youtube.com/watch?v=haaO8Xxa6n0&feature=fvw>

Video 10 Damaso Pérez Prado. “Mambo N° 8”. Clip de la pelicula “Cha-Cha-Cha Boom!”
(1956). <http://www.youtube.com/watch?v=N_T35xt9iuM&feature=related>

Video 11 “Tap Room”. Capsula documental del proyecto “Julio Bustamante y la Bohemia a la
Chilena” de Cristian Hernandez. <http://www.bailahuen.cl/audiovisual.html>

Video 12 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, 21/10/2006.

Video 13 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, julio 2006.

Video 14 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, 14/10/2006.

Video 15 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, 21/10/2006.

Video 16 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, 25/11/2006.

Video 17 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, 25/11/2006.

Video 18 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, julio 2006.

Video 19 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, 14/10/2006.

Video 20 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, 14/10/2006.

Video 21 Clases de saxofon de Carmelo Bustos. Santiago, 16/09/2006.
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